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Cuvant inainte

Cine are deja cartea aceasta Tn mand este in mod
probabil interesat sa afle unele lucruri despre teatrul lui
Eugene Ionesco. Eu insami m-am aflat in aceeasi situatie
cu niste ani Tn urma, cand imi propusesem sa redactez o
lucrare de doctorat pe subiectul Alchimia absurdului in
teatrul lui Eugene lonesco.

E posibil ca cine citeste aceastd carte s aiba
nevoie de cateva informatii lamuritoare pe un subiect
care nu 11 este foarte clar si poate nici simpatic, sau,
dimpotriva, pentru a afla ceva in plus pentru ca este
pasionat, sau cel putin sincer interesat de acest autor
romano-francez care iatd, la implinirea a mai mult de
100 de ani de la nastere, inca poate fi un motiv de
noutate.

Demersurile alcatuirii cartii s-au bazat foarte
mult pe dialoguri cu oameni de teatru, pe vizionare de
spectacole, pe asistentd la repetitii, pe urmarirea unor
inregistrari video si audio. Fard a exclude munca de
bibliotecd — dimpotriva, facind-o cu indoitd atentie,
accentul a cazut, prin natura profesiei mele, pe
observarea practicii de spectacol. Este un aspect care ar
putea aduce o notd de prospetime 1n peisajul exegezei
romanesti asupra operei ionesciene.

Spectacolul poeziei in teatrul lui Eugene Ionesco,
desi face clasificari si ierarhii, nu este o carte care sa dea



verdicte infailibile. Interviurile din Anexe, textele-
document din inceput, precum si analiza exegetica din
miezul cértii, vd propun unnghiuri diferite de vedere ce
se Inldntuie intr-o perspectiva ,.altfel” asupra teatrului si
poeziei la lonesco. Prin aceastd structurd cartea 1isi
propune sa fie mai degraba un partener de dialog teatral
care sa nasca in cititor inca multe alte idei, atitudini si de
ce nu, replici teoretice sau artistice.

Lectura rodnica!



EUGENE IONESCO - TESTAMENT

Nu este vorba de vreun act notarial prin care
dramaturgul isi imparte bunurile, ci de un document
deosebit, aparut in publicatia pariziana , Le Figaro
Litteraire” a doua zi dupa moartea lui Eugene lonesco.
Erain 1994...

.Mesajele nu au nici un efect asupra mea. In acest
moment mi-e totusi atat de rau incat Imi este greu sa
scriu. Nici ideile nu-mi vin cand durerea este atat de
violenta. Este aproape ora 5, va veni noaptea, noaptea pe
care o detest dar care imi aduce totusi, cateodata, un
somn atat de placut. Mi se joacd piesele cam peste tot In
lume si cred ca aceia care se duc sa le vada rad sau
plang, fard a simti dureri prea violente. Stiu cd se va
sfarsi curdnd, dar, cum am spus-o de curand, fiecare zi
este un castig.

Mi-e greu sa continui, din pricina acestui vid
existential

Céateodatd vin sd ma vada prietenii, cativa prieteni
devotati. Imi face mare placere si-i vad, dar dupa o ora
obosesc. Oare ce altceva faceam, mai bine, inainte? Cred
cd mi-am pierdut timpul si ci am alergat in van. Imi simt
mintea goald si mi-e greu sd continui, nu din cauza



durerilor ci a acestui vid existential de care e plind
lumea, daca pot spune ca lumea este plind de vid. Ca de
obicei, md gandesc cd poate voi muri Tn aceastd seara
sau, sd nadajduim, maine ori poimaine. Sau, chiar, cine
stie cat timp mai tarziu. Cand nu ma gandesc la tot ce
poate fi mai rau, ma plictisesc. Cateodata ma gandesc ca
ma gandesc, md giandesc ca ma rog. Cine stie, poate cd
va fi totusi ceva, va fi ceva. Poate ca dupa va fi bucuria.
Care este forma lui Dumnezeu? Cred ca forma lui
Dumnezeu este ovala...

Am fost ajutat de multi oameni cdrora le datorez
recunostintd

Am fost ajutat in carierd - carierd, cum se spune -
de un mare numdr de oameni carora le datorez
recunostinta.

A fost, mai Intdi mama, care m-a crescut, care era
de-o incredibila tandrete si plinda de umor in ciuda
faptului ca unul dintre copii i murise la o varsta frageda
si cd fusese abandonata - dupa cum am povestit adesea -
de sotul ei ce a lasat-o singura in marele Paris. Dar pe
parcursul vietii, mai ales sotia mea, Rodica, si fiica mea,
Marie-France, au constituit pentru mine cel mai mare
ajutor. Fara ele, este limpede ca n-as fi facut nimic, n-as
fi scris nimic. Le datorez si le dedic intreaga mea opera.
Apoi, mai tarziu, au fost toti profesorii mei de la liceul
din Bucuresti.

Datorez mult si unui escroc, Kerz, care s-a
declarat falit in ziua ultimei reprezentatii cu Rinocerii la
New York, ceea ce lui I-a adus, I1n 1940, suma de 10.000
de dolari, dar si mie mi-a adus renumele in Statele Unite.



El m-a ajutat fard sa vrea. Au fost, apoi cronicile literare
engleze si franceze. In plus aceste cronici au ridicat
impotriva pe criticii de stanga care crezuserd la inceput
ca eu Insumi sunt de stdnga asa dupd cum ceilalti ma
credeau de dreapta. Apoi, Incd o datd sotia mea, mereu
sotia mea, care m-a obligat sd-mi trec examenul de
licentd. Si mi-a facut bine, dorind sa ma distruga, cea de-
a doua sotie a tatdlui meu, Lola, care m-a dat afara din
casd, provocandu-ma in acest fel s ma descurc si sa
reusesc. Mi-au facut bine profesorii de la Liceul Sf. Sava
care m-au gonit din liceu, ceea ce m-a determinat sa-mi
iau bacalaureatul intr-un liceu de provincie, ocrotit de
sora sotiei mele, Angela, care tinea o pensiune pentru
liceeni (liceeni care, dupad cate stiu eu, n-au reusit in
viatd). Vagabondand de la unul la altul, de la unii la altii,
eu, cel fara adapost, am acum unul din frumoasele
apartamente din Montparnasse. Am mai fost, in sfarsit,
ajutat cateodata de rude mai mult sau mai putin
indepartate, de catre matusa mea Sabina si matusa mea
Angela, de catre profesori care isi imaginau ca am geniu.
Am fost ajutat, mai recent, in timpul razboiului din 1940
de Anca, mama sotiei mele, care in ciuda durerii proprii,
cu inima sfardmata, i-a ldsat pe ginerele si fiica ei sa
plece in Franta. A murit, sperdnd sa se reintalneasca cu
noi la Paris, unde nu a putut ajunge. A murit cu aceasta
nadejde.

Poate Dumnezeu este acela care m-a ajutat toatd viata
si eu nu mi-am dat seama

Am fost ajutat de Dumnezeu atunci cand, refugiat
la Paris pentru ca nu voiam sa ma alatur comunistilor de



la Bucuresti, am plecat intr-o zi la piata fara un ban in
buzunar si am gasit pe jos 3000 de franci (din 1940!).
Atatea Intdmplari mi-au venit 1n ajutor! Poate Dumnezeu
este acela care m-a ajutat toata viata, care mi-a sprijinit
toate eforturile si eu nu mi-am dat seama. Am fost ajutat,
apoi, de proprietarul meu din strada Claude Terrasse,
dl.Colombel, Dumnezeu sa-1 binecuvanteze, care nu a
cutezat sa arunce in stradd un biet refugiat care nu-si
platea chiria dar era poate trimis de Domnul.

In ciuda eforturilor mele, in ciuda preotilor, n-am
reusit niciodata sa ma las in voie, in bratele Domnului

Si astfel, din mand Tn mana, am ajuns sd obtin un
soi de enorma celebritate i sd ajung Impreund cu sotia
mea la varsta de 80 de ani, chiar 81 si jumatate, cu frica
mortii, cu neliniste, fard a-mi da seama ca Dumnezeu imi
daruise atdtea binefaceri. El n-a abolit, pentru mine,
moartea, ceea ce mi se pare inadmisibil. In ciuda
eforturilor mele, in ciuda preotilor, n-am reusit niciodata
sd ma las in voie, in bratele Domnului. N-am reusit sa
cred destul. Eu sunt, din pacate, ca omul acela despre
care se spune ca facea in fiecare dimineatd aceastd
rugdciune: ,,Doamne, fa-ma sa cred in Tine”. Ca toata
lumea, nici eu nu stiu dacd, de cealalta parte, existd ceva
sau nu este nimic. Sunt tentat sa cred, ca si Papa loan
Paul al II-lea, cd se desfasoara o lupta cosmica enorma
intre fortele tenebrelor si cele ale binelui. Spre victoria
finald a fortelor binelui, cu sigurantd, dar cum se va
produce aceasta? Suntem oare farame dintr-un tot, sau
suntem fiinte care vor renaste? Lucrul care ma intristeaza
poate cel mai mult este despartirea de sotia si fiica mea.
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Si de mine Tnsumi! Sper In continuitatea identitatii cu
mine insumi, temporald si supratemporald, traversand
timpul si in afara timpului.

Cu toate acestea, este greu sda-ti imaginezi o lume fara
Dumnezeu

Nu aparem pe pamant pentru a trai. Aparem
pentru a pieri §i a muri. Trdiesti copil, cresti si foarte
repede Incepi sa imbatranesti. Cu toate acestea, este greu
sd-ti imaginezi o lume farda Dumnezeu. Este totusi mai
simplu sa ti-o imaginezi cu Dumnezeu.

S-ar putea spune cd medicina modernd si
gerontologia doresc, prin toate mijloacele, sa
reconstruiascd omul 1in plenitudinea sa, asa cum
divinitatea n-a putut s-o faca: in pofida batranetii, a
stricaciunii, a slabiciunii, etc. Sa-i restituie omului
integritatea, Tn imortalitate, asa cum divinitatea n-a stiut
sau n-a vrut s-o faca. Cum n-a facut-o divinitatea.

In acelagsi timp, in ciuda a orice, cred in Dumnezeu

Inainte, sculindu-md 1in fiecare dimineati
spuneam: slava lui Dumnezeu care mi-a mai daruit inca
0 zi. Acum spun: Incd o zi pe care mi-a retras-o. Ce-a
facut Dumnezeu din toti copiii §i vitele pe care I le-a luat
lui Tov? In acelasi timp, 1n ciuda a orice, cred In
Dumnezeu, pentru cd eu cred in rau. Daca raul exista,
atunci exista si Dumnezeu.”
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Introducere

Deseori in cercetarile efectuate, am fost
indemnati sa cautdm mai ales ,,noul”, mai ales ceea ce s-
a spus in ultimii ani la noi in tard pe subiectul Eugéne
Ionesco. Motivul este lesne de inteles, caci abia dupa
anii ‘90 literatura romand a pornit pe un drum liber 1n
recunoasterea acestui dramaturg, scotand la lumina carti
scrise de el si despre el in vremea interdictiei sale. Pe de
altd parte, anii 90 corespund inceputului unei noi
intelegeri a teatrului ionescian pe scena romaneasca.
Aceastd noud intelegere este favorizata atat de ridicarea
cenzurii la capitolul Eugene Ionesco in teatrele
romanesti, cat si de cultivarea unui cod estetic comun cu
cel al scenei europene.

In partea intai a lucririi propunem o abordare
hermeneutica si alta esteticA a operei dramatice
ionesciene. Mai intdi am cautat la Matei Calinescu un
model ,liric” de interpretare a textului dramatic. Aceasta
libertate luatd de critic, in actul sau intepretativ, ne-a
oferit calea ce ne-a condus spre gasirea unei chei
personale de lectura. Luand apoi in calcul personalitatea
ludica a lui Ionesco, am creat un traseu de intelegere a
jocului actoricesc in Romania intervievand cétiva artisti
renumi;il, astfel incat sa avem atat cateva ,radiografii”

''V. Anexe: ,,Teatrul in care ma ascund si teatrul in care sunt”-
interviu cu Claudiu Bleont; ,,Un pedagog de scoald noud”- interviu
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de lecturd, cat si niste pagini despre cum se joaca teatrul
ionescian la noi. In sprijinul acestei intelegeri se adaugi
vizionarea celebrelor piese Cdntareata cheala si Lectia
la Teatrul Huchette, in regia lui Nicolas Bataille, precum
si a unor montari apartinand lui Beatrice Rancea”, Gelu
Colceag3, Felix Alexa4, Dominic Dembinski’ , Flemming
Flindt6, Maurice Béjart7, Tompa Gabor® si Victor loan
Frunza’, premiati si recunoscuti ca fiind dintre cei mai
autentici creatori ai lumii ionesciene. Am avut, de
asemenea, marea sansa si bucurie de a participa la

cu Gelu Colceag; ,,Adriana Grand sau de doud ori premiul pentru
scenografie”; ,,5 piese scurte”, regia Alexandru Dabija- jurnal de
repetitii.

* Macbett, Teatrul National Bucuresti, regia: Beatrice Rancea, cu:
Claudiu Bleont, Cecilia Barbora, Marius Bodochi, George Motoi,
Ileana Olteanu, George Calin, 2000.

> Ce formidabila harababura,Teatrul de Comedie, regia: Gelu
Colceag, cu: Marius Florea Vizante, Eugenia Mirea, Delia
Seceleanu, Gabriela Popescu, Raluca Rusu, Valentin Teodosiu,
Eugen Racoti, Sandu Pop, Mihaela Teleoaca, Dragos Huluba, Florin
Dobrovici, Ghe.Danila, premiera 2 decembrie 2005.

4 Scaunele, Teatrul Bulandra, regia: Felix Alexa, cu Oana Pellea si
Razvan Vasilescu, premiera 2004.

> Regele Moare, Spectacol cu public inregistrat la Teatrul Nottara,
cu: Alexandru Repan, Dana Dogaru, Teodora Mares, Valentin
Teodosiu, Doina Sin; adaptarea si regia pentru televiziune: Dominic
Dembinski.

6 Lectia, Covent Garden, coregrafia: Flemming Flindt (Danemarca),
muzica: Georges Delrue, cu: Alina Cojocaru si Johan Kobborg.

T Reve a quatre-Arhiva TVR Multimedia, 1993.

8 Jacques sau supunerea, Teatrul Maghiar de Stat, Cluj, regia:
Tompa Gabor, premiera 3 decembrie 2003.

? Lectia, Teatrul German de Stat Timisoara, regia: Victor loan
Frunza, scenografia: Adriana Grand, premiera 2002 si Scaunele,
Teatrul de Stat Timisoara, Regia: Victor loan Frunza, scenografia:
Adriana Grand, premiera 2005.
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repetitiile spectacolului lonesco-5 piese scurte, n regia
lui Alexandru Dabija'’.

Partea a doua a cartii se afld in stransa legatura ce
cea anterioarda, referindu-se la valentele poetice ale
teatrului ionescian. Deja Martin Esslin, in cartea sa The
Theater of the Absurd face o diferentiere intre teatrul
apartinand acestui gen si teatrul poetic, ndscut si
promovat in paralel cu cel dintai, prin aceea ca teatrul
poetic, desi are aceeasi sintaxd a imaginii ca si teatrul
absurdului, ar promova valoarea poeticd si la nivel
lingvistic - spre deosebire de teatrul absurdului care
dinamiteazd, pulverizeaza structura lingvistica''. Noi
insa optam pentru un alt punct de vedere, care apropie
sintaxa imaginii poetice ionesciene de sintaxa lingvistica
a lui Nichita Stanescu.

Punem asadar fata in fatd un dramaturg universal
cu un geniu al poeziei romanesti. Prin Tnsusi faptul
acesta intentiondm sd reliefdam ideea ca poetul roman
Eugen Ionescu si-a implinit vocatia poeticd prin
dramaturgul francez Eugeéne Ionesco, ca lonesco s-a
desavarsit ca poet in si prin teatru. 12

' Premiera, 2007, Spectacol nominalizat in anul 2008 la premiile
Uniter, categoria ,,Cel mai bun spectacol”, ,,Cea mai buna regie”.

" Martin Esslin, The Theater of the Absurd, Garden City, New
York, 1969, p. 11.

12 »Nu va fi nici o ,,continuare” a elegiilor 1n literatura romana;]...]
scriitorul francez 1si va pune doudzeci de ani mai tarziu, poezia in
scend.”, in vol. lonescu inainte de ionesco, de Alexandra Hamdan
SECULUM 1.0., Bucuresti, 1998 sau ,,Dupa doudzeci de ani,
spectacolul pus in scend de Elegiile pentru fiinte mici, rostite in
ludice repetitii de cuvinte, in constructii revenind ca niste refrene
obsedante, 1n simetrii si opozitii tensiondnd fraza panditd de locul
comun, va capita dimensiunea tragi-comicd a unei viziuni asupra
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Apropierea dintre Eugene lonesco si Nichita
Stanescu are drept sursa de inspiratie doud izvoare
comune: pe de o parte ar fi indemnul apartindnd mai
multor critici si traducitori roméani'® de a se explora in
sfarsit poezia prezentd in dramaturgia ionesciand, iar pe
de alta parte, ne referim la un volum de exegeza al lui
Stefan Augustin Doinas'* in care acesta descopera
adevarul poetic din sintaxa pulverizatd in imagini a lui
Nichita Stinescu. Reludnd si Fiziologia poeziei’, am
facut o lecturd in care cele doud lumi, cea a poetului si,
respectiv, cea a dramaturgului, se reflectd una pe
cealalta.

conditiei umane.”, in vol. Eugen lonescu si Samuel Beckett in
spatiul cultural romdnesc,de Anca-Maria Rusu, Editura Timpul,
Tasi, 2000, p.22.

Pef. Matei Calinescu, Eugéne Ionesco: teme identitare si
existentiale, Junimea, lasi, 2006, p. 32; cf. Vlad Russo si Vlad
Zografi- Eugene lIonesco, Teatru, vol. 1, Humanitas, Bucuresti,
2002, p.16; cf. Bernstein Elvin, in Eugen lonescu Teatru, Editura
pentru Literatura Universald, Bucuresti, 1968, p. 17.

14 Stefan Augustin Doinas, Mastile adevarului poetic, Editura Cartea
Romanesca, Bucuresti, 1992.

Nichita Stanescu, Fiziologia poeziei, Editura Eminescu, Bucuresti,
1990.
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Partea intai

I - POEZIA LUI IONESCO: ESECUL
UNUI DEBUT SI LABORATORUL
TEATRULUI DE MAI TARZIU
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1.1. Introducere

Ceea ce ne propunem 1n aceastd parte a lucrarii
este in primul rand reevaluarea textelor poetice de
inceput intr-o lumind care, fara a exclude ceea ce s-a
scris deja pe subiectul acesta, ia in calcul si posibilitatea
unor alte interpretari.

Avem intentia de a crea vad unei noi perspective
in lumina dorintei din adolescentd a dramaturgului de a
fi poet, si inca unul universal. Vom demonstra
consecventa acestel dorinte intr-un plan mai profund, in
ciuda discontinuitatilor care se observa cu ochiul liber in
planul linear al timpului si care ne-ar indreptati, pe
nivelul acesta sd acordam mai multad atentie literaturii de
ionesciene de confesiune.

Pentru crearea noului vad 1i vom urmari evolutia
poetica a lui Eugene Ionesco ldsand in urma judecatile
bazate pe comparatia cu alti poeti.

1.2. De la poetul teribil la traducitorul de poezie in
exil: metamorfozele literare ale lui Ionesco in
perioada roméneasca

In 1990 apirea la editura Echinox din Cluj,
volumul Eu, editie Ingrijita de Mariana Vartic, ce aduna
pentru prima data fragmente din opera literard scrisd in
limba romana de viitorul mare dramaturg. Dat fiind ca
actul literar, dupa Ionesco, are un caracter programat
autobiografic, alegerea titlului era indreptatitd si de
includerea 1n volum a unei scurte proze intitulate chiar
Eu. Volumul clujean reprezintd un material substantial
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nu numai pentru a confirma inexistenta unei rupturi intre
scriitorul roman si cel francez cu acelasi nume, dar si
pentru a configura un profil autonom si complex al
primului, independent de ceea ce avea el si devina.'® De
asemenea, volumul mai cuprinde fragmente de jurnal,
precum si Elegii pentru fiinte mici, primul si singurul
volum de versuri al lui Eugene Ionesco.

In 1992, cititorului romén i se ofera sansa de a
descoperi, prin publicarea a noi fragmente de jurnal, ca
acesta este o formd specifica si atotcuprinzatoare a
scrisului ionescian. Noua dimensiune se contureaza
elocvent 1n cartea lui Gelu lonescu, Anatomia unei
negatii. Aici autorul include o serie de fragmente
confesive pe care tanarul lonesco le-a publicat intre 1932
si 1939 1in ,Ulise”, ,,Roméania literara”, ,,Meridian”,
»~Familia”, ,,Facla”, ,,Viata romaneasca” sau le-a inserat
in volumul de critica literara Nu. Ele pregatesc
receptarea nuantata de catre public a unui scriitor pentru
care actul creator a fost in totala sinceritate si in pofida
formelor variate pe care le-a imbracat, o terapeutica
autobiografica, o Incercare de salvare personald prin
scris.

O atare lectura a operei ionesciene, care incepe
sda-si dezvaluie continuitatea in diversitatea genurilor
literare, se sprijind si pe intentia editurii Humanitas de a
deschide o perspectivda de ansamblu asupra activitatii
publicistice deosebit de vaste a tanarului critic §i eseist
roman Eugene Ionesco. Evenimentul are loc in 1992,
cand sunt publicate doud volume sub titlul Eugen
lonescu.  Razboi cu toata Ilumea. Publicistica

' Anca-Maria Rusu, Eugen Ilonescu si Samuel Beckett in spatiul
cultural roménesc, Editura Timpul, lasi, 2000, p. 69.
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romaneascd, intr-o editie Ingrijitd si cu o bibliografie
intocmitd de Mariana Vartic si Aurel Sasu. Aceasta
premiera editoriald are meritul de-a strange laolalta
scrierile de tinerete ale lui lonesco, risipite In paginile
revistelor si ziarelor interbelice, greu abordabile candva
pentru specialisti si aproape inaccesibile publicului larg.
Prin textele ionesciene din Rdazboi cu toata lumea,
literatura romana a descoperit, dupa cinci decenii, ca
avea o carte remarcabila, necunoscuta, iar critica s-a
dinamizat parca in presa literara a anului 1992, editia de
la Humanitas starnind noi puncte de vedere asupra
,fenomenului Ionesco”, asupra diverselor ,magsti”
provocatoare si sfiditoare sub care s-a ascuns de
timpuriu contestatarul lucid .

In felul acesta il putem localiza pe Ionesco din
perioada romaneasca in ipostazele sale de poet, critic,
cronicar si autor de jurnal. Intr-o ordine cronologica,
contrard tehnicii sale de creatie, 1l identificim mai intai
pe adolescentul de 16 ani care-si presimte valoarea
universala, geniul: ,,Sunt un licean slab la invétatura,
spun profesorii mei. Dar sunt mai inteligent decat toti
profesorii din lume la un loc. Eu si prietenii mei, Mihail
si Sergiu, vom cuceri lumea. Lucrul acesta ar putea sa
para pueril. Dar e clar, e simplu ca voi fi unul din marii
scriitori ai istoriei lumii.” Zis si facut: la numai 19 ani,
tanarul Ionesco indrazneste sa facd primul pas in lumea
literelor prin poezie, afirmand, nici mai mult nici mai
putin decat: ,,Eu sunt poet”lg.

Numai cd, dupd cum se stie, criticul Pompiliu
Constantinescu i-a replicat sec, la Posta Redactiei:

17 Anca-Maria Rusu, op.cit., p. 70-72.
18 Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p.71.
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,,Nu”19. Asa asistam practic la prima metamorfoza
literara a lui Ionesco. Dupa publicarea primului si
singurului sau volum de versuri, el devine (auto)critic,
intrucat intelege cd poetul din el nu are valoarea
presimtitd in adolescentd: ,,Cand eram si mai tdnar am
scris o cartulie cu versuri foarte frumoase. Cind am
inceput sd scriu criticd recenzentii mi-au spus ca sunt un
poet slab. Adevarul este cd sunt si un critic foarte bun,
dublat de un bun autocritic.”® Dar si in aceastd noud
posturd literard, criticul intrd din nou in actiune pentru
castigarea titlului de geniu: ,Imi pierd vremea cu
fleacuri. Ei si? Imi dau seama cat de caraghios este sa
scriu despre aceleasi si aceleasi personagii ale mahalalei
noastre literare. Recunosc ca e un viciu de joasa calitate.
Dar cine nu joacd table sau tabinet? Cine nu fumeaza?
Cine nu bea o tuiculitd Tnainte de masa? $i la urma
urmei, de care lucruri importante sd ma ocup? De
Dumnezeu? In clipa cand ma ocup de el, se schimba in
Nicolae Torga. De Sf. Petru? Se schimba in Nae Ionescu
[...] Vorbind insa despre fleacuri, risc cel mult ca

1" D-1 Perpessicius, de altfel, mi-a dat titlul cartii mele, (...) Si
anume:13 ingi trimisesem poezii, 13 insi carora pusi unul langa altul,
d. Perpessicius le-a raspuns in bloc, cu majuscule: NU. Perseverent
cum sunt, am continuat sa fac poezii si in clasa a V-a. Am prezentat
un sonet d-nlui Pompiliu Constantinescu care mi-era profesor de
romana.(...) i s-a parut cd poemul meu e rudimentar. De lucrul acesta
am cautat s ma razbun In toate chipurile, afirmand in decursul
fructuoasei mele activitati ca critica d-sale este rudimentara.” Eugen
Tonescu, in vol. Razboi cu toatd lumea,vol. 11, Editura Humanitas,
Bucuresti, p. 67.

20 Eugen Ionescu, Eu, Editura Echinox, Cluj, 1990, ,Jurnal”, p. 171.
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fleacurile sa se inalte (cat pot) si sd se sfinteascd. Mai
bine si sfintesc fleacurile, decit sa compromit sfintii”*".

Am ramas pldcut surprinsi de ,,unificarea” celor
doua ipostaze  ionesciene realizatd de Alexandra
Hamdan, amintindu-ne prin acesta de indreptatirea
verdictului pe care adolescentul (nu cel miop!) si 1-a dat
singur in Jurnalul de la saisprezece ani: ,,Eu sunt poet.”
Autoarea volumului /lonescu inainte de Ionesco ii
urmareste tanarului autor critica asupra poeziei in cateva
periodice din epoca. Ni se pare ca aceasta perspectiva, a
criticului-poet, dincolo de a parea contradictorie la un
prim nivel de intelegere, e semnul cel mai rodnic cu
putintd pentru intelegerea autorului in raport cu poezia,
la varsta la care acesta a locuit In Romania. Desi critica
este inutild poeziei, Intilnindu-se totusi in criticul-poet,
determind bazele unui limbaj poetic lipsit de orice
retorica si atat de necligeistic, incat nu va putea fi imitat:
, Un poet a scris, in stilul lui retoric si umflat, o poezie
politici. Vorbesc cu Ilderim despre ea. Ii spun ci poezia
e proasta, nu pentru ca are un caracter politic, dar pentru
cd e proastd. Lui Ilderim 1i place: «E poezie puternica!»
«Nu, 11 raspund, nu e puternicd, este conventionald si
retorici.» «E un retorism puternic, imi replica el.» Ii arit
ca retorismul poetului discutat nu e putere poetica, ci —
tocmai pentru ca e retorism — diluare a puterii, a
substantei poetice, a imaginii, a densitatii lirice in
discursivitate, ideologie, hibrida” **.

In cele din urma, criticul care se indeletniceste cu
fleacuri intelege ca actiunea sa ar putea duce oriunde,
insd mai putin la crearea unei opere. De aceea,

! Ibidem., p. 174.
** Ibidem, p. 177.
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deocamdata alege sa nu mai scrie. Cu toate acestea, chiar
si plecarea sa in Franta, in calitate de ,,secretar cultural,
clasa a II-a” s-a dovedit a fi pana la urma o intoarcere in
bratele poeziei, de data aceasta el traducand tocmai
poetii pe care odinioarad-i citise in calitate de critic.?
Vedem in aceastd intoarcere un semn de enigmatica
fidelitate fatd de poezie, consideratd de dramaturgul de
mai tarziu, drept forma cea mai Tnalta de arta.

1.3. Receptarea poeziei lui Ionesco in critica

Pérerile cele mai contradictorii cu privire la
poezia viitorului dramaturg sunt sustinute de Gelu
Ionescu 1n volumul Anatomia unei negatii si, respectiv,
de Alexandra Hamdan in Ionescu inainte de Ilonesco,
primul vazand in perioada romaneasca a lui Ionesco un
esec, in timp ce pentru Alexandra Hamdan aceasta se
situeazd intr-o continuitate liniard cu viitoarea opera
dramatica a autorului. Undeva la mijloc, facand o sinteza
si intuind o punte de legdturd, se inscrie Anca-Maria
Rusu, cu volumul Eugen lonescu si Samuel Beckett in
spatiul cultural romanesc ** unde intalnim un capitol

* A tradus Urcan batrdnul, de Pavel Dan, a aranjat publicarea de
traduceri din poemele lui Tudor Arghezi (facute de IlarieVoronca si
Lucian Blaga), a pregatit in 1943 un numar romanesc (probabil tot
pentru revista Cahiers du Sud) pentru care a scris un portret istoric
si cultural al Roméniei ( e vorba despre trei eseuri bazate pe idei ale
lui Nae Ionescu, Camil Petrescu si Lucian Blaga) v. Matei
Calinescu, lonesco. teme identitare §i existentiale, Editura Junimea,
lagi, 2006, p. 112.

* Anca-Maria Rusu, Eugen Ionescu si Samuel Beckett in spatiul
cultural romdnesc Editura Timpul, Iasi, 2000, p 17. In acest capitol,
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intitulat: ,,Elegii pentru fiinte mici — un spectacol in
devenire”.

In opinia Alexandrei Hamdan, chiar daca Elegiile
au fost singura opera poetica in Romania, departe de a fi
singulara ori nesemnificativd in inventarul integralei
ionesciene, prin intoarcerea la oralitate pe care o contine
in mod neconditionat scena, scriitorul ramane fidel
poeziei sale, proiectand-o in teatru: ,,Nu va fi nici o
continuare a Elegiilor in literatura romana; [...]scriitorul
francez isi va pune, doudzeci de ani mai tarziu, poezia in
scend, facand astfel intoarcerea la o altd traditie orala,
aceea a teatrului”*.

Dimpotriva, Gelu lonescu, in Anatomia unei
negatii, 1l prezinta astfel: ,,Disparand in preajma a lui
1940 aproape complet din literatura romana, Eugen
Ionescu lasa in urma, incontestabil, un esec — dar un esec
plin de semnificatii si fervoare intelectuald, in care
contestatia si rigolada erau dublate de o constiinta
dramatica si de o naturd umana vesnic tulburatd. Lasa
apoi si o anume optica, deschisd, un stil de a ataca
problemele literaturii, criticii, poeziei care intereseaza pe
orice cercetator al acestui deceniu, din cele mai fecunde

si animate din intreaga noastra literatura.”*

aflam ca placheta de versuri Elegii pentru fiinte mici, dedicata ,,cu
toatd bucuria si cu toatd durerea celui mai bun prieten, Octav
Sulutiu”, a fost tiparita la Craiova, de ,,Cercul analelor roméane”, din
initiativa profesorului Ion Grigorescu, directorul ,,Ateneului N.
lorga” si avandu-i drept recenzenti pe Emil Gulianu i Barbu
Brezianu. Nu a starnit prea multe ecouri in epocd, dar i-a permis
poetului de 22 de ani sa fie inclus, cu trei poeme, in Antologia
poetilor tineri, alcatuitd de Zaharia Stancu in 1934.

2 Alexandra Hamdan, op.cit., p.123.

*% Gelu Tonescu, op.cit., p. 25.
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Oricine putea sd vadd in Eugéne lonesco al acelor
ani o ,,poza” pe care, de altfel, el insusi voise sa o
impund si sd o cultive in virtutea caracterului sau
histrionic: aceea a unui tanar nihilist inteligent ce-si
risipise verbul si talentul polemic in a contraria opinia
publica literara. Clasat intre neseriosi si teribilisti,
autorul i permitea libertati care amuzau sau enervau
dupa caz — si nu ne referim numai la atitudinile criticului
literar. Jocul a amuzat §i, in orice caz, a satisfacut
considerabil orgoliul juvenil al debutantului, care-si
contrazicea incd din facultate profesorii cei mai
»seriosi”, creandu-si fireste, multe animozitati. De la un
moment dat incolo, chiar Tnainte de Nu, aceastd imagine
incepe sd il incomodeze pe autorul ei, pentru simplul
motiv ca, absolutizata, transformata intr-o eticheta, nu
mai primea datele noi pe care chiar Eugene Ionesco le
furniza cu privire la sine.

Caci, daca acest comportament a fost in prima lui
faza spontan, inconstient, copildresc, de la un moment
dat a devenit program etic, ca efect al unor convingeri
formate, si deci a capatat astfel o gravitate pe care
Eugene Ionesco nu a ascuns-o nici de data aceasta, dar
care nu a mai fost sesizatd sau, conform imaginii deja
create, nu a mai fost luata in serios. Caci ,,felul nou in
care marturisea aceste lucruri grave nu era prea diferit:
acelasi  stil paradoxal, aceeasi sinceritate ce
descumpdneste, acelasi joc de argumente ce tineau sa
deconspire si sd dinamiteze criterii, prejudecati si
valori.”?’

T Ibidem, p. 28.
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In fine, practicand ironia, simtul umorului negru,
el bagateliza pe aceeasi pagind si propriile-i grave
dileme, contrazicand conventii la care oamenii cu greu
pot renunta: in mod deosebit aceea cd despre lucruri
serioase — moartea, singuratatea, dezechilibrul, suferinta
— nu se poate vorbi decat in tonul seriozitatii.

Exasperarea lui lua forme diverse, constituindu-
se ca un mod de existentd in care esecul si izolarea
deveneau o realitate din ce Tn ce mai greu de suportat.
Un esec 1n ordine existentiald, un impas profund al
exprimarii, o ,,originalitate”, singularitate in care lonesco
se regasea mereu, fara sorti de transcendere si de
izbavire.?®

Despre poeziile proprii, Ionesco a declarat in
diferite etape ale evolutiei sale scriitoricesti: ,,Am scris
poezii foarte proaste, lamentabile, de un antropomorfism
rudimentar”®  sau »[-..] poeziile mele, scrise in
adolescenta sunt slabe™; apoi, intr-o discutie cu Philippe
Sénart, in care acesta repera ecouri usor sesizabile din
poezia lui Albert Samain, Francis Jammes si Maeterlink,
poeti pe care Eugéne lonesco 1i admira in anii '30,
autorul a declarat: ,Ei mi-au fost nefasti, caci m-au
instalat intr-un sentimentalism de care si azi Imi este
greu sa scap.” !

% Ibidem, p.12-13.

PClaude Bonnefoy, Eugéne Ionesco- Intre viata si vis, Editura
Humanitas, Bucuresti, 1999, p. 63.

30 Eugen Ionescu, Razboi cu toata lumea, 11, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1992, p. 55.

31 Philippe Sénart, lonesco, Paris, Editions Universitaires, 1964, p.
18.

25



Se poate observa un raport de discontinuitate la
nivelul expresiei ionesciene, insd lucrul acesta se petrece
atat n perioada romaneasca, cat si in cea franceza. Sa ne
amintim cd in Franta anilor "80 Ionesco a hotarat sa
renunte la a mai scrie teatru si va face scenarii pentru
film sau va picta®”. Daca privim situatia acestui autor din
perspectiva consacrarii sale Intr-un gen anume, i-am
putea da dreptate lui Gelu Ionescu si am considera
perioada romaneasca intr-adevar un ,,santier neterminat”.
Daca, in schimb, suntem atenti la insusi contextul
cultural romanesc 1n care s-a format Ionesco — perioada
avangardei® — am putea observa ca autorul nostru, prin
schimbarile atat de neasteptate de la un mod de expresie

2 Fiindcd cuvantul ma oboseste, vorbeam prea mult si mai ales

teatru. N-am facut un teatru de vorbarie, am facut un teatru de
stricare a vorbdriei si mai ales ultima piesd unde limbajul e complet
pierdut si nu sunt decat sunete incoerente si fiindca limbajul teatral
nu e pentru toatd lumea, trebuie tradus. Da, m-am plictisit i mai
ales de vorbarie.Cu toate ca fac vorbarie. M-am plictisit si pentru alt
motiv: simteam nevoia sd schimb sistemul de expresie si sd spun
aceleasi lucruri cum le-am spus In  La vase. Am vrut sd spun
aceleasi lucruri cu alte mijloace estetice.” (Eugene Ionesco, De ce
am renuntat la a scrie teatru, inregistrare adaugatd de Dumitru Radu
Popescu pe site-ul www.imeem.com).

¥ 0 trasaturd fundamentali a artistului de avangarda este dorinta de
a sintetiza expresivitatea artistica, el creind obiecte de arta la granita
poeziei cu filmul sau a picturii cu metafora ori cu fotografia.[...] Un
impediment major pentru cercetarea operei de avangarda este
inoperabilitatea  criteriilor traditionale, fintr-un moment al
modernitatii in care arta plasticd nu mai este cu nici un chip separata
de litere, de literatura. Pictorii sau artistii plastici n-au fost amintiti
decit en passant si pentru cd epoca de avangarda anuleaza statutul
artistului specializat doar intr-un anumit domeniu de expresivitate.”
(in ~AvangarDemo: Dictionar”, In revista Altitudini, cultura si
societate, nr.15-16 iunie, 2007, pe site www.aLtitudini.ro)
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la altul, si de asemenea, prin inglobarea tuturor
nivelurilor de expresie intr-o singurda operda, fie ea
poetica, criticd, dramatica sau picturald, a rdmas un fidel
al avangardei.

1.4. Poezia ca ,,Jaborator”
1.4.1. Principiul coincidentei contrariilor: absurd
versus creativitate

Pentru Ionesco, coincidenta contrariilor s-a
dovedit a fi mai mult decat un exercitiu intelectual
practicat in sine in volumul de criticd Nu $i mai mult
decat o incercare de stil in poezie, o estetica noud poetica
pe care autorul a intuit-o inca de la debutul sau si pe care
a perfectat-o apoi in teatru.** Ionesco nota in Pagini de
Jurnal: ,,Sa sari fulgerdtor In nonsensul lucrurilor. Sa te
obisnuiesti sa stai acolo. [...] Izoland un lucru, tindem
sd-1 legdm cu legaturile lui de dincolo, care desfigureaza
sensurile obignuite, superficiale. Noi nu putem realiza

¥ Orice carte iti place daca vrei. Orice carte iti displace daca
vrei.[...] m-am plictisit de aceleasi povesti care respecta aceleasi
norme; de aceeasi fantezie care se supune aceleiasi discipline; de
aceeasi fantezie care are aceeasi revolta fata de aceeasi disciplina; de
aceeasi disciplind care n-are fantezie; de aceeasi fantezie care n-are
disciplind; de fantezia mea — savuroasa, e drept, si frumoasa pentru
d-voastra, dar regizata de aceeasi disciplina si de unele legi pe care
le stiu eu. Asa de mult m-am plictisit incat nu imi vine sd-mi mai
pun nici hamletiana intrebare: fantezie fara disciplind? Disciplind
fara fantezie? Sau disciplind plus fantezie? [...] Aceastd unica
intrebare cu trei fete sintetizeaza istoria literaturii universale si toate
problemele esteticii literare de la Noe la americani.” (in vol. Ny,
ed.cit., p. 117).
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legdtura, dar putem sta acolo unde legatura lipseste
(absenta ei e o chemare, o prezentd) si unde sensurile
actuale se dizolva” *.

Putem urmari aceastd uniformizare a lucrurilor
prin ruperea legaturilor logice care le leagd in poezia
Tara de carton si de vata:

,In tara aceea nu deosebesti piatra

de pasare sau duh:

sunt de vata si carton.

Cine vrea isi scoate sufletul,

il pune aléturi

si-1 priveste ca pe o fiinta streina:

am zarit duhuri de pomi, de pasari, de oameni
Oamenii-papusi cantd rugaciune muta.
Dumnezeul lor are barba alba.
Oameni-péapusi si duhuri de vata!

Zambete de pasta!
Pomi de cauciuc [...]"".

Departe de a avea o predilectie pentru absurd, se
poate urmari in acest text cum la nivel senzorial autorul
urmadreste din start crearea unei confuzii: Tn noua tard nu
se deosebesc piatra de pasare si de duh. El invalideaza
distinctia aristotelicd dintre fiinte insufletite si
neinsufletite, intre lumea corporalda §i necorporala
(pasarea si duhul), creand astfel ceva ce ar putea fi un
haos primordial, dar care deocamdata, fard vreo alta
pretentie, se afli la nivel de constatare. In noua tara totul
e de vata si de carton, o materialitate sugerata la nivel
sonor prin camuflaj, prin mutenie, dar care semnifica in

35 Eugen Ionescu, Eu, Editura Echinox, Cluj, 1990, ,,Pagini rupte din
jurnal”, p.187.
%% Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p. 15.
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acelasi timp si o nivelare 1n indistinctie. Tara de carton si
de vatd este un succedaneu anticreator la haosul
primordial (o apa si un pamant). Fiind depasitd aceasta
contradictie, urmeaza ignorarea inseparabilitatii dintre
trup si suflet ca o conditie esentiala a vietii: ,,Cine vrea
isi scoate sufletul,/ il pune alaturi/ si-l priveste ca pe o
fiintd streind”. Ca si cand sufletul si trupul si-ar putea
exorciza unul altuia singurdtatea. Abolirea granitelor
continud si in ce priveste distinctia dintre duhuri.

Intr-o astfel de tard, ,0amenii papusi” pot fi
priviti deopotriva in dublu sens: acela al reducerii omului
la papusa, dar si in cel al potentarii papusii cu viata, al
credrii de viatd. Putem vorbi asadar de un univers creat
ce se raporteazd la creator prin rugaciune, dar fiind
camuflat sonor, caci e din carton si din vata, glasul sau
va fi al rugiciunii mute. In acelasi timp, prin
uniformizarea unor materialitati fara legatura intre ele, in
aceastd posibila lume poetul nu ne permite sa incercam
vreun sentiment deja cunoscut, vreo stare deja compusa.
El doar deschide o cale catre o tara in care nu avem
nevoie de pasaport, in care intrd doar ,.cine vrea”,
anuland astfel orice eventuald dramd a ciocnirii
contrariilor. Lumea aceasta se creeaza doar prin
posibilitatea convietuirii lor, ,,cine vrea” neanuntind
indiferentd sau nepasare, ci extinderea unei posibilitati
de a fi in lume.
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1.4.2. Imaginea ca matca a gandurilor posibile

De atunci si pana astdzi, de la autor la critica, s-a
stabilit de comun acord cd poezia ionesciana ar fi slaba
din punct de vedere literar. Cu toate acestea, unii O
considera drept ,o0 importantd marturie despre
laboratorul roméanesc in care dramaturgul de prestigiu
mondial 1si presimte, 1isi pregdteste experientele
ulterioare” .

Ceea ce confera valoare de laborator acestei
poezii este, din punctul nostru de vedere mai putin stilul
lingvistic, cat o anumitd viziune asupra lumii, poetica
prin ea insasi, viziune pe care o vom regasi 1n teatrul sdu
de mai tarziu, pe care scriitorul o va contura consecvent
in desenele ce au urmat Incheierii carierei sale dramatice,
de compozitia careia a fost preocupat si in calitate de
critic in perioada romaneascd. Ar pdrea ca stilul
lingvistic maturizat In dramaturgia sa este una cu insasi
incercarea fiintiald a autorului de a ,vedea” lumea.
Descoperim un autor vizual prin excelentd. Aceastad
intuitie se poate lesne verifica prin caracterul permanent,
prezent in toate ipostazele creatiei sale, al preocupdrilor
pentru desen si picturd: cronici dedicate unor pictori din
perioada interbelica, universul poetic situat intr-o lume
interioara spectaculard, inceputurile teatrului pornind de
la desenele unui manual de invétare a limbii engleze38,
propriile  expozitii de picturd din  perioada
,postdramatica”, desenele publicate in volumul Le Blanc
et le Noir”’.

37 Anca - Maria Rusu, op.cit., p. 17.
¥ Metoda Assimil.
3 Eugene lonesco, Le blanc et le noir, Gallimard, Paris, 1985.

30



Faptul ca Ionesco era preocupat de picturd, desen,
in general de imagine ca modalitate de expresie a
gandului si a emotiei se poate observa inca din perioada
lui romaneasca, din cronici dramatice si plastice aparute
in presa vremii. Anexam In sustinerea acestei observatii
un articol cu privire la pictura lui NicolaeTonitza®. L-
am ales dintre altele si pentru faptul cd se refera la
papusile pictate de Tonitza, papusi despre care ne
propunem sa vorbim printr-o analizd a unui text poetic
ionescian ce are §i el papusa ca protagonist.

Ni se pare ca admirdnd anumite calitati ale
picturii lui Tonitza, Ionesco arunca indirect reflexe
asupra propriei sensibilitdti penduldnd intre tristeti
delicate §i imaginea mortii, intre sentimentul religios §i
atitudinea profand, intre poza severa §i zambetul
amuzat.*' Poetul il caracterizeazi pe Tonitza drept un
senzitiv pictor al durerii, o sensibilitate artistica cadt se
poate de sincera, unul care va face parte dintre prea
putinii supravietuitori ai artei plastice contemporane,
unul care a ajuns la inteligenta prin naivitate, depasind
astfel scepticismul si care, daca ar scrie versuri, s-ar
numi Francis Jammes. latd asadar cum putem stabili din
capul locului cd pentru poet a scrie despre papusi
echivaleaza cu a-si infiinta un spatiu al cunoasterii lumii
prin candoare. Candoarea este un semn de inteligenta
superioara scepticismului §i va reprezenta o constanta in
teatrul sau prin personajele-semn care, golite de
psihologie, vor deveni papusi construite din chiar
corpurile actorilor. A defini papusa ca semn derizoriu al
fiintei In raport cu Creatorul ei este un aspect ce poate fi

V. Anexa 1.
Ubidem.
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speculat extrem de usor in lumea artificiala creatd de
Ionesco in poezia sa. Cu toate acestea, prin intiietatea pe
care poetul o dd imaginii in fata gandului, a visarii in fata
ratiunii, ar trebui sa ne avertizeze cd ne aflam in fata
unui inteligent creator de lume:

Moartea papusgii

,»A murit, de congestie pulmonard, papusa, madona de ceara.
Papusile la capatai s-au strans,

cu ochii ficsi, sticlind a plans.

Biserica de mucava pentru pitici

plange in dangate slabe si mici.

Sicriul de carton e pregatit,

pe drum de hartie convoiu-a pornit:

cai de lemn si dric de ciocolata,

popa cu barba de vata,

un arlechin, cu haine bizare
si sora madonei mai mare.
Unui pierrot ramas in drum
ii cad taratele din coate.
Si-abia se mai aude cum
clopotul sunete stinse scoate”**.

Aceasta poezie ce poate fi banald prin subiect
socheaza printr-o pretentie exorbitantd, voind sd
rastoarne raportul obisnuit dintre imagine si gand. Platon
ne-a obisnuit sd vedem imaginea ca o expresie a
gandului, ca o haina, in raport de vasalitate si de
dependentd fatd de acesta. Or, am putea spune cd aici
asistam la nasterea imaginii in lipsa gandului, imaginea
fiind oglinda, reflectarea unei stari, iar starea un
conglomerat de sentimente. Tonalitatea funebrd este

** Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p.16.
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mereu contracaratd de mici ironii care dezamorseaza
starea initiald fard sd cadd in sarcasme, inducind, prin
inclinarea spre mic, compasiune: a murit o madona de
ceara, sicriul este de carton, drumul pentru cortegiul
funebru este de hdrtie, caii dricului sunt de lemn, iar
dricul este de ciocolatda. Vedem din aceste exemple cum
funebrul convietuieste cu ironia §i compasiunea intr-o
stare. Ceara, cartonul, lemnul, ciocolata, o barba de vata
si 0 pdpusd umplutd cu rumegus sunt tot atatea elemente
neinsufletite care nu pot crea miscare. Miscarea,
vietuirea este posibild 1nsd la un nivel mai subtil, prin
crearea unei stari. lonesco nu verbalizeaza aici un gand,
ci transpune in imagini verbale o stare, greu de definit
altminteri, ea fiind compusd din sentimente
contradictorii.

Astfel s-ar putea spune la prima vedere ca, prin
protagonista acestei poezii, papusa, ne aflam in fata unui
text pentru copii, caci succesiunea de imagini nu lasa loc
niciunui retorism, nu lasa loc discursivitatii. De aceea, in
ciuda unui limbaj explicit, poezia este densa si eliptica.
Prin compozitia stirilor ea dezvaluie doar mister si
sensibilitate. Faptul acesta l-am putea vedea reflectat in
afinitatea lui Ionesco pentru papusile-semn a nenumarate
si neasteptate emotii, asa cum le observa in tablourile lui
Toniza: ,,Tonitza a pictat papusi: le-a dat expresia
suferintei celor mici, adevaratele victime si jucdrii ale
fatalitatii. A pictat portrete de copii: le-a dat expresia de
inconstientd seninatate a papusilor. A pictat fete
indurerate: clovni, ciobani etc., care par niste biete
papusi, Invechite, parasite, prafuite.[...] S-ar putea crede
uneori ca, in unele portrete, Tonitza este numai senin, ca
nu mai are expresia durerii. E o iluzie: insasi aceasta
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seninatate este o dovada a tristetii care mocneste In
suflet”®. Raportandu-se definitiv la imagine in expresiile
verbale, lonesco este interesat de granita cuvantului:
inefabilul. In Moartea papusii potenteaza imaginea prin
sublinierea cu o consecventd feroce a materialitatii:
mucava, ceara, vata, carton, lemn. Materialitatea mai
poate fi sesizatd ca prezenta prin sunetul specific produs
de aceste materiale, acela de fosnet.

Un astfel de poet nu este nici naiv, nici absurd, ci
descatuseaza cuvantul de tirania gandului, a
intentionalitatii. Moartea papusii este un exercitiu reusit
care anunta nasterea unui nou limbaj: al reveriei.

1.4.3. Oralitatea stilului

O alta caracteristicd a poeziei lui lonesco este
oralitatea, calitate prezenta la fel de bine si In toate
celelalte zone de expresie ionesciana. Potrivit lui Paul
Zumthor, oralitatea este legatd de o notiune cheie, si
anume aceea de performance (termen anglo-saxon),
inteleasa ca ,,actiune complexa prin care mesajul poetic
este simultan transmis si perceput, aici si acum”**. Insa,
in cazul lui Ionesco, oralitatea sa mai poate fi identificatd
si In concizia imaginilor descrise de cuvinte, dupa cum
spun cateva cronici in epoca, de pilda cea a lui Arsavir
Acterian: ,Exprimarea concisa, directd, voluntar naiva,
va limita poate simpatia §i admiratia probabild a celor
obignuiti sd intampine dificultdti si care frecventeaza

BV, Anexa 1.
“ Paul Zumthor, Introduction a la poésie orale, Seuil, 1983.
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armonia pretioasd a poeziei hermetice”®, sau articolul

polemic al lui Horia Groza din revista ,,Rampa”, care, in
ciuda unor influente, a lui Verlaine si Arghezi, pe care le
semnaleaza, stie sa aprecieze o poezie densa si eliptica:
,EBugen lonescu stie sa picteze in putine cuvinte lucruri
rotunde si grele”*’. Noui ne cade de minune observatia,
cdci ea anuntd cu precizia unui oracol etapa de final a
operei ionesciene — pictura, autorul definind astfel ,,un
lucru rotund i greu” a carui esteticd s-a concretizat
intotdeauna in putine cuvinte $i putine linii.

De asemenea, oralitatea ca verva poate fi
urmaritd si la nivelul criticii ionesciene prin tonul
ireverentios, pliat pe argumentdri imprevizibile, dar
extrem de bine calculate. Presa vremii cunostea un
Ionesco ,,al carui joc preferat este cel de a desprinde cu
varful unghiei cojile uscate de pe bube (bucurandu-se
mult cand gaseste dedesubt putind apa) si ale carui toane
reusesc intotdeauna si ingandureze”. Il prezinta pe
Ionesco drept un agresor in fata cdruia rezistenta opusa
se dovedeste a fi ,,0 mare greseala de tactica”, ,,caci
inversunarea le aratd victimelor cat de bine le-a fost
intinsd capcana” *'.

Daca scrisul sdau in acei ani are o radacind
marturisitd, acesta e spiritul de verva. In nici un caz
Ionesco nu scrie pentru a dovedi adevaruri, cédci, cum
afirma el in Nu: ,, Adevarul e un cuvant care nu exista in
dictionarul constiintei mele”*. Verva ionesciand (,,cici
din verva mi-a venit sa scriu”) e un complex de afecte,

* Apud. Alexandra Hamdan, op cit., p. 113.

46Apud. Eugen Ionescu, Razboi cu toatd lumea,vol. 1, ed.cit., p.59.
4 Idem, p. 67.

a8 Eugen Ionescu, Nu, Editura Humanitas, Bucuresti, 1991, p.74.
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aspiratii, tendinte temperamentale si obsesii. E Intr-insa
marea euforie cvasimisticd ce irumpe de undeva din
strafundurile sale, jubilatia intr-o lume noua, dar si rasul
aceluia pentru care toate sunt rizibile, setea de polemica,
de a se judeca, obsesia acumularii verbale si atitea
altele”. Observatdi in termenii de vervd si ton
ireverentios, oralitatea traverseaza constant opera
ionesciand in toate ipostazele ei — poezie, critica, teatru,
jurnal, desen.

Cautand oralitatea ca performance, ,,spectacolul”
regizat de Ionesco 1n volumul de poezii Elegii pentru
fiinte mici are drept protagonisti plante, animale, jucarii,
personaje magice, fermecate: Ingeri si pitici 11 permit sa
evadeze din decorul ,fiintelor mari”, sa-si creeze
propriul cadru. La fel ca Nicolae Florescu in capitolul
Eugen Ionescu sau ,,impasul” literaturii, din volumul
Profitabila conditie®, Anca-Maria Rusu e de parere ca
aceastd cautare 1l impinge pe autor spre un teritoriu
liliputan de o artificialitate de tinichea si mucava; fantose
sterpe din carton si vatd, cai de lemn, soldati de plumb,
papusi si arlechini din ceard i tarate, din carpe si
rumegus, decolorati si zdrentuiti de vreme, miscandu-se
intre pomi de cauciuc, intr-un spatiu de doi metri cubi,
unde pana si focul e o carpa rosie. ,,Ceva se repetd
mereu, se joaca parcd o farsa cu pretentia proiectarii unei
veridicitati exprese, din care insa, ciudat, scapd vesnic

substanta trairii”®'. Oralitatea acestei lumi ar sta in

* Nicolae Balota, Lupta cu absurdul, Editura Univers, Bucuresti,
1971, p.381.

ONicolae Florescu, Profitabila conditie,Editura Cartea Roméaneasca,
1983, p. 265.

> Anca Maria Rusu, op.cit., p.20.
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preluarea unor forme tipice din literatura populard, a
unor procedee literare specifice poeziei orale™.

Cum 1nsd noi am stabilit prin exemplele alese
anterior, Tara de carton §i de vata $1 Moartea papusii, ca
poetul intentioneaza deschiderea unei alte lumi prin vis
si ca aceastd creatie are ca stare initiald candoarea, ne
vom opri asupra unui al treilea text pentru a da cateva
coordonate n ce priveste oralitatea si mai ales, chiar
daca succint deocamdatd, pentru a sublinia ca lumea
liliputana din poezia lui Ionesco este un univers mai
profund decat acela al copildriei, ea contine ADN-ul
teatrului care ,va juca papusile” 1in continuare,
invatandu-le Tnsd sa vorbeascd. Textul la care ne referim
aici este poezia Bal> :

»Saltau perechi
dupa un cantec

2 Totusi, observatia pe care a ficut-o Anca-Maria Rusu la nivelul
poeziei ionesciene identificindu-1 pe autor drept ,,receptacul fidel al
traditiei culturale romanesti” ni se pare in acest context o alunecare
din perspectiva, alminteri echilibratd a domniei sale. Pornind de la
oralitatea creatiei ionesciene, nu credem ca se poate delimita ce a
adus Romania si ce a adus Franta in formarea unui scriitor de talie
mondiald. In volumul mentionat mai sus se specifica si se dezvolta
similaritdti cu procedeele literare caracteristice poeziei orale:
comparatii, metafore, jocuri de cuvinte, omofonii ludice,
vocabularul balcanic ori sclav, etimologiile din ,.folclorul copiilor”,
toate insa fiind recuperate intr-o maniera personald: in sens parodic,
cu aer grotesc prin exacerbarea ludicului; prin miniaturizarea
sistematica a fiintelor ce-i populeaza lumea, cuvantul nu pare a avea
decat o functie pur magica, ritualica. Cu alte cuvinte, am adauga noi,
incad de pe cand se exersa ca poet, lonesco construia un spectacol al
»pre-textelor”, pentru a se exprima intr-o manierd inconfundabil
personala.

33 Tonescu, Eu, ed.cit., p.20.
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foarte vechi!
Miscau cuminte
(un, doi, trei)

un genunchi fara carcei.
Cum se-nvarteau
incetinel

cand se-auzea
un clopotel!

Se apdsau

de subtiori

si suradeau

de patru ori.
Cand vreun soc
la un soroc
oprea in loc
istetul joc:
stateau din trap
si dau din cap,

si dau din cap.”

Referindu-ne la oralitate ca performance, avem
aici un ritm trepidant si ametitor al actiunilor sugerat
prin verbe: saltau, miscau, se-nvdrteau, se apasau,
surddeau, stateau, dau din cap. Prin sugestia verbelor
pare sa ni se descrie un sistem actionat de muzicd, cu
opriri ritmice — jocul se opreste la soroc — urmate de
continuarea miscarii pe loc: stateau din trap si dau din
cap si dau din cap, unde repetitia sugereaza
mecanicitate. Insd o mecanicitate ca rezultat al vervei,
caci asa cum primul instrument de joaca este mingea,
prima migcare de joaca este nvartitul. Faptul cd poezia
nu este expresia unui mecanism, ci expresia unei stari se
anunta discret in miezul textului ca o reactie emotionala
in caruselul mecanic al salturilor. Mecanismul cuprinde
un sunet, acela de clopotel, care declanseazd o reactie
antropomorfica: Se apasau de subtiori §i surddeau de
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patru ori. Relatia dintre sunet si antropomorfism ne
trimite aproape instantaneu la pendula din Cantareata
cheala, care opreste personajele-semn din dialog si
migcare, pentru a povesti ea insasi prin sunet si miscare.
Subtiorii si surdsul din poezia Bal sunt doud trimiteri
discrete ca papusile ar fi vii, dar numai pentru cine vrea
sd viseze. Sunt o invitatie imperceptibil de find spre o
lume vie.

1.4.4. Visul

La prima vedere papusile din Elegii sunt moarte,
rupte, de ceara, cu taratea curgand din coate ori trase cu
sfori. Insa finalul poeziei Tard de carton si de vatd ne
dezvaluie ca aceasta este o lume care din vointa proprie,
printr-o artd proprie, 1si propune sa viefuiasca in aria
visului:

,lara asta a mazgalit-o, pe carton, un copil.
Copilul viseazi: nu-l trezi ”>*.

Nu intalnim aici visul poetului, nici pe cel al
intelectualului, ci pe acela al copilului. Prin candoare
copilul face ca realitatile ireconciliabile ale acestei lumi
sd convietuiasca.

Ionesco, intrebat la un moment dat despre poezia
tineretii sale, a raspuns cd era una slabda, prea
sentimentald si cd i-a luat mult timp sd scape de
sentimentalism in dramaturgie. Intr-adevir, poezia are

>* Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p.15.
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emotie, dar copilul care viseazd nu patetizeaza.
Patetismul recunoscut mai tarziu de autor intrd in
patologia adultului. Copilul este unul din semnele
fascinatiei lui lonesco pentru fragil. Lumea lui e facuta
din carton, vata, ciocolata, papusi. Or tocmai prin aceasta
fragilitate poetul opreste caderile tragice. Poezia lui, ca si
teatrul de mai tarziu, nu are eroi, nu functioneaza in
parametrii tragediei care se naste din cresterea unui erou
caruia i se aplica apoi un destin implacabil; dimpotriva,
in poezia ionesciand barbile de vatd nu fac zgomot in
cadere, cartonul nu se face tindari. In aceasta tari anume
facuta mica, legea gravitatiei pare sd nu existe. De aceea
granita dintre moarte §i viatd nu este tragica, ea
propulseazd 1n imponderabilitate. Copilul, cartonul,
visul, viata, moartea, alcatuiesc o familie, impreund cu
toate celelalte materiale care ar putea tot atat de bine sa
nu aiba nici un sens impreund. Pentru cine vrea sd vada
insd in toate acestea o lume, este esential ca
»vietuitoarele” sa fie mici, fragile, impiedicandu-se astfel
orice prabusire tragica.

Concomitent cu fragilitatea  noilor zamisliri
poetice ne intereseazd prezenta unui altfel de vis, cel
nocturn, dezvoltat mai tarziu in dramaturgia ionesciana
sub forma logicii oniricului. Textul ales pentru
comentariu, Spectacol nocturn, ne-a atras atentia insa
printr-o valoare accidentald, nebanuitd la ora aceea de
poet, anume, a patrunderii In misterul lumii noaptea, prin
intrarea Intr-o padure magica. Ne gandim la noaptea
shakespeariana din Visul unei nopti de vara. Asocierea
nu este chiar intdmplatoare, caci niste decenii mai tarziu
dupa scrierea acestei poezii, numele lui Ionesco avea sa
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apard de doud ori alaturi de cel al lui Shakespeare: cand a
scris Regele moare si cand a scris Macbett.

Spectacol nocturn

,,De privighetori e orchestra:
«Preludii sonore-ncepuras...
Conduce-un sticlete cu brio

O fina, usoara-uvertura.

Si bruna zeita a noptii

Ridica incet o cortina

De nouri — de 1ana, greoi...
Decorul aratd-o gradina.

Pe scena, zefirii sagalnici
(istetii si veseli actori)
Declama un act de iubire...
(Actrite-s gingasele flori).

in fundul decorului, luna
Apare-ntr-un rol de regina,

Iar stele de-argint sunt curtenii;
Mareti, stralucind i se-nchina.
Un ultim acord mai rasuna,

Se las-o cortind de nori
Si-aplauda-n freamat toti plopii
(Tacuti si gravi spectatori)”™.

In text avem trimiteri senzoriale chiar din titlu.
Intocmai ca la teatru, peste lume se lasa intunericul si
cand totul e ocultat intra registrul acustic, urmand logica
inceperii unui concert: De privighetori e orchestra: /
Preludii sonore-ncepura... / Conduce-un sticlete cu brio
/ O fina, usoara-uvertura. Ne-am crede ,,in lumea celor
cari nu cuvantd” dacd nu ar interveni o informatie-
imagine care sd ne arate cd spectacolul inceput nu este

> Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p.24.
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tocmai explicit, caci zefirii sagalnici sunt actori de fum.
in spectacolul lor, intre ridicarea si lasarea cortinei,
practic nu exista nici o actiune: Decorul arata-o gradind,
In fundul decorului, luna, iar in preajma ei, stele, in
calitate de curteni, stralucind.

Lipsa oricarei actiuni intre ridicarea si lasarea
cortinei ne trimite imediat cu gandul la aceasi structurd a
pieselor ionesciene, lipsite de intrigd, unde aceasta
cedeazd locul unui conglomerat de imagini. Esential in
piesele lui Ionesco, intocmai ca in poezia Spectacol
nocturn, nu este ceea ce se face, ci starea in care se face.
Starea sunt 1nsisi actorii dramatici; dupa cum vom vedea,
el nu vor avea de jucat stdri, ci, intocmai ca in poezie,
vor trebui sd fie starile respective dandu-le corp prin
materialitatea corpului uman. Ei bine, zefirii sdgalnici,
actorii de fum din Spectacol nocturn, nu vorbesc, ei sunt
suflu, vorbirea devenind astfel ea 1insdsi materiala.
Cuvantul are astfel si el o stofa, o consistenta, asa cum
fiecare personaj este prezentat cu materia lui. Singurii
vorbitori declama un act de iubire, ceea ce creeaza
echivocul si complexitatea iubirii ca metafora a teatrului,
caci ori avem a face cu un nonsens prin declamarea unei
actiuni, ori declamatia actului de iubire inseamna rostirea
unui act teatral ca unitate de masurd a spectacolului
dramatic. In poezia Spectacol nocturn, ne apare vocatia
teatrala a lui lonesco asemenea unei scantei ce doarme in
patucul dintr-un vis de copil.

42



1.4.5. Metafizica papusilor

In finalul acestei parti, dupa ce am identificat
cateva elemente definitorii pentru ceea ce poate fi numita
arta poetica ionesciand, ne punem intrebarea referitoare
la existenta sau macar la posibilitatea unei structuri
capabile sa integreze si sd armonizeze aceste elemente.
De raspunsul la aceastd intrebare depinde insasi
plauzibilitatea ipotezei formulate noi lucrare, i anume a
existentei unei dimensiuni poetice propriu-zise in teatrul
lui Tonesco, si nu doar a citorva elemente disparate. In
cautarea acestei structuri importante si integratoare
propunem sa ne apropiem de o altd poezie aparent facila,
un fragment din Elegie pentru papusa cu tarate.

,.5-a sfaramat

papusa care migca mana dreapta,
cand trageai sfoara stanga,

si piciorul stang,

cand trageai sfoara dreapta.
Acum nu mai migcd nimic

Si nimeni nu poate face nimic.
Nimeni nimic.

Gata™™.

Ipoteza pe care o lansam aici este ca putem vorbi
la Ionesco nici mai mult nici mai putin despre o
,metafizicd a papusilor”, indiferent daca personajele
creatiei sale — poetice si teatrale — sunt padpusi sau
oameni, 1n virtutea unui trafic cu dublu sens intre cele
doud lumi: in timp ce in poezie, putem vorbi despre o
deplasare dinspre papusa spre om, papusa capatand

% Idem, p. 20.
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valente antropomorfice prin niste sugestii de miscare, pe
cat de discrete pe atdt de neasteptate, dimpotriva, in
teatru, gen  caracterizat prin  excelentda  de
antropomorfism, se va putea urmari demersul invers,
legile care guverneaza omul si lumea lui sunt descrise cu
ajutorul mecanicii papusilor.

De fiecare data, atat in poezie, cat si — asa cum
vom arata mai tarziu — in teatru, Ionesco ne va crea
posibilitatea de a percepe aceastd lume drept vie sau
artificiala, ,,dupa cum vrem”: Cine vrea isi scoate
sufletul,/il pune alaturi/si-1 priveste ca pe o fiinta streind
(Tara de carton si de vata). Numai ca aceasta posibilitate
nu este datd atat de bunul plac al cititorului, cat mai
degraba de particularitatea ,,tarii de carton”, unde practic
nu existd granita intre real si fantastic, iar cele doud
taramuri pot pretinde acelasi drept la existentd. Asistam
cu alte cuvinte, la deschiderea unei perspective
»~metafizice”, unde cele doud lumi convietuiesc §i sunt
guvernate de un principiu mai finalt, capabil sa le
imbratiseze pe amandoua.

Insa in acest univers atotcuprinzitor, guvernat de
metafizica papusilor, abolirea granitei celor doud lumi nu
inseamnd abolirea tragicului, In pofida aparentelor si a
interpretarilor curente. Intr-adevar, ridicarea acestei
granite ar pdarea intr-un prim moment abolirea oricarei
surse de conflict specifice tragediei clasice, acolo unde
zeil i oamenii se Infruntd tocmai pornind de la ceea ce fi
desparte. Mai mult decat atat, odata cu disparitia granitei
dintre lumi, dispare si eroul tragediei clasice, locul
acestuia find luat de personajul derizoriu, daca nu de-a
dreptul banal, al unei papusi. Atunci sa nu fie moartea
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papusilor sale decat expresia ,,pateticd si fada, lipsita de
orice originalitate si valoare poetica?”

Am fi tentati si noi sd condamnam aceastd poezie
la insignifiantd fara posibilitate de recurs, dacd nu am lua
in serios avertismentul implacabil din finalul ei: cand
papusa banald moare, nu mai misca nimic/Si nimeni nu
poate  face  nimic./Nimeni nimic./Gata. Tocmai
radicalitatea acestei ireversibilitati ar trebui sa ne dea de
gandit.

Intr-o prima faza, inclinam si credem ca Ionesco
ar fi vrut sd deschidd lumea visului ca pe un refugiu
pentru evadarea din impasurile lumii reale, aidoma unei
portite de scapare din calea conflictului tragic. Motive in
favoarea acestei interpretdri curente si prea la indemana
ar fi suprimarea granitei dintre real si vis, dublata de
reducerea eroului clasic la un personaj lipsit de orice
pretentie de solemnitate.

Insa aceastd dezamorsare a sursei de conflict din
tragedia clasicd nu inseamna si o abdicare de la spiritul
celei din urma, asa cum vom incerca sia aratam in
continuare. Intr-adevir, in tragedia greaci, conflictul
opunea zei $i oameni, reprezentantii a doua lumi, iar
aceastd dihotomie nu mai existd la Ionesco. Dar
tragismul sau nu dispare prin aceasta, ci dimpotriva se
amplificd, deoarece acum, cand ambele lumi
convietuiesc in aceeasi ,,tard de carton”, ele stau si cad
impreund. Dacd la greci, tragicul insemna moartea
eroului pamantean in lupta cu zeii, in schimb la Ionesco,
moartea celei mai banale pdpusi incremeneste tot ce
existd, fard exceptie. Zeu si pdpusd impart acum
deopotrivd in aceastd lume wunicd grandoarea si
precaritatea: papusa, acest semn mic ce pare accesoriu
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intre alte materialitati neinsufletite este vital, este
purtatorul creatiei: ,,Cand unui copil ii cade papusa din
leagin, se cutremuri planeta Sirius™”.

Astfel, poetul ,,papusilor moarte” afirma de pe
acum o vocatie tragica intr-o aurd ludicd, iar aceastd
ambiguitate care va rezista tuturor incercarilor de
clasificare ii va permite autorului sd fie grav, insa fard a
cadea 1n patetism. Caci nu se poate vorbi despre
,patetism”, decat daca se ignora gravitatea unei mize.

Asadar, orala si vizuald deopotriva, jucata si
visatd, fragila si grotesca, golitd de viatd si uimita in fata
existentei, fard un stil elaborat si insotitd de constiinta
propriei banalitati — aceasta este poezia ca laborator,
resortul intim al teatrului ionescian. Aceeasi lume a
poeziei sale, ascunsa deocamdatd sub aparenta esecului
unui debut, va aparea imprevizibil si strdlucitor mai
tarziu Intr-o noua forma de expresie: cea dramatica.

7 Karl Rahner, SW 18, Die Leiblichkeit der Gnade, Herder 2003,
p-412.
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Partea a doua

IT - POEZIA DIN TEATRUL IONESCIAN
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2.1. Introducere

Prima parte a lucrarii noastre ne-a permis sa
constatdim evolutia literard a ,tandrului Ionescu”. Am
vazut insd ca nu se poate vorbi nicidecum despre o
evolutie lineara, ci mai degrabd de o cautare intruchipata
in multiple ipostaze literare provizorii: aceea de poet,
critic literar, cronicar si chiar traducator de ocazie.

Ordinea cautarii nu este premeditatd, dar nici
»absurdd”, 1n sensul unei lipse totale de sens.
Dimpotriva, ni se pare extrem de semnificativ in aceasta
evolutie literara tocmai faptul ca ea incepe cu poezia.
Pornind de aici, intentionam sa ardtdm in partea a doua
cd poezia nu este situatd numai cronologic in evolutia
literara, ci la un nivel mult mai profund: nu este doar
prima ipostaza din seria tatonarilor literare ulterioare, ci
dimpotrivd ea reprezintd un adevarat ,,principiu”, in
sensul ontologic al cuvantului, adica 1in sensul
permanentei poeticului in toate modalitdtile de expresie
artistica.

Dar Ionesco nu este nici singurul, nici primul
scriitor de teatru care apeleaza in creatia sa la mijloacele
de expresie poetice. Ele abunda chiar in epoca sa, atat la
reprezentantii teatrului absurdului, cat si la aceia ai
teatrului poetic. Intentia noastrd este aici de a scoate in
evidenta specificitatea lui lonesco in comparatie cu
dramaturgii contemporani.

Practic, ceea il particularizeaza pe dramaturgul
francez de origine romana este o stare specificd, starea
de reverie ca matrice a mijloacelor de expresie poetice.
Astfel, poezia ca stare capatd de fapt o noud valenta.
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Prima 1n randul ipostazelor literare ionesciene, poeziei 1i
revine rolul de copilarie in varstele sale creatoare.
Copildria comportd un aspect definitoriu dincolo de
vremelnicia ei, in sensul cautdrii permanente a unei punti
intre lumea dinduntru si cea din afara, intre lumea reald
si cea fantasticd, intre lumea treaza si lumea din vis®.
Insa aceasta cautare nu cunoaste incrancenarea unei lupte
de idei, ci se desfagoara pe meleagurile tainice ale unei
stari specifice copilariei, reveria. Reveria constituie
pandantul poetic al copilariei in maturizarea literara a lui
Ionesco. El scrie pornind de la aceastd stare, iar
mijloacele poetice de expresie nu pot fi intelese la el n
afara acestei stari.

In mod concret, incepem prin a situa teatrul
ionescian in peisajul dramatic contemporan, punand in
evidentd atat inrudirea cat si specificul celui dintai in
contextul cautdrilor similare din timpul sau. Specificul
poeticului ionescian va fi identificat ulterior prin
descrierea starii creatoare de reverie, stare matriciala ce
va fi concretizata si dezvoltata prin reperarea mijloacelor
poetice de expresie 1n piesele de teatru. Aceste piese au
fost selectate tocmai din punctul de vedere al relevantei
lor poetice. Abordarea lor va fi facutd de fiecare data in

% Cf. Eugen Simion, Tdndrul Eugen Ionescu, Editura Fundatia
Nationala pentru Stiinta si Artd, Bucuresti, 2006, cap. ,,Copilaria un
spatiu de securitate”, p. 17: ,,Pentru Eugéne Ionesco copildria este
paradisul existentei omului. Singurul. Din nenorocire omul este
izgonit prea devreme si 1n chip ireversibil din acest paradis. Fiecare
individ trdieste In felul sau fabula biblica. El, Eugéne lonesco, a
trait-o la patru ani, in clipa cand a descoperit ca fiintele si lucrurile
nu sunt eterne. E sfarsitul inocentei. Poarta paradisului s-a inchis
deja in spatele lui. Numai arta 1i ingdduie sd mai patrunda in acest
spatiu in care omul nu are sentimentul singuratatii”.
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doud etape: mai intai vom explora textele dramatice, iar
apoi vom urmari acelasi principiu metodologic in
punerea lor in scend de catre cétre cei mai reprezentativi
regizori in acest domeniu.

2.2. Dramaturgia ionesciana intre teatrul absurdului
si teatrul poetic avangardist

In viziunea avangardistd elementul central este
imaginea. Prin ingiruirea imaginilor in lant se creeaza un
discurs poetic al carui scop este de a povoca soc
emotional. Se instaureazi astfel o noua ordine estetica’’.

In cautarea unei limbi poetice, avangardistii au
ajuns la experimente inedite. Spre exemplu,
expresionistii voiau sa gaseasca poemul originar,
poemul-strigat; futuristii rusi, dadaistii, suprarealistii
cautau o limba poeticd transnationald. Dintre acestia
Hlebnikov inventeaza limba zaum, Virgil Teodorescu,
leoparda, Tristan-Tzara scrie poeme negre $i maori.
Prin toate acestea se cauta un limbaj neexplorat, acela al
inconstientului. Cateva dintre metodele gasirii noului
limbaj poetic sunt: destructurarea, pulverizarea nucleului
semantic, imagismul prin focalizarea asupra imaginii si
nu asupra figurilor, semne ale literalitatii®®. Implicit sau
explicit, aceasta cautare se bazeaza pe ludic.

In poetica dramaturgiei ionesciene, jocul
imaginilor presupune un joc al consistentelor, ideilor,
impresiilor continute de acestea. Se explicd astfel

59 Cf. George Badarau, Avangardismul, Editura Institutul European,
Tasi, 2006, p. 10.

0 1dem.
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amestecul tragicului §i comicului, ori al lirismului cu
farsa. Poezia este creatd tocmai de aceste contraste ce
determind alternante emotionale $i noi sensuri.

In prefata unui volum de teatru ionescian,
traducdatorul, Vlad Zografi, observd urmatoarele:
,Poezia, la Ionesco — de o concretete care aminteste de
Shakespeare — e poezia perplexitatii, a contrastului, a
paradoxului, imposibil de prins in constructii
conventionale si psihologii uzuale. Poezia, la Ionesco, nu
este numai poezia care se naste din replici si din care se
nasc replicile, nu trdieste doar la nivelul cuvantului.
Scena devine un spatiu polivalent mai vast, in care orice
poate fi reprezentat — tardmul mortilor, trecutul,
inconstientul, vazduhul, cosmosul”®!. Observatia aceasta
prin care poezia teatrului ionescian se configureaza in
mod egal prin cuvant i imagine ne atrage atentia asupra
unui fapt.

In studiul intial dedicat teatrului absurdului, pe
care l-a realizat Martin Esslin, acesta sesiza o nuantd in
ce priveste poezia continuta. Criticul semnala prezenta
unei alte ramuri a absurdului, care s-a dezvoltat paralel
cu acesta 1n teatrul francez contemporan. Este vorba
despre teatrul poetic de avangarda, reprezentat de
dramaturgi ca Michel de Ghelderode, Jacques Audiberti,
Georges Neveux; si din generatia mai tanard, Georges
Schehadé¢, Henri Pichette si Jean Vauthier. Se pare ca
diferentierea acestei ramuri era si mai dificil de trasat din
cauza celor doud similitudini cu teatrul absurdului. Este
vorba despre realitatea onirica si cea fantastica, precum
si despre aceea ca nici teatrul poetic nu tinea cont de

61 Eugene Ionesco, Teatru,vol. 1, ed. cit., p. 29.
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regula celor trei unitdti. Totusi, sesiza Martin Esslin, n
noua ramura exista mai mult lirism la nivelul textului, in
timp ce grotescul si violentul se simteau in mai mica
masurd. Teatrul poetic, este de parere Martin Esslin, tine
sd cultive un nivel elevat al poeziei si urmareste efecte
poetice prin asocieri verbale, in timp ce teatrul
absurdului e bantuit de totala devalorizare a limbajului,
urmand o poeticd ce porneste din concret si al carei
obiectiv este insdgi imaginea scenica.

Cum fintre timp s-a iscat in critica romaneasca
ideea cd limbajul dramatic ionescian este muzical®, ori
ca ,poezia In versuri sau in proza este peste tot
prezentd”®, suntem indrepttiti si credem ci vocatia lui
Ionesco este de poet, intocmai dupa cum visa in
adolescentd® si cd aceastd vocatie s-a exprimat prin
cautarea continud de noi forme de limbaj. Una dintre

62 Matei Cilinescu considerd ci Lectia si Cantdreata cheald contin
,un cert element dadaist si nihilist: e vorba despre caracterul
aparent «idiot» al piesei, In sensul in care Dada, prin vocea lui
Tristan Tzara, voia sa instaureze «idiotul universal». Matei
Cilinescu remarcd in piesa de debut ionesciand ,tendinta semantic
centripetd a efectelor textuale la lectura si poate si a efectelor
scenico-verbale, la un spectacol bine pus in scena. Haosul aparent
(sau idiotia) e in tensiune cu o necesitate internd cvasi-muzicala,
care-l contracareazd permanent. Asa cum auditorii unei opere
clasice — avangardismul lui Ionesco, oricat de paradoxal ar parea,
unul cu substrat clasic-muzical — pleaca fluierand cateva melodii,
cititorii/spectatorii piesei Lectia ies din carte ori din sala de teatru cu
citeva fraze —cheie in memorie. In vol Eugéne lonesco: teme
identitare §i existentiale, ed.cit., p.152.

63 Cf. Vlad Zografi in ,,Note” pentru Teatru, vol I, ed. cit.

v, cap. ,,Poezia lui Ionesco: esecul unui debut si laboratorul
teatrului de mai tarziu”.
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aceste forme, cea dramatica, 1-a confirmat ca autor de
teatru *°.

Aceastd cdutare a limbajului a fost mereu
independenta de estetica avangardei cu care Ionesco se
afla conjunctural in acelasi pas, cici avangarda pentru
autor devine interesantd doar In masura unei ,,intoarceri
la izvoare”, a regasirii ,,unei traditii vii, strdbatand un
traditionalism sclerozat, niste academisme respinse”®.
Pentru cd, nefiind gandita ca o idee, ,,Opera de artd cere

sd se nascd la fel cum copilul cere sa se nasca. Ea se

“Intui;ia noastrd se bazeaza pe teoria lui Benedetto Croce, care
crede ca este esential ca poezia, in cautarea formei, sd se sustraga
oricarei dogme. Prin respingerea hotdrata a doctrinelor genurilor
literare in istoria poeziei, Croce nu respinge considerarea lor in
cadrul istoriei culturale, sociale si morale: ,,Eroarea unei propozitii,
defectele unei actiuni nu provin din ceea ce ele sunt, ci din ceea ce
nu sunt, dar vor sa fie sau simuleazd cd sunt. Asa cum preceptele
morale si cele logice sunt denaturate, unele prin cazuistica juridica si
celelalte prin scolasticd, pana la a provoca rebeliunea unui Pascal
sau a unui Galilei, tot astfel preceptele literare si poetice sunt
denaturate prin doctrina genurilor literare. Denaturarea consta in
sclerozarea referirilor istorice, cuprinse in consemnarile si definitiile
dictionarelor si in schemele gramaticilor, ale retoricilor si
invataturilor poetice si literare, si transformarea lor in definitii §i
categorii filosofice; iar regulile fard putere de lege, prin care se
formuleaza preceptele, se sclerozeazd si se transformda 1in
comandamente si legi absolute.[...] Mai tarziu, [...] cand intre
operele apartinand genurilor, se intdlneau opere ireductibile la ele,
sau in afara tuturor genurilor, ele erau considerate heteroclite, si
istoriceste nesemnificative; iar o opera geniald, care nu-si afla locul
in desfagurarea genului, parea un fruct crescut anapoda, de care nu
trebuie tinut seama In desfasurarea esentiald a istoriei genului
respectiv.” (in vol. Poezia, Editura Univers, Bucuresti 1972, cap.
»Sclerozarea genurilor literare si destramarea lor”).

66 Eugene Ionesco Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti,
2002, p. 202.
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iveste din adancurile sufletului. [...] Evident, societatea
poate si ea sd puna stapanire pe opera de artd; poate s-o
foloseasca cum vrea;[...] ea [opera] poate indeplini sau
nu o functie sociald, dar ea nu este aceastd functie
sociald; esenta ei este extrasociald”®’. Mecanismul de
creatie ionesciand, dupd cum singur ne spune, este tipic
poetic. La o intrebare ca ,,Vorbiti-ne despre procesul
dumneavoastra de crea[:ie”68, Ionesco raspundea in felul
urmator: ,,Creatia presupune o libertate totald. E vorba
aici despre un cu totul alt demers decat cel al gandirii
conceptuale. Exista doua feluri de cunoastere:
cunoasterea logicad §i cunoasterea estetica, intuitiva.
Cand scriu o piesa, n-am nici o idee despre ceea ce va fi
ea. Am idei dupd aceea. In punctul de plecare nu existi
decat o stare afectiva”®. Un rispuns ca acesta ne
aminteste de un altul, al lui Goethe, dupd ce a scris
Faust: ,[...] Acum vin si intreaba, ce anume idee am
vrut s intruchipez in «Faust»-ul meu.[...] In general nu
era in firea mea, ca poet, sa tind la Intruchiparea a ceva
abstract. Am receptat in sufletul meu impresii, impresii
senzoriale, pline de vitalitate, placute, felurite, in sute de
forme...iar ca poet n-aveam altceva de facut decat sa
rotunjesc si sd plasmuiesc artistic astfel de viziuni si de
impresii” ™.

Putem vorbi asadar despre afectivitatea ca
magma a creatiei poetice in teatrul lui Ionesco. Aceasta

7 Idem, p.193.

% Eugene Tonesco, Note i contranote, ed. cit. p.175.

% Ibidem.

" Goethe, Faust, traducere, tabel cronologic, note si comentarii de
Stefan Aug. Doinag, Editura Univers, Bucuresti, 1992, cap. ,,Goethe
despre Faust”, p.413.
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este de altfel si opinia lui Nicolae Baloti ’'. Anume,

,»(...) creatia este o provocare a unei magme subiacente.
Analizandu-se pe sine, dramaturgul se vede in imersiune
intr-un haos primordial, al gandurilor incoerente, al
diverselor impulsuri, asociatii de imagini. Pentru ca sa
apara universul coerent al operei, haosul trebuie sa ia
trup. Mecanismul creatiei este un metabolism bizar, o
stare de dezechilibru rodnic, ori o defulare. Odata
provocat, amestecul de lumind si umbrd al magmei
haotice se precipita. Precipitatele 1si datoresc forma unei
logici extraconstiente a visului. Dacd un studiu, un eseu
avand o structurd rationald se construieste, scriitorul
stiind dinainte cele ce urmeaza a fi scrise, o piesa se
naste 1n afara intentiilor constiente ale dramaturgului”n.

Afectivitatea la care face aluzie, uneori, Ionesco
in notele sale, nu este, fireste sentimentul, nu sunt
emotiile psihologiei clasice, ci zona unei sensibiltati
abisale. ,,Estetica suprarealistd a miraculosului are intr-
insul un adept. Arta in general si arta teatrului indeosebi
trebuie sa creeze, sa suscite neprevazutul. Or,
neprevazutul apare doar atunci cand este provocat in
sensibilitatea profunda a artistului””” .

Asadar, afectivitatea ca generatoare de imagini va
crea in mod natural neprevazutul, lumea ca impresie si
aceasta este prin excelentd o lume poetica.

Reprezentantii acestei noi modalitati a teatrului,
pe care in deceniul a saselea critica l-a denumit ,,al
absurdului”, nu pretind o intelegere al unui sens al

" Nicolae Balota, Lupta cu absurdul, Editura Univers, Bucuresti,
1971.

™ Idem, p. 399.

3 Ibidem.
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pieselor lor, nu lanseaza mesaje, ci vor ca spectatorul sa
se lase prins de prezenta nemijlocitd a elementelor
scenice ca de o ,,alta” realitate. Intelegerii, comunicarii
unor mesaje univoce, prin cuvant, lonesco ii prefera
asadar participarea totald. Se participa la prezenta
materiald a personajelor dar, totodatd la materializarea
anxietdtilor lor. Prezentele scenice sunt multiple, de la
cele ale obiectelor, la cele ale simbolurilor, ale
abstractiilor. Dramaturgul intelege aceasta participare
drept singurul criteriu valoric in criticd’*. Prin deplasarea
accentului de pe comunicarea discursiva pe prezenta si
participarea  imediatd, Ionesco nu  urmareste
dezagregarea limbajului  scenic, ci, dimpotriva,
eliminarea unui fals limbaj ,.teatral”, ca si purificarea,
esentializarea lui. Cu alte cuvinte, arta sa dramatica
vizeaza esenta insasi a teatrului, ca si poezia unor poeti
ce poematizeaza poeticul insusi LN

Are dreptate ca 1si repudiazad poezia din tinerete.
,,NU te poti mira indeajuns ca preainteligentul autor al lui
Nu a putut scrie versuri de o asemenea fadoare. Incisivul
iconoclast, acerbul critic al lui Arghezi ascundea asadar
in el o coardd liricd gingas-subtire? Dar discrepanta
dintre reflexia imediata i creatia imediatd apare cu atat

™ Exista poate o posibilitate de a face critica: a suprinde opera in
functie de limbajul ei, de mitologia ei, a-i accepta universul, a o
asculta. A spune dacd este cu adevarat ceea ce ea vrea sd fie: a o
face sa vorbeasca singura, sau a o descrie, a spune exact ceea ce este
ea, nu ceea ce criticul ar dori sd fie. Astfel, existd deci, poate,
criteriul expresiei, ca unic criteriu posibil.” (in vol. Note si
contranote, ed. cit., p. 174.)

™ Cf. Nicolae Balota, op.cit. p.409.
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mai mare la Ionescu tandr, cu cat pretentiile estetice par
mai incompatibile cu infaptuirile artistice™’°.

Indriznetul contestatar care clama impotriva
discursivitatii abstracte a poeziei lui Arghezi, care
socotea Florile de mucigai drept simple naratiuni
prozaice, drept poezie minora pentru care Arghezi nu
mai este actual, nu mai este viu, scrie o liricd perfect
neviabild, poezii ndscute moarte .

Cu atat mai importantd ni se pare aceasta poezie
slaba, caci marturisind din plin si fara nici un ascunzis
coarda gingas-sensibild a poetului, avem idee de cat
sentimentalism ascunde si stilizeaza metafora teatrului
sau poetic.

2.3. Reveria — matricea poeziei din lumea teatrului
ionescian

Familiarizdndu-ne cu opera ionesciand, nu se
poate sa nu remarcam recurenta a ceea ce am putea numi
»exercitii de visare”, prezente in mai toate genurile
abordate de autor. Insd vom vedea ci recurenta acestor
prezente nu este accidentald — chiar daca aparent pot
trece aproape neobservate — dar nici programatd de
vointa unei intentii ,,treze”. Mai tarziu, prin visare §i prin
eliminarea cliseelor, Ionesco va intelege sa ajungd la
expresie ca semn maxim al valorii, considerand expresia
forma si fond in acelasi timp’’. in poezia de debut ins3,
din pricina lipsei limbajului ermetic ar péarea cd nici
macar autorul nu ia foarte in serios exercitiile de visare,

78 Idem, p. 384.
7 Idem, p.73.
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in timp ce in Jurnalul lui intim el nu face altceva decat
sd descrie cu naivitate niste ,,stari”. De fapt, amandoua
scrierile — poezia i juranalul — sunt definitorii pentru
prima perioada, care se caracterizeaza prin cautarea unei
zone de limbaj. Aceste stiri de visare, exprimate cu
naivitate intr-un registru simplu, nu vor disparea nici in
perioada de maturitate, aceea a scrierilor dramatice,
numai ca ele vor fi transfigurate: structura limbajului se
va ermetiza, iar starile se vor transforma in ,,semne”.

Vom vedea ca elementul de continuitate ce
supravietuieste acestor transformari este imaginea, din
nou recurentd, a visatorului si a lumii visate. Reveria este
practic fundalul pe care se desfasoara — si mai mult, o
face posibila chiar — alchimia poetului in dramaturg.
Calauza 1n cautarea luminii difuze a reveriei ionesciene
ne va fi eseul lui Gaston Bachelard, Poetica reveriei78,
ale cdrui intuitii teoretice se regdsesc intruchipate in mod
uimitor 1n scrierile celui dintai.

In lumea ionesciana, poetul, criticul si autorul de
jurnal au nevoie unul de celdlalt pentru a transforma in
act creator starea de reverie. In poezia sa, copilirie a
varstei creatoare, lonesco are nevoie sd viseze: ,,Tara
asta a mazgdlit-o, pe carton, un copil./Copilul viseaza:
nu-1 trezi ”"”°. 1l descoperim intr-o tara unde el poate fi
frunza, nuca, broscoi sau vrabie ranita, unde printr-o
rugdciune poate ajunge cdine cu ochi de ingeri, sau bou
cu coarne nevinovate sau unde se poate ascunde dupa
pomul din rai: ,,Stele Tmi vorbesc si ma iubesc./Printre

8 Gaston Bachelard, Poetica reveriei, traducere din limba franceza
de Luminita Braileanu, prefatd de Mircea Martin, Editura Paralela
45, Bucuresti, 2005.

” Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., ,,Tara de carton si de vatd”, p.15.
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flori ascuns/cineva a plans./Ascuns dupd pom/rade glas
de om/Si drumul viseaza/luna-1 privegheaza/”* .

De asemenea, copilul are o predispozitie de a
insufleti ceea ce 1l inconjoara: ,,Covorul cu schimonoseli
zambeste:/daca-1  calci, te dojeneste./Jos, prin
crapaturi/se-arata niste guri. O! senin o minge/ doarme —
n-o atinge!/Sa fii cuminte §i s-asculti ce povestesc paretii
muti./Sa nu vorbesti, sd le iubesti,/de ele sd nu te
deosebesti™®!. Aceeasi predispozitie o intdlnim si mai
tarziu, in insemnari de jurnal. Autorul povesteste despre
cum obiectele, mobilele se migcd i capatd dimensiuni
gigantice. ,,Imaginile interioare incep sa capete densitate.
Se confundd cu lucrurile din casd cand deschid ochii.
Mobilele incep astfel si ia forme nepermise. Inchid ochii
fiindca mi-e putin frici. Imi comprim degetele, dar nu
mai pot, ca in copilarie, sa vad culori, grote cu stalactite
care  incremeneau brusc putdnd fi  indelung
contemplate”™. Si jocul incepe: ,,Pentru ¢ imi e frica
destula vazand cum se imbind fantasmagoriile din casa
cu imaginile din semi-vis: (in asa fel, incat o perfecta
comunicare, permisd de o simpld intredeschidere a
pleoapelor are valoarea de sfardmare a digurilor)
chipurile interioare irump si traiesc in afard, trase afara,
capatand o falsd realitate obiectiva; diferitele aspecte
fantomatice ale mobilelor din casa, la randul lor, le atrag
fara voia mea, in lumea mea interioara — asa incat nu mai
stiu dacad odaia fantomaticd continuad cuprinsul visului
sau daca visul meu e o reprezentare a odaii. E sigur Tnsa

80 Idem, p.10.
8 Idem, p.11.
82 Idem, p. 160.
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ca se petrece un schimb de elemente; fac cruce cu limba
pentru ci mi-e lene sd misc mana”®’.

,Cand un visator devine fidel viselor lui, aceste
vise devin poetice tocmai prin ele insele, caci poezia
constituie totodatd visitorul si lumea lui”®. in
incrancenarea lor pentru realism, psihologii insista prea
mult pe caracterul de evaziune al reveriilor. Tocmai
reveria este aceea care il ,,poetizeaza” pe visator. Puterea
de a poetiza este o putere psihologica in sensul ca toate
puterile psihice se armonizeazd in desdvarsirea
imaginilor: ,,Conceptul si imaginea sunt doud semne
contradictorii, pentru masculin si feminin. Intre concept
si imagine nu existd nici o sinteza. Si nici o filiatie de
altfel; mai ales acea filiatie vesnic declaratd, dar
niciodatd trditd, prin care psihologii fac sd apara
conceptul din pluralitatea imaginilor. Cel care se

% Imaginile descrise fac parte dintr-un fragment ce descrie

necesitatea de a visa drept superioara aceleia de a dormi. Pentru
Ionesco a visa este singurul exercitiu spiritual care ii confirma
linistea constiintei in raport cu evenimentele exterioare: ,, Mi-ar
parea rau sa adorm. Aceastd semitarzie, aceasta liniste nu vreau sa
mi-o inec in somn. Dacd nu am constiinta linistei mele, e ca si cum
nu am linigte. Dar reflexia a destramat pdienjenisul acelor imagini —
flori si ale bunei mele stari, i simt cum ma ameninta, ca o durere de
dinti dupa ce incepe sa ne treacd efectul calmantului, trezia acelui
convoi de mizerii din viata mea de lupte si de veghe. Calm,
rabdator, imi aplic din nou medicatiile. Acelasi vid preliminar
realizat prin pompa mea pneumaticd spirituald. Constiinta, golita,
este apoi invadatd gratios de coreografia chipurilor blande,
diafane.Umbre moi; reprezentérile devin din ce in ce mai obscure,
mai Inchise - si parcd mai dense, mai cleioase, prinzandu-ma pe
mine Insumi §i cuprinzandu-ma. intredeschid, semilucid, un ochi —
probabil sticlos - ca sd-mi dovedesc ca nu dorm.” Idem, p.162.

% Gaston Bachelard, op.cit.,p. 35.
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daruieste cu toatd fiinta conceptului si cu tot sufletul
imaginii stie cd imaginile si conceptele se dezvolta pe
doud linii divergente ale vietii spirituale. Este un non-
sens sd pretinzi sa studiezi obiectiv imaginatia, de vreme
ce nu primesti cu adevarat imaginea decat atunci cand o
admiri...Astfel imaginile si conceptele se formeaza la cei
doi poli opusi ai activitatii psihice: imaginatia si
ra;iunea”85 . Credem ca l-am putea intelege pe lonesco in
aceeasi cheie a reveriei §i in ipostaza de critic atunci
cand se teme, tot cautand argumente pentru pentru critica
poeziei lui lon Barbu sau a lui Tudor Arghezi, sd nu
ajungd cumva sd-si contrazici propria teorie™.
Contradictia in termeni, Intre ratiune §i imaginatie, ar fi
de gasit si la altii. Diferenta ar fi cd, in vreme ce altii,

% Idem, p.60.

86 ,,incepénd sd scriu studiul pentru Ion Barbu, ma ingrozeste
indiferenta mea pentru problemele criticii literare. Sunt dezolat de
eforturile de minciuna pe care trebuie sa le fac fatd de mine. Cat de
vitald poate fi problema dacd poezia lui Ion Barbu este, in
conformitate cu un criteriu critic Intdmplator, mai mare sau mai
mica? Cu ce sunt oare interesat fundamental la aceste lucruri?
Studiul despre Arghezi a fost scris cu mai multd convingere decat
acesta. Nu-mi vine sa cred. Sa fie posibil sa fiu convins de lucrurile
pe care le afirm? Insi, in clipa in care am inceput si scriu studiul
atat de vehement, atdt de sigur in ton, atat de integral si intransigent
negativ, poeziile lui Arghezi au reinceput sa mi se para neinchipuit
de frumoase.[...] Dar sunt sincer fata de propriile mele criterii?
Parca da: niste idei (tiparite acum vreo trei luni in Romdnia literard)
in contra hermetismului.[...] Mi-au venit asa, fiindcd nu pot scrie
poezii hermetice si din apucitura nemaicontrolatd de a-mi apropia o
pozitie care contrazice pe a altuia. (din spirit de verva mi-a venit s
scriu). Obiceiul acesta mi-e atat de inradacinat, atat de organic, incat
mi-e frica sd nu cumva sa combat, intr-un ins, propria mea pozitie.
Nu am nici un fel de drum sigur. Piméantul se scufunda sub pasii
mei.” Eugen Ionescu 1n vol. Nu, ed.cit., p.56.
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congtientizand-o, doresc s-o impace87, Ionesco va face
tot posibilul sa o cultive: ,,Adevarul e un cuvant care nu
existd in dictionarul constiintei mele”™. Prin aceasta
afirmatie desprinsd din contextul cofruntarii catorva
»adevaruri” critice contradictorii, departe de a fi semnul
versatilului, adevarul in acceptie antica este sacrificat n
favoarea generarii unei alte legi: aceea a inaintarii prin
contradictie. De o altd substanta, cunoasterea prin
contradictie creeaza realitdti nevazute, valabile prin
insdsi aceasta calitate. Caci spune autorul intr-un alt eseu
intitulat Ceea ce vad: ,,Nu am motive suficiente sa cred
ca este adevarat ceea ce vad si evidenta” 89, diand ca
exemplu faptul cd oamenii au fost incredintati multa
vreme ca soarele se invarte in jurul pamantului pana au
avut certitudinea inversului acestei miscari.

Dupa ce un iubitor de reverii a dat la o parte toate
,preocuparile” care-i sufocau viata obisnuita, el devine
visator de lume. El se deschide catre lume si lumea se va
deschide citre el. In reveria singuratitii scriitorului se
impletesc doud profunzimi: a propriei visari §i cea a
fiintei lumii: ,,Timpul s-a oprit. Timpul nu mai are ieri,
nu mai are maine. Timpul este absorbit in dubla
profunzime a visatorului si a lumii. Lumea este atat de

87  Prea tarziu, am ajuns la constiinta impécati pe care o capeti cand
lucrezi alternativ cu imagini si concepte, doud constiinte impécate:
aceea de a te afla 1n plind zi §i aceea care accepta partea nocturna a
sufletului. Ca sd ma pot bucura de o dubla congstiintd Tmpacata, o
datd ce am acceptat ca existd o constiintd Impacata pentru dubla mea
naturd, ar trebui sd pot sd mai fac incd doud carti: una despre
rationalismul aplicat si alta despre imaginatia activa.”, Gaston
Bachelard, op.cit., p.62.

88 Eugen Ionescu, Eu, ed.cit., p. 57.

% Idem, p.164.
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maiestuoasa, incat nimic nu se mai intAmpla in ea. Intr-o
asemenea Pace se instaureazda o psihologie a
majusculelor. Cuvintele visatorului devin nume ale
lumii. Ele sunt promovate la statutul de majuscula.
Atunci Lumea e mare, iar Omul care o viseaza este o
grandoare”go.

Aceasta pare a fi lumea poetica a dramaturgiei
ionesciene, teatrul nascut din ,,animarea”91 unei singure
imagini: ,,Chiar in geneza teatrului lui Ionesco imaginile
sunt primordiale. Scaunele, poate cea mai metafizica
dintre piese, s-a nascut, cit se poate de concret, din
imaginea unor scaune sosind pe scend cu mare viteza. In
Rinocerii e dominantd imaginea metamorfozei (Ionesco
nota ca, pe strazile din Bucuresti, i1 s-a parut ca vede cu
adevarat rinoceri), Amedeu e dominat, in actul al doilea,
de imaginea cadavrului care creste si, in final, de
spectacolul cosmic 2 in timp ce autorii notelor, Vlad
Zografi si Vlad sunt de parere ca originea imaginii
provine din oniric, un oniric frapant vizual, omniprezent,
noi suntem de parere ca ea se afla in reverie.

Diferenta dintre onirism s$i reverie, aga cum o
vede Bachelard std in aceea ca repausul somnului nu
destinde decat trupul, pentru suflet el fiind doar rareori
ragaz. Timpul acestui repaos al noptii nu ne apartine, el

% Gaston Bachelard, op.cit., p.177.

%! Animarea” nu in sensul multiplicarii, ci in acela al creerii de
continuturi: ,,Este o anarhie la care s-a ajuns: aceea de a se fabrica
imagini de dragul imaginilor, cu o nepotolitd furie. Imaginea a
invadat [...] pand si in proza ideologica. Se scrie, la noi, critica si
filozofie cu imagini. Dar nimic nu se depreciazd cu mai multa
rapiditate decat imaginile (nu intuitiile sau reprezentarile.)”, Eugen
Ionescu 1n Nu, ed. cit., p. 36.

%2 Eugene Tonesco, Teatru, vol. 1, ed.cit. p.29.
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deschizand singur In om, lipsit de participarea constientad
a acestuia, ,,un han cu fantome” 93, in timp ce reveria
zilei beneficiaza de o liniste lucidd. Credem ca avand in
fatd texte ionesciene scrise in logica oniricului ar fi
foarte simplu sa le consideram onirice, sa le identificim
cu insasi materia din care au fost create, cu visul oniric.
Cu toate acestea, ele nu trimit nici spre vis ca
autobiografie si nici spre vis ca fugd de realitate.
Dimpotriva, folosind materia visului oniric, Ionesco
construieste realititile subtile ale lumii materiale®*.
Bachelard vorbeste despre ,,0 constiintd
creanda””, o constiintd cu adevarat productivd si
originald, surprinzand lumea in chiar momentul creatiei,
la ora marilor descoperiri. Referitor la metoda de lucru in
aceastd ,,constiintd creanda”, putem vorbi impreund cu
Bachelard despre metoda fenomenologiei in privinta
imaginilor poetice, o0 metoda care este simpla in viziunea
acestuia: ea constd 1in accentuarea caracteristicii
primordiale, in decelarea esentei insesi a originalitatii
lor, ceea ce permite sa se profite de remarcabila

% Gaston Bachelard, op.cit., p. 71.

* Desi va utiliza in ultima parte a creatiei sale dramatice tehnica
oniricului, credem ca lonesco este un visdator diurn intr-un sens pe
care Matei Calinescu il surprinde in volumul sdu, A citi, a reciti,
catre o poetica a (re)lecturii. Din perspectiva creatd de teoretician -
bazatd si ea pe Poetica reveriei - a visa cu ochii deschisi ar fi un
atribut al vérstei copildriei, ca nivel de varstd interioard, ca
necesitate de a imagina lumea. Din perspectiva aceasta s-ar putea
face lesne o trimitere spre abordarea lui Eugen Simion 1n volumul
Tanarul Eugen Ionescu, unde criticul 1l abordeaza pe scriitor din
perspectiva copilariei acestuia.

% Gaston Bachelard, op.cit., p.7.
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productivitate psihicd a imaginatiei. Poezia constituie
intotdeauna visatorul si lumea.

Reveria, ca matrice a poeziei Tn dramaturgia
ionesciana, invaluie de asemenea cuvantul, tocmai atunci
cand 1l scoate la iveala: ,,Adevaratul sens al dificilului
imi pare a fi disciplina integrarii momentului meu
particular sufletesc in cuvantul simplu ca atatea altele.
Autenticitatea emotiei sau elevatia spirituald se
reveleaza, dindaratul sau deasupra cuvantului, care nu
epuizeaza nimic, dar care sugereaza si care este depasit
de sensul interior” *°.

In acest context, Bachelard invoci urmitorul
argument ,,poetic” impotriva a ceea ce a fost numit la
Ionesco atat de brutal, dupa umila noastrda parere
»~dezagregarea limbajului”: ,,Sunt, intr-adevar un visator
de cuvinte, un visitor de cuvinte scrise. Imi inchipui ci
citesc. Ma opresc din cauza unui cuvant. [...] Silabele
cuvantului ncep sd se agite. Accente tonice se
inverseaza. Cuvantul 1si leapada sensul ca o povara grea,
care te Tmpiedica sa visezi. Cuvintele se incarca de alte
semnificatii, ca si cum ar avea dreptul sa fie tinere [...],
scotocesc in hdtisurile vocabularului, cautand noi
tovarasi, tovarasi nerecomandabili. Cate conflicte minore
nu trebuie domolite cind ne intoarcem de la reveria
vagabonda, la vocabularul rezonabil. [...] mai e nevoie sa
spun cd in materie de lingvisticd sunt un ignorant? In
trecutul lor indepartat, cuvintele au trecutul reveriilor
mele. Pentru un visator de cuvinte, ele mustesc de

nebunii”®’.

% Eugen lonescu, Razboi cu toatd lumea, vol. 1, ed.cit., p. 29.
°7 Gaston Bachelard op.cit., p.26.
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Nu regdsim aceeasi uimire in fata cuvantului intr-
un capitol intitulat Tragedia limbajului? latd cum s-a
nascut dramaturgia ionesciana: ,In 1948, inainte de a
scrie prima mea piesd, Cantareata cheald, nu voiam sa
devin un autor dramatic. Aveam pur si simplu ambitia de
a cunoaste engleza. Invitarea englezei nu duce neapirat
la dramaturgie. Dimpotriva, tocmai pentru ca n-am reusit
sd Invat engleza, am devenit scriitor de teatru”’®,

»Valoarea intimd a poeziilor mele semne ale
vietii mele interioare, amintiri necesare despre mine — o
cunosc eu numai. Valoarea publicd este accidentald si
exterioara: accidentul tehnicei”””. Ne aflim aici in fata
unei marturii decisive, atat pentru intelegerea unei opere,
cat si a unui destin. Ionesco nu si-a programat sa fie
dramaturg. Dar asta nu inseamna cad evolutia sa a fost
accidentala, pentru ca valoarea intima a poeziei sale nu
este ,accidentala”'® spre deosebire de cea publica,
exterioard. Starea de reverie este aceea care se afld nu
numai in spatele transformarii poeziei in teatru, ci si la
un nivel mai profund, a Tmplinirii destinului sau de
creator: valoarea intimd a poeziei sale 1i va fi universal
recunoscutd teatrului sau.

% Eugene Ionesco, Note si contranote, ed.cit., p.227.

% Eugen lonescu, Razboi cu toata lumea,vol. 1, ed.cit., p.2.

1% Numai cu nuantare putem fi de acord cu verdictul dat de Gelu
Ionescu, acela de ,.esec literar”. Caracterul accidental al aparitiei
piesei Cdntareata cheala, nu face din aceasta o aparitie accidentala.
Asa cum am aratat mai sus, ea este pregatitd de o indelungata si
misterioasa perioada de gestatie despre care Matei Célinescu scrie
pe larg intr-un capitol al volumului citat in lucrare: ,Eugene
Ionesco, Paris,1950: Cdntareata cheala. Ceea ce retinem din acest
capitol este ideea cad panza freaticAi a unei evolutii nu este
inexistenta, chiar daca nu se vede.
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2.4. Elemente poetice in teatrul ionescian

Ne propunem in continuare sa verificam daca si
in ce masurd se confirmd ipoteza noastrd formulatd in
partea a doua lucrarii, si anume regasirea elementelor
poetice caracteristice in dramaturgia ionesciand. Pentru
aceasta vom respecta ordinea prezentarii lor din capitolul
Poezia ca laborator: principiul coincidentei contrariilor,
imaginea ca matca a gandurilor posibile, oralitatea
stilului, oniricul si metafizica pdpusilor. Vom cauta
fiecare din aceste elemente atat la nivelul textului
dramatic cat si la acela al mecanicii spectacolului.

2.4.1. Principiul coincidentei contrariilor

Incercand cu buna credinti sa dezviluie misterele
unui absurd cdruia nu 1i apartinea, dar pe care, ca §i pe
toate celelalte lucruri, ar fi putut sa-1 integreze operei
sale, Ionesco ii raspunde lui Claude Bonnefoy, in
convorbirile cu acesta: ,,Absurdul este probabil
neintelegerea unui lucru, a legilor lumii; el se naste din
conflictul vointei mele cu vointa universald; el se naste
de asemenea, din conflictul dintre mine si eu Tnsumi,
dintre diferitele mele vointe, impulsuri contradictorii:
vreau, in acelasi timp, sa traiesc si sd mor...iubire i ura,
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iubire si distrugere constituie o opozitie destul de
importantd, [...] pentru a-mi da impresia absurdului” ",

Daca Albert Camus considera absurdul un divort,
in mod asemanator, Ionesco il considera drept o realitate
conflictuald.Totusi, un aspect fundamental face diferenta
intre cele doud atitudini. Anume, desi vorbeste despre
rupturd, inadecvare, conflict, lonesco nu este obsedat de
opozitia contrariilor, ci de coincidenta lor. Coincidenta
contrariilor este politica lui ,,si-s1” in loc de ,,ori-ori”,
lectie pe care de altfel dramaturgul o practica si in
critica, scopul ei fiind intotdeauna cautarea criteriilor
absolute. De aceea, vom 1Intilni formule ca acestea:
,comicul este Infricosdtor, comicul este tragic iar
tragedia este ,,derizorie”102 .

Absurdul in perspectivd ionesciand, considerd
Nicolae Balota, este iscat de intdlnirea contrariilor care
rezulta din scindarea anterioard a unei unitati. Ciocnirea
intre eu si mine insumi din formula dramaturgului este
simptomatica. Tot astfel, intdlnirea dintre real si ireal n
economia unei piese. Arta dramaturgului rezida in
iscusinta sa de a face ca irealul sa devina real, de a da
nastere neprevazutului.

Prin cateva exemple de dedublare, ambivalenta,
ezitare la rascruce, Nicolae Balotd pune in discutie o
neputintd a autorului i apoi a dramaturgului de a se
transcende pe sine: ,,Nu pot trdi la viata asta pe care nici
nu o traiesc din plin. Nici la literaturd. Ci stau asa
sovaitor intre doua punt,:i”m. Lipsa de putere in a se

11 Claude Bonnefoy, Eugéne lonesco- Intre viatd si vis, Editura
Humanitas, Bucuresti, 1999, p.140.

192 ¢f Nicolae Balota, op.cit., p.404.

103 Eugen lonescu, Nu, ed.cit., p.59.
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transcende ii vine din aceea cd toate lucrurile ii sunt
egale: ,,Toate problemele sunt egal de importante, egal
de neimportante, egal de neadevarate”'™, iar aceastd
uniformitate, aceastd absenta ii sunt cauzate de ,,vidul
launtric si obsesia egoista”: ,,Nu am nici o pasiune, nici o
obsesie in afard de mine: Eu care-mi sunt gloria, bucuria,
suferinta, viata, moartea”'%.

Nicolae Balota interpreteaza ciocnirea
contrariilor ca pe o vibrare in vid, ,,ca o limba de cantar
cu talgerele in permanent echilibru”. De la romanticii
oameni fara rost, prin elegantii cultivatori ai spleen-ului,
pana la angoasatii plictisului existential, generatii de fii
ai ultimelor doud secole au cunoscut acest rdu al
neputintei de a se parasi pe sine'®. Criticul este de
parere ca efortul inceputurilor ionesciene in literatura a
fost cel al depasirii unui echilibru indecis intre traire si
creatie: ,,Inteleg ci numai asa m-as putea salva: murind
pentru jumatate din mine, trdind pentru jumatate din
mine. Trebuie sa risc totul pe o singura carte. Numai
riscand totul pot castiga totul ”'%7 .

In opinia noastri, departe de a vorbi despre o
scindare a wunei unitdti prin ciocnirea contrariilor,
dramaturgul devine el 1nsusi creator si fiintd vie tocmai
in punctul in care contrariile coincid. Coincidenta
contrariilor reprezintd pentru Ionesco o cale de
cunoagtere a lumii, genialitatea sa ca si creator fiind una
de naturd existentiald. Prin lumea recreata, lonesco este
un vizionar $i nu un demiurg, caci aceasta coincidenta a

1% Idem., p. 206.

195 1bidem.

106 Nicolae Balota, op.cit., p.78.

107 Eugen lonescu, Nu, ed.cit., p.60.
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contrariilor este de fapt expresia estetizata a dualitatilor
din fiinta sa, expresie a sinceritatii, a candorii care
recunoaste: ,,Nu am decat atitudini duble. [...] aceasta e
marea mea tragedie”'”. Tonesco vorbeste despre tragic
in loc de absurd. Tragicul nu este mai comfortabil decat
absurdul, dar onoreaza mai mult realitatea pentru ca e
mai profund i prin aceasta, mai radical. Prin
melodramatic il recuperam din absurd pentru a-l reda
tragicului prin melodrama. Persoana lui este o fereastra
prin care vede lumea. lonesco si-a pozitionat fereastra
tocmai la fisura dintre lumi: ,In fiecare scorburd era
asezat un zeu”'"”’, marturiseste un vers stinescian,
explicand poetic prezenta unei alte lumi la posibila
interferentd a doud realitdti. La lonesco, prin aceastd
rupturd de real care coincide cu ruptura logicii, se
creeazd o altd instantd care ii permite dramaturgului sa
vada dincolo de absurd, spre tragedie, la el absurdul
nestand atit n lucruri ori in ciocnirea contrariilor, cit in
interpretare.

2.4.1.1. In texte dramatice: Regele moare

Ne propunem sa urmarim punctul de coincidenta
a contrariilor in Regele moare, penultima piesa scrisd de
dramaturg, inainte de a se dedica unui alt mijloc de
expresie §i anume, pictura. Motivul pentru care selectam
textul este faptul cd aici am regasit In ipostazd unica
tensiunea dintre viatd si moarte — un subiect pe care de

18 1dem, p.124.
19 Nichita Stanescu, ,Elegia a doua getica”, in vol. 11 Elegii,
Editura Tineretului, 1966.
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altfel lI-a dezbatut intr-o forma sau alta de-a lungul
intregii sale cariere literare — intr-un demers dramaturgic
unic, ce depaseste ceea ce am denumit a treia perioada a
dramaturgiei ionesciene. Aici cuvantul capdtd functie de
ritual, iar prin aceasta actiunea iese din schema de
constructie a melodramaticului, precum si din cea a
logicii visului, si ia forma de ceremonial, de rit antic,
inaintand explicit spre tragic. De altfel, piesa a fost
intitulata initial Ceremonia. O parte a criticii a
considerat-o clasica, comparandu-l pe Ionesco cu
Shakespeare, altii i-au contestat valoarea considerand-o
lipsita profund de originalitate sau de un verbiaj
suparator Ho,

In piesa este vorba despre regele Bérenger I,
insotit spre ceremonia propriei Inmormantdri de Regina
Margareta, prima sotie, si de Regina Maria, a doua sotie.
Doctorul, Julieta si Guardul sunt alte trei personaje care-1
acompaniaza mecanic §i prin aceasta parodic pe drumul
dintre viatd si moarte.

»Am scris opera asta pentru a Invata sd mor —
spune dramaturgul. Trebuia sa fie o invatatura, cumva ca
un soi de exercitiu spiritual, un mers Tnainte din etapa in
etapa, pe care am cautat sa-1 fac accesibil, pana la finalul
inevitabil ”''!. Execitiile despre moarte nu sunt noi. Le
regasim inca din Nu: ,,Mi-e teama. Am o datd senzatia
iminentei mortii: a fost o debandadd in mine, o panica,
un tipat din toate fibrele, un refuz ingrozit al fiintei mele
intregi. Nu e nimic in mine care sd vrea sd accepte
moartea ”''2. Dar frica de moarte se afla intr-o continu

1o Eugene Ionesco, Teatru, vol. VII, ed.cit. p. 190.
" Idem, p. 205.
12 Eugen lonescu, Nu, ed.cit., p.90.
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coincidentd la acest autor cu uimirea de a fi, cu
recunostinta in fata vietii §i a luminii. Credem ca tocmai
aceastd coincidenta 1i permite dramaturgului sa exerseze,
sd mediteze moartea ca exercitiu spiritual, ca o etapa in
intelegerea vietii. Exercitiul din Regele moare include si
derizoriul, cdci regele detine in paralel si functii mai
omenesti, cum ar fi Comandant de osti, Mecanic, Homer
si Shakespeare, insa moartea o exorcizeaza prin procedee
cvasi magice. Cuvantul alunga tenebrele. Si, indeosebi,
evocarea parodica a mortii o tine oarecum la distanta, ca
un ritual taumaturgic. De asemenea, include si banalul.

Despre banalitate, dramaturgul marturiseste:
,Cand mi-a fost jucata piesa la Paris §i in strdindtate, o
serie de critici au afirmat ca nu cuprinde in ea decat
ganduri banale, meditatii de mult cunoscute sau
previzibile; poate pentru ca acei oameni, spectatori fiind,
se credeau la spectacol si refuzau sa trdiascd o aventura
care, Intr-un anume sens, nu poate fi decat banala,
bineinteles, ca una care e a noastra a tuturor, dar e
fundamentala atunci cand incerci s-o traiesti”'"®. Aceasta
,c0ajd” a banalitatii pe care am detectat-o pand acum la
nivelul obiectelor prezente in scena este perceputd uneori
de criticd drept o limitd. Ne referim aici la Nicolae
Balota, care este de parere ca ,,Banalul este acela care 1l
fascineazd pe acest tdnar care nu are deloc vocatia
excentricului''*”,

Aceasta fi putut fi o perspectivd daca Ionesco
insusi nu ar fi deschis o alta, prin aceeasi prisma:
,2Evaddm din banal numai prin permanentizarea si

1 Eugene Ionesco, Jurnal in farame, Editura Humanitas, Bucuresti,

1998. p.151.
"% Nicolae Balota, op.cit., p.142.
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scufundarea noastrd in banal ”''"°. Credem ca raménerea
in banal, precizarea banalului ca necesitate, pare sa fie nu
atat limita acestui autor fascinat de banalitate, ci tocmai
poarta de intrare spre mister.

Mergand pe urmele banalititii care 1l
fascineaza pe Ionesco incd din perioada primelor sale
jurnale, si observand-o apoi in aria dramaturgiei
ionesciene, suntem de parere cd, dimpotriva, banalul in
care se poate scufunda autorul nu este deloc superficial,
ci se Intalneste cu profunzimea, cu irepetabilul in
coincidenta contrariilor la nivel metafizic, caci tocmai in
acest banal, ca intr-un sanctuar, dramaturgul pregateste
terenul pentru invocatia vietii i a mortii in egala masura:

»Regele: O soare, ajutd-ma, soare, alungd umbra, impiedica
noaptea! [...] Soare, soare, o sd-ti pard rdu dupa mine? Soare drag,
micutul meu soare, apara-ma! Parjoleste si ucide lumea intreaga,
daca e nevoie de-o mica jertfa. Sa moara cu totii, numai eu sa traiesc
vesnic, fie si singur In pustietatea fard margini. Am sa ma impac cu
singuratatea. Am sa pastrez amintirea celorlalti, am sa-i regret din
toatd inima ',

Si:

»Regele: Nu, nu. Stiu, nimic nu ma usureazd. Ma umple,
ma goleste. O, la, la, la, la, la, la, la! (Se tdnguie. Apoi, fara sa
declame, ca si cand ar geme incetigor.) Voi toti, cei fard de numar,
care-ati murit Tnantea mea, ajutati-ma. Spuneti-mi cum ati facut ca
si muriti, ca sa va supuneti. Invitati-ma. Pilda voastrd sa-mi fie o
mangdiere, si ma reazim de voi ca de niste carje, ca de niste brate
fratesti. Ajutati-ma s trec pragul pe care l-ati trecut. Intoarceti-va o
clipa in partea aceasta sa-mi fiti intr-ajutor. Ajutati-ma, voi, care v-
ati temut si care n-ati vrut ',

"5 Eugen Tonescu, Nu, ed.cit. p. 88.

116 Eugen Ionescu, Teatru, vol. 1I, Editura pentru Literaturd
Universala, Bucuresti, 1968, Traducere Ion Vinea, p.147.

"7 Idem, p.148.
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Este dubla o invocare a vietii, o rugaciune pagana
insotita de un cult al mortii $i numai prin cufundarea in
rugdciune ca ritual viata §i moartea par acelasi lucru,
numai in rugdciune cele doud se intalnesc, aidoma
ceremonialului antic de inmormantare a regelui, in
drumul vesnic spre Ra, zeul soare.

Aceasi rugdciune pagana ne este cunoscutd din
poezia Ruga:

,,Un mic soare, Doamne,
pentru sufletul meu.
Doamne, eu sunt o frunza,
eu sunt o nuca

sunt un broscoi speriat
sunt o vrabie ranita.[...]
Doamne mic, ridica-ma,
si fa-ma fericit[...] ”''%.

Consideram ca piesa Regele moare are in egala
masurd valoare testamentara caci, aflat fatd in fatd cu
viata si cu moartea, autorul le va impaca in sine
invocandu-le deopotriva. Invocatia apare ca o solutie, ca
un teritoriu nou creat de tensiunea celor doud dimensiuni
ale existentei. Vedem cum invocatia ca punte de intalnire
a contrariilor genereazd o lume noud, unde viata si
moartea nu se lupta pentru a se prada, ci pentru a se
intdlni. Aceastd semnificatie se poate citi lesne prin
mariajul simbolic al regelui cu doud regine: Margareta,
semn al batranetii care il invatd despre moarte si Maria,
semn al tineretii. Alaturarea celor doua regine ca sensuri
contrarii Inttr-un mariaj cu o singura fiinta ni se pare mai

18 Eugen lonescu, Eu, ed.cit., p.9.
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degrabd un semn al vitalitatii decat al neputintei
transcenderii de sine.

Pand la urmd, Ionesco a intuit riscul banalitétii
acestei piese, asa cum o percepeau criticii in Franta, inca
din finalul volumului Nu: ,Jlatd de ce nu mai cred in
moarte. Intratd in cultura, si-a instrdinat, si-a pierdut
orice nemurire, s-a dezesentializat, si nu mai este decat o
simplad tema de brodat, de divagat liric, agonic, filozofic,
teozofic, matematic.” Avem in fond un subiect vechi de
cand lumea, abordat intr-un mod discursiv, insa prin
invocatie, moartea, ca si viata devine un mister ''°.
Invocatia este cea care ne plaseazd pe coordonata
tragediei.

Tragedia acestei lumi nu sta in faptul cd o parte
sau alta ar Tnvinge, ci 1n aceea ca visatorul e sustras
visului sau. Aceasta este drama regelui. Care este regatul
lui Bérenger I, in afara celor cateva incdperi sordide?
Pentru ce s-a luptat regele intr-un mod prometeic toata
viata lui? Pentru o lume care prin fericirea plasmuirii

19 ,intotdeauna am crezut ci nu putem vedea, distinge adevarata
insemnatate a problemelor si nici problemele insemnate, mari,
problemele si legile care vin de deasupra noastrd §i ne
coplesesc.[...] Cel mult, putem avea vagi, vagi presimtiri, lasate insa
pe planul al saptelea caci, asa graieste o logica inefabila, trebuie sa
ne preocupam de ceea ce este mai aproape, mai imediat. [...] Tot
ceea ce se poate numi, tot ceea ce se poate discuta intrd pe planul
mic al sensurilor umane, se desprinde de pe planul absolutului gi nu
mai e adevarat, si nu mai meritd nici o considerare. Nu putem sti, nu
putem numi, nu putem aborda ceea ce este adevarat. Este adevarat
numai ceea ce este peste noi. Nu cred decét ceea ce nu stiu: in tot
ceea ce nu am vazut, auzit, gandit, Inchipuit vreodatd; ma indoiesc
de tot ceea ce poate fi macar Inchipuit. Cred in ceea e nu pot
incadra, in ceea ce nu poate fi perceput de inteligenta sau de cele
cinci simturi ale mele.” Eugen Ionescu, in vol. Nu, ed. cit., p. 206.
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tinde sa se raporteze la aceea a divinitatii: lumea ca vis.
Lumea aceasta ne-o descopera Regina Maria, a doua
sotie a Regelui Bérenger I, personaj semn pentru
tinerete, frumusete, creatie:

,,Isi intocmise bine universul. Nu era cu totul stipan pe el.
Dar putea si ajungi. [...] Inchipuise copacii, florile, miresmele,
culorile. [...] Nascocise oceanele si muntii. [...] Au mai fost spatiile
fara margini, au fost stelele, a fost cerul, au fost oceane si munti, au
fost campii, au fost cetati, au fost oameni, au fost chipuri, au fost
cladiri, au fost incéperi, au fost paturi, a fost lumina, a fost noapte,
au fost razboaie, a fost pace” '*°.

Insa plasmuirea a fost ,,un viclesug”, ne atrage
atentia Julieta, fatd in casd, martord ticutd poate a
creatiei regelui. Si prin aceasta, posibilitatea raportarii
plasmuirii la Geneza se inchide, dezviluind 1nsa, in
banalitatea si fragilitatea unui pumn inchis, adevarul de
vis al creatorului:

»Margareta: Ce neascultitor e! Nu tine pumnul strans,
desfi degetele. Ce tii acolo?(fi desface degetele) Regatul lui intreg
si-1 tine in palma. In miniatura...seminte. (Regelui) semintele acestea
nu vor mai creste” .

Vedem astfel ca drama regelui este a visatorului
sustras din lumea lui. In Regele moare, obiectele dispar,
sunt stranse Tn pumnul scriitorului, asemeni unor seminte
nascatoare de lumi, cuvintele devin magice. Poetul
traieste in fisura dintre viatd §i moarte, urmand a lasa
visele. Visatorul este luat visului, §i aceasta se intampla
prin instituirea timpului ca drama. Regele, creatorul

120 Eugen Ionescu, Teatru,vol. 11, ed. cit., p.168.
! Idem, p.174.
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lumii de vis, e sustras acesteia intr-un timp limitd. Este
anuntat ca va muri la sfarsitul spectacolului si 1 se atrage
atentia la un moment dat ca i-au mai ramas ,.treizeci si
doua de minute, treizeci de secunde.”Aidoma lui Faust
care a trebuit sa dea sufletul, cédci iscalise pentru
vinderea lui ca pret al cunoasterii, visdtorul ionescian va
trebui sa restituie mortii banalele obiecte ce creaserad
viata pand atunci:

~Margareta: Uf! Cum ai putut sd le tragi dupa tine toata
viata? [...] Nu mai ai nevoie de aceste incaltari de schimb. Nici de
aceasta carabind, nici de aceastd pusca-mitralierd. Nici de ladita asta
de scule. Nici de sabia asta. [...] Visatorul se retrage din visul lui.
lata, te-am scapat de toate maruntisurile, de toate murdariile
astea” ',

Insa toate masurile enuntate, nu-1 vor dezlega de
verdictul timpului, moartea.

Daca la Shakespeare, clipei mortii 1i succede
tacerea, aici totul se cufundda in noapte, o lume a
ceturilor, necreativa, in asteptare, un hiatus, trecere
despre care dramaturgul ar fi vrut sa scrie, In care s-a
luptat sa intre viu, pamantesc, dar unde literatura nu mai
exista. Literatura fusese unicul refugiu ori regat in fata
anxietdtii produse de trecerea timpului. Tandrul de
odinioara se arunca asupra cartilor scrise de altii, asupra
paginii inca nescrise de el, cu furia unui amant care cauta
in pasiunea sa un leac Impotriva mortii. Voia sd
imbratiseze totul, s combatd totul, sd scrie totul, sa
noteze fiecare pas, faptele marunte ale zilei, orice
banalitate, tot ceea ce se uitd. El nu voia sa uite. Caci 1si

"2 Idem, p.173.
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. 123
spunea ,,asta e tot ce pot face pentru eternitatea mea”

Desi, prin coincidenta contrariilor, s-a situat mereu in
afara timpului, intr-un spatiu inventat-etern, totusi timpul
s-a dovedit a fi creator la randul sau, cerandu-si dreptul
la existenta.

Ceea ce mai observam in Regele moare ar fi
identificarea la nivelul textului a unor teme si situatii
comune, prezente deja in alte piese. Ne referim aici la
motivul golurilor de memorie suprapus celui al
oratorului mut, prezente in Victimele datoriei, Lacuna
ori Scaunele:

»Regele: Sunt ca un scolar care se prezintd la examen
nepregatit. Cu lectia neinvatata. [...] ca un actor care nu-si cunoaste
rolul in seara premierei si care are goluri, goluri, goluri. Ca un orator
care e impins la tribund, care nu stie niciun cuvant din discurs, care
nu stie nici micar in fata cui vorbeste” '**.

Gasim aici aceeasi neliniste In asteptarea salvarii
pe care am vazut-o in Scaunele odata cu aplecarea peste
fereastra a Maresalului de bloc, pentru a trimite mesaje
unei lumi disparute :

»Regele: Sa mor cu demnitate? (La fereastra) Ajutor!
Regele vostru e pe moarte. (Se aude un ecou slab din departare:
,Regele e pe moarte”) Auziti? Mi-au raspuns, poate ma

salveazd”'®.

123 Cf Nicolae Balota, op.cit.p. 377.
124 Eugen Ionescu, Teatru, vol. 11, ed.cit., p.138.
' Idem, p. 142.
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Din aceeasi piesd recunoastem relatia dintre
soti, unde el, de teama de a nu infrunta un obstacol, aici
pe cel al mortii, se preface copil:

»Regele: Copil!Copil! Daca-i asa, o iau de la capat! Vreau
s-0 iau de la capdt.(Mariei) vreau sd fiu un bebelus, si tu sa-mi fii
mama. Atunci n-o sa mai vina sa ma caute. Nu stiu si citesc, nu stiu
sd scriu, nu stiu sa socotesc. Sd ma trimita la scoala cu cei de seama
mea. Cat fac doi si cu doi” '2°?

Apoi, impresia banalitdtii s-ar mai putea ivi si
din aceea ca textul nu mai ridica aici niciun obstacol in
intelegere, limbajul este perfect explicit, iar actiunea
lipsita de obiecte fantastice, de proliferari. Toatd
greutatea piesei std in dialogul ei. Constructia aparent
simpla, precum si subiectul, aparent pretext pentru
lamentatii, permit insa alunecari spre banal.

2.4.1.2. in reprezentatii teatrale: Regele moare

Acest creator de limbaj dramatic necesita, pentru
a fi transpus in dimensiune scenicd, o anume fidelitate si
0 examinare nu numai a piesei care intrd in discutie, cat
si a intregii sale literaturi. Scopul actualei examinari nu
este de a starui asupra transformarii biografiei autorului
in literatura, cat de a cunoaste universul noilor semne. In
fond, Regele moare este o ceremonie cat se poate de
explicitd a Tnmormantarii. Cu toate acestea, a-i permite
cuvantului singur sa conduca actiunea, in lipsa trecerilor
subtile dintre viata si moarte, dintre banal si extraordinar,

12 Idem, p.144.
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dintre rutind si aventurd, ar insemna infidelitate fatd de
spiritul textului ionescian sub pretextul respectarii literei
sale.

Vom observa prezenta acestor transgresiuni in
doud montari ale spectacolului Regele moare, una
realizata pentru Televiziunea Romana de Dominic
Dembinskim, cealalta, la Teatrum Mundi, in regia lui
Victor Ioan Frunza in 2002. Vom urmari fenomenul mai
ales prin prisma relatiei dintre personajele-semn. In
varianta pentru televiziune vedem tandemul actoricesc
Dana Dogaru - Alexandru Repan, iar in montarea de la
Teatrum Mundi, pe Florina Cercel si Marius Bodochi.
Cele doua tandemuri sunt importante pentru cd prin ele
putem defini relatia dintre Bérenger I, versus lonesco si
moarte.

In montarea lui Victor Ioan Frunzid moartea
conduce jocul de la inceput. Ea domina scena prin fast,
muzicd s§i vestimentatie. Spectacolul incepe cu un
concert in cinstea Regelui la curtea lui, un concert
organizat de Regina Margareta, personajul-semn al
batranetii. Departe de a anunta o atmosferd senina,
muzica dezvaluie relatia Incrancenata a lui Bérenger cu
Regina Margareta, caci instrumentele si vocile live, desi
nu sunt derizorii, dupad cum se cere in text, sunt de-o
tristete sfasietoare, amintind mai degraba de muzica de
inmormantare. Regele, In aceasta viziune a lui Victor
Ioan Frunza nu are crescendo si nici nuante in relatie cu

127 Regele Moare, Spectacol cu public inregistrat de Televiziunea
Roménd la Teatrul Nottara, cu: Alexandru Repan, Dana Dogaru,
Teodora Mares, Valentin Teodosiu, Doina Sin; adaptarea si regia
pentru televiziune: Dominic Dembinski.
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tineretea i cu batrnetea concretizate ca personaje in
cele doua regine ale sale: Maria si Margareta. El va
aparea de la inceput ca un bétran hidos, uratit de spaima
pe drumul cédtre moarte, eveniment pe care i-1 anunta si
aminteste Regina Margareta. Un semn al relatiei lor
nemiloase, de persecutie, se poate vedea inca de la prima
aparitie a acestei Regine care intrd in scend in haine de
general, verificind sala tronului pentru ceremonie. In
,»coaja” costumului ei se poate vedea lesne cd relatia
dintre cei doi — Regele Bérenger si Regina Margareta —
este construitd ca un ,rdpdit de mitralierd”, cartusele
fiind cuvintele aruncate mereu cu furie dintr-o parte in
alta. Desi intentia reginei este in mod evident una de a-1
pregati pe Rege pentru evenimentul final, moartea, totusi
intalnirea dintre cei ei comportd o atrocitate i 0 cruzime
vrednice mai degraba de starea de razboi. Faptul e
sugerat si printr-un decor somptuos, intunecos, amintind
de interiorul corpului uman. Ideea ni se pare dramatica,
pentru ca in lupta dintre viatd si moarte corpul are legi
fixe care nu permit alunecari spre vis, visare ori
imaginatie. In plus, decorul e dominat de un ceas urias
care a intrecut cu mult ,,indrazneala” celor saptesprezece
batai de penduld englezeascd din Cantareata cheala,
acesta batand fiecare secundd pana la sfarsitul
spectacolului. Asa cum e jucatd de Florina Cercel,
Regina Margareta este personajul-semn al batrinetii care
il invata pe Bérenger fara menajamente inutile despre
moarte, si care devine in cele din urma moartea insasi,
moartea in haine de general.

De aceea, regina Maria, personajul-semn al
tineretii, se va afla in mod constant in pozitia victimei si
va cuceri prin fragilitate. Ca semn al acestei fragilitati isi
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va agata la un moment dat de colier un pandant-fluture.
In cele din urma, prin moartea Regelui, singura aceasta
fragilitate a fiintei rdmane semn unic al umanitdtii In
spectacol. Raman memorabile ultimele cinci minute din
spectacol cand Regele, invins, se va desparti de viatd
stingdnd una cate una cu palma toate lumanarile unui
candelabru uriag, pana la ultima.

In adaptarea pentru televiziune a aceluiasi text,
cheia jocului schimbd radical relatia dintre Bérenger si
moarte. In viziunea lui Dembinski, desi Maria si Regina
Margareta se confruntd continuu, au totusi o loja comuna
in care il asteaptd pe Rege, dandu-i in permanenta iluzia
alegerii. Regele va intra strigandu-i Reginei Margareta:
,Bund-dimineata, regina mea!” si se va apleca sd o
sarute. Dupa o ezitare o va alege Insa pentru sarut pe
Maria. Surdzind mereu aldturi de tinerete, batranetea ii
lasa barbatului iluzia de a putea s nu o aleaga. Ii permite
sd fie indrdgostit de tinerete si de viatd, sa reflecteze
asupra acesteia, sd o vada pretutindeni, sd o caute chiar
in banalul si in viata insipida a altora, a Julietei, fata lor
in casa. Batranetea 1i ingaduie lui Bérenger s se invarta
in jurul a tot ce semnificd tinerete, sd facd salturi ntr-un
picior ori sa emita cugetdri filosofice. Departe de a-i lua
dreptul la viata, pare o slujitoare devotata care il poarta
catre drumul firesc al mortii. Regina Margareta se va
lungi ea insasi la pamant, pentru ca Regele sa meargd in
siguranta pe trupul ei Imbracat in negru, de-a lungul lui,
ca pe drumul cel mai sigur cétre nefiinta.

Tacerile care se nasc din text creeaza aici mai
degraba un joc decat o luptd a vietii cu moartea, un joc la
care Bérenger participd in calitate de partener Indragostit
si nu de victimd, dupa cum se Intampld 1n viziunea
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regizorald a lui Victor loan Frunza. Dramatismul
tensiunii dintre viatd si moarte pe care Dominic
Dembinski il provoacd prin tdceri si prin jocuri, Victor
Ioan Frunza il obtine prin forta si arhitectura imaginii.

Greu de spus care varianta este mai fideld, caci in
jurnalele dramaturgului se gasesc deopotriva si ipostaza
luptei cu moartea si jocul cu ea. Noi optdm, de data
aceasta, pentru varianta propusa de Dominic Dembinski,
ea dezvaluindu-ne o convietuire cu mult mai nuantata a
dramaturgului cu cele doud dimensiuni, viata si moartea,
tineretea si batranetea i, prin aceasta, implinind
exigentele unui exercitiu spiritual unde centrul de
greutate se deplaseaza spre posibilitatea alegerii si a
contemplatiei in locul fricii si al spaimei de moarte.
Optiunea noastrd se bazeazd pe unul dintre ultimele
interviuri acordate de Ionesco Televiziunii Romaéne:
,Lumea nu se poate schimba nici acum, nici mai tarziu.
Ea este de neschimbat. Pe masurd ce avansam in timp
constatdm ca suntem inconjurati si striviti de catastrofe si
lucrurile nu vor evolua mai bine pana la Apocalipsa.
Atunci, cum ar trebui sd traiim? Ar trebui sd traim 1in
credintd, in contemplatie, pentru ca lumea este n acelasi
timp imposibild, superbd si divind. Contemplatia nu face
riu ca politica ”'%.

12 Documentar Televiziunea Romana, Regele NU moare, realizator:
Irina Hossu-Longin.
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2.4.2. Imaginea ca matca a gandurilor posibile

Vorbind anterior in poezia ionesciand despre
lumea visatorului fundatd pe reverie, imaginea devine
indramaturgia acestuia unitate structurald intr-o sintaxa a
poeticului. Ea nu poate fi interpretata nici izolat, dar nici
intr-un registru strict realist ori in exclusivitate fantast.
Cu atat mai putin s-ar putea vorbi despre o intelegere a
teatrului lui Ionesco separdnd imaginea scenicd de text
sau de personaje. Un acces cdtre o astfel de intelegere ne
este facilitat de o diferentiere a teatrului ionescian In
comparatie cu alte doud modalitati de a folosi imaginea
ca element principal de expresie: cinematograful ori
teatrul de imagine.

Referitor la prima diferentiere, lonesco afirma
specificitatea teatrului cat se poate de clar: ,, Teatrul este
deopotrivd vizual si auditiv. El nu este o suitd de
imagini, precum cinematograful, ci o constructie,
arhitecturd miscatoare de imagini scenice. Totul e
ingaduit in teatru: sa incarnezi personaje, dar si sa
materializezi nelinisti, prezente lduntrice. Este deci nu
numai ingadduit, ci recomandat sa faci sd functioneze
accesoriile, sa faci sd traiasca obiectele, sa insufletesti
decorurile, sd concretizezi simbolurile #1292 Ceea ce
poate fi numit asadar imagine sau element vizual din
teatrul ionescian nu este altceva decat o viziune, §i
anume viziunea interpretativa a celui care pune in scend
nu doar textul, ci mai curand limbajul — protagonist al
textului.

1% Eugene Tonesco, Note si contranote, ed.cit., p.122.
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Pe de altd parte, constructia textelor dramatice ca
ansamblu $i deconstructia limbajului practicatd ca
procedeu poetic constituie un dublu generator de
imagini, ceea ce exclude nsa ideea ca am avea a face cu
un teatru de imagine. Dimpotriva, ne aflam in fata unor
texte 1Tn care limbajul este practic singurul si unicul
personaj, acesta cuprinzind toate celelalte componente
ale teatrului — decor, personaje, lumini, sunet — cu
valoare de semn: ,,Totul pare sd fie la inceput limbaj,
mai degraba decat actiune, intrucit e vorba de o stare
lirica. Totusi, in acelasi timp apar niste personaje sau
niste fantome care se miscd pe scend, folosind acest
limbaj, si 1i se Intdmpla niste aventuri. Ele vorbesc
despre ceea ce simt, actioneaza conform cu ceea ce simt.
Dar totul e limbaj in teatru: cuvintele, gesturile,
obiectele, actiunea 1nsasi, caci totul serveste exprimarii,
semnificarii. Totul nu e decdt limbaj. Un limbaj
incercand sda dezvaluie anistoria, poate chiar s-o
integreze in istorie ”'*°. Intelegem din aceasti marturie
ca limbajul teatral ionescian nu este ,purtdtorul de
cuvant” al unui personaj anume, ci al unei stari, starea
lirica a reveriei.

In incercarea dramaturgului de a surprinde
anistoria in istorie, eternul in clipd, emotiile sale insele
devin semne. Personajele parcurg si ele acelasi drum al
semnului. Emotiile depasesc istoria prin intimitatea lor
cu fiinta; astfel, pentru cei care se incumeta sa pund in
scend teatrul ionescian este esential jocul cu semnele
teatrale Tn cautarea §i regdsirea emotiei fiintei. lata un
aspect determinant la nivelul imaginii: mai Intdi vom

1% Eugeéne Tonesco, Note si contranote, ed.cit. p. 181.
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urmdri valoarea strict semioticA a obiectelor care o
compun, iar apoi, raportarea la cativa regizori romani de
valoare, creatori de lume ionescianad pe aceste texte —
Tompa Gabor, Victor Ioan Frunza, Alexandru Dabija,
Gelu Colceag, Beatrice Rancea"' — prin dialoguri cu
scenografi, actori, prin jurnale de repetitii la piese
jonesciene '*2.

2.4.2.1. Traficul de imagini dintre real si vis in Setea
si foamea si Amedeu

Putem vorbi pe drept cuvant despre un o ,,dubla
cetdtenie” a imaginii din teatrul ionescian, aceasta fiind
revendicatd cu aceeasi indreptdtire atat de lumea reald
cat si de aceea visului®®: | Doud stiri de constiinta
fundamentale sunt la originea tuturor pieselor mele:
predomind cand una cand alta, uneori se amesteca.
Aceste doua constientizari originare sunt cele ale
evanescentei sau cele ale greutatii; ale golului si ale
prezentei excesive; ale transparentei ireale a lumii si a
opacitdtii sale; ale luminii si ale intunericului dens.
Fiecare dintre noi a putut simti, in anumite momente, ca
lumea are o substanta de vis, ca zidurile nu au densitate,
ca ni se pare cd vedem prin toate lucrurile, intr-un
univers fard spatiu, alcdtuit doar din limpezimi si din
culori; intreaga existenta, intreaga istorie a lumii devine,
in acel moment, inutila, smintitd, imposibila 134,

By Anexi Bibliografie, Spectacole vizionate.

2y Anexi Bibliografie, Interviuri.

133 Marie-France ITonesco si Paul Vernois, Collogue de Cerisy,
lonesco- situation et perspectives, Belfond, Paris, 1980.

134 Eugene lonesco, Note si contranote, ed.cit., p. 209.
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De fapt, imaginea se prevaleaza de aceastd dubla
cetatenie pentru a se deplasa dintr-o lume intr-alta, avand
drept vehicul prin excelentd schimburile de replici,
dialogurile.

Nu intdmplator Intdlnim in mod recurent
imaginea paradigmaticad a orologiului: orologiul-personaj
din Cdantareata cheala, ori cel din Amedeu, orologiul ca
prezenta difuza in Regele moare, unde Regele Bérenger I
este anuntat de la Inceputul reprezentatiei ca va muri la
finalul ei, sau orologiul ca amenintare in Jacques sau
supunerea, insinuandu-se prin cuvantul ,,cronometrabil”.
Aceastd imagine a orologiului — ca obiect sau ca prezenta
sugeratd — este paradigmatica pentru pendularea perpetud
a imaginilor intre realitate si vis, ele neavand practic alta
matcd In periplul lor decat poezia, oglinda stilistica si
expresiva a starii de reverie creatoare.

Aceastd pendulare intre realitate si vis in textele
dramatice ionesciene i-a intrigat Inca de la inceput pe
critici §i continud sa 1i provoace pe creatorii de spectacol:
,D. Tonesco — afirma criticul englez Keneth Tynan —
oferd o «evadare din realismy», Insd o evadare spre ce?
Spre o fundatura, poate, Tmpodobitd cu decoruri tagiste
pe pereti. Sau un voit clopot gol, in care autorul, pe un
ton de proroc, ne invita sa observam lipsa aerului. Sau, si
mai bine, o lunga calatorie de balci intr-un tren fantoma,
cu cranii peste tot si cu masti de ceard urland; insa iesim
apoi la suprafata realitatii de toate zilele, a carei rumoare
e mult mai intimidanta. Teatrul d-lui Ionesco este picant,
excitant; el raimane un divertisment marginal. Nu este
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situat pe drumul cel mare si nu-i facem nici un serviciu
nici lui, nici teatrului, daca pretindem ca este” 135,

In replica adresata criticului londonez, Ionesco
ramane fidel acestei zone dintre vis si realitate despre
care crede cd ar fi o punte pentru surprinderea realului:
,Dupd parerea mea, o opera de artd are un sistem de
exprimare care ii este propriu; ea poseda propriile sale
mijloace de surprindere a realului.”'*°

Georges Neveux, in O istorie vie a literaturii
franceze de azi ¥, ne povesteste despre universul lui
Ionesco, in care totul incepe prin a fi natural, totul se
termind prin fantastic. Dar acest fantastic al sfarsitului nu
este decat firescul Inceputului, marit la lupa de o mie de
ori. ,,Prin lupa lui Ionesco, vedem mobilele inmultindu-
se in cursul unei mutdri si blocand, din aproape in
aproape, intregul Paris (Noul locatar). Doi soti
descoperind cu uimire, la sfarsitul vietii, cd niciodata n-
au incetat de a locui Tmpreunad, ba chiar ca au avut si un
copil (Cdntareata cheala). Un cadavru care n-a fost
declarat Incepe sa creasca intr-un apartament amenintand
sd indbuse pe toatd lumea (Amedeu sau Cum sa te
descotorosesti). O mica ancheta politistd transformandu-
se incetul cu incetul in sedintd de psihanaliza, iar cei
interogati Incepand sa cante, s& mimeze, sd danseze

135 Keneth Tynan, unul dintre criticii care s-a batut cel mai mult

pentru a-1 face cunoscut pe lonesco in Anglia. Dupa castigarea
bataliei, el a avut dintr-o datd niste Indoieli si le-a expus 1n ziarul
Observer, din 22 iunie, 1958”7, in vol. Eugene Ionesco, Note si
contranote, ed.cit., p.130.

B8 1dem, p.133.

137 Pierre De Boisdeffre, O istorie vie a literaturii franceze de azi
traducere de Sanda Rapeanu si Gabriela Grecescu, prefatd de
Valeriu Rapeanu, Editura Univers, Bucuresti, 1972.
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tainele lor in fata unor perdele dintr-o data prefacute in
cortine de teatru (Victimele datoriei). Toate acestea
provoaca rasul, dar intotdeauna rasul nostru este
intovarasit de o neliniste. Caci foarte repede ne dam
seama ca aceste personaje, care schimba intre ele fraze
absurde, ne seamana, ca ele ne-au furat propriile noastre
vorbe, ca si gandurile noastre ascunse, cd sunt noi
ingine” %,

Lumea ionesciana 1si disputa visul si realitatea
chiar in interiorul ei, fara ca personajele sa aiba
congtiinta unei lupte, a unei tensiuni sau neintelegeri, ele
insele fiind rodul acestei lumi cu radacina dubla. Spre
exemplu, in episodul intai din Setea si Foamea'’, sotii
Marie-Madeleine si Jean discutd intre ei despre
frumusetea primului apartament in care au locuit
impreund, aidoma a doi subiecti in fata unui test
psihologic:

,Marie-Madeleine: Nu privesti destul in jurul tau. Nu
privesti cu atentie. Peretii astia, pe care-i vezi mancati de timp, cu
pete de igrasie si de mucegai, i-ai privit cu atentie? Uite formele
astea, petele astea minunate.

Jean: Totul e vechi.

Marie-Madeleine: Nu-i vechi, e de demult. Te credeam un
estet rafinat, nu-mi inchipuiam ca ai sa ajungi atit de departe cu
modernismul! Formele astea, figurile astea, spun ceva, In mutenia
lor; eu vad acolo insule. Uite: un orag antic, chipuri prietenoase care
se Inclind si ne salutd. Uite si-acolo: buze intredeschise, maini care
se-ntind spre noi, copaci. Vroiai flori, uite-le pe pereti in vase
minunate.

B8 Idem, p. 635.
139 Eugene Ionesco, Teatru,vol. VII, ed.cit.,p.53.
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Jean: Ma holbez de pomand, nu vad decit mucegai si
degradare '

Sau, in aceeasi piesd, o regasim pe Tanti
Adelaida (moartd demult) in disputd cu doud personaje
reale, carora vrea s le demonstreze ca nu e fantoma:

,,INiste amarati! N-aveau unde sa se duca. Stateau in strada.
Mi-au pastrat o camerd; vin cand vreau. Dovada: am cheia de la
intrare. Uite-0. Ziua lucrez, tin cursuri la universitate. Dupa aia ma
duc sa studiez la biblioteca. Nu-i nevoie sa le arat permisul. Toata
lumea mad cunoaste. Seara am sedinte cu profesorii $i pe urma,
noaptea, ma-ntorc acasa, franta dar fericita >4

De asemenea, tensiunea dintre realitate si vis o
putem localiza in Amedeu'*. Aici, putem urmiri un
scriitor a cdrui crizd de inpiratie vreme de cincisprezece
ani genereaza o atmosfera de cosmar: umiditate In
camera, propice cresterii ciupercilor, precum si prezenta
unui personaj fantastic, un mort ce creste vertiginos in
apartament riscind si iasd prin perete. Impartita si ea
intre realitate si fantastic, reald prin aceea ca ii era sotie,
Madeleine, consoarta lui Amedeu Buccionioni, 1i va cere
acestuia, sub amenintarea divortului, sa se debaraseze de
mortul crescut ca rod al tensiunii creatoare a scriitorului
in dormitorul conjugal. Insa efortul celor doi va esua,
caci Amedeu va fugi atit de responsabilitatea sa ca
scriitor, cat si de aceea de familist, inscenand 1n joaca un
accident prin care mortul fantasmagoric il va inalta
asemeni unui zmeu de hartie spre cer.

0 Idem, p. 46.
! Idem, p. 48.
142 Eugene lonesco,Teatru, vol. 111, ed. cit., p.58.
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Dubla apartenentd a personajelor la vis si
realitate ne indica faptul cd avem a face cu personaje-
semn. Acestea apar si dispar intr-un discurs cu mult mai
complex decat simpla lor prezentd, generat de
diversitatea celorlalte imagini citite ca semne teatrale,
cum sunt spatiul, sunetul, lumina, ritmul si dialogul.
Geneza dar si matca acestui discurs teatral se afla in
insdsi starea de visare a dramaturgului. Ionesco ramane
fidel obiceiului de a visa cu ochii intredeschisi, de a
vedea mobilele cum se misca. Lupta cu visul are mereu
acelasi punct de pornire si sensul ei este de a surprinde
miscarile interioare, de a ajunge la realitatea suprema si
fragild a clipelor fiintei umane pornind de la realitatea
cea mai banala, aceea a unui interior de camera.

2.4.2.2. Lumea obiectelor in textele dramatice
ionesciene

Teritoriul luptei dintre realitate si vis este de
fiecare datd o camera, una banald, aidoma celei descrise
de autor in jurnalul tineretii sale. Decorul de la Sefea §i
foamea este sugestiv in acest sens.

»Scena reprezintd un interior destul de sumbru. La stinga
spectatorilor, o usd; pe peretele din fund, un vechi semineu.
Fundalul este un perete cenusiu cam murdar, cu doud ferestre sau
lucarne in partea de sus. In fata sobei, o canapea uzata. in avanscena
un vechi fotoliu scund, langa el un leagan. Pe peretele din dreapta, o
oglindi veche. O masa simpld. Un scaun stricat ”'*.

' Idem, p.39.

91



Un alt decor grditor pentru disputa mai sus
amintita este cel din Jacques sau supunerea :

,Decor intunecat, cenusiu. O camerd prost intretinutd. Pe
dreapta, in fund, o usd ingustd, destul de scunda. In fund, la mijloc,
o fereastrd cu perdele murdare prin care patrunde o lumind murdara.
Un tablou care nu reprezintd nimic; in mijlocul scenei, un fotoliu
vechi, uzat, plin de praf, o noptierd; obiecte nedefinite, stranii si
banale, cum ar fi niste papuci scélciati; intr-un colt s-ar putea afla o
canapea desfundati; scaune schioape *'*.

Uneori, cand 1si propune sa schimbe decorul, este
suficienta permutarea elementelor din camera. Exista de
pilda in indicatia pentru decor din actul intdi la Ce
formidabila harababurd'®  un singur indiciu: ,,Un
birou”146, pentru ca la inceputul actului al doilea, sa
putem urmadri urmatoarea metamorfoza a spatiului, prin

simpla mutare a mobilierului si chiar a personajelor:

,,Un restaurant. Decorul poate fi construit instantaneu. Se
deplaseazd de exemplu masa din primul decor. Lumina de neon.
Scaunele se muti. In spatele mesei deveniti tejghea se afla Patronul
restaurantului, care poate fi jucat de directorul firmei, dacé isi pune
sort., mustata si-si scoate ochelarii. Toate acestea se petrec in fata
publicului. Apar in spatele barului siruri de sticle. Patronul
restaurantului ar putea fi jucat si de un alt actor, in functie de

Alteori, sunt eliminate toate mobilele din camera,
cu exceptia a doud ,scaunele de bucatarie”; doar ca
aceastd austeritate poartd in sine miezul unei dinamici

144 Eugene Ionesco, Teatru, vol. 11, ed.cit., p.7.
145 Eugene Ionesco, Teatru, vol. X, ed.cit., p.9.
8 1dem, p.113.
7 Idem, p.120.
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noi in teatru. Dramaturgul a golit in mod voit spatiul
umplandu-l de wusi misterioase, ascunse ochiului
spectatorului, pentru ca visase o piesa in care un personaj
si aducd in sceni foarte multe scaune goale. Intr-o
montare de la Lyon, scaunele goale au jignit publicul
care, citind Tn programul piesei cd pe langd indicatia
celor trei personaje principale: ,,Un batran, O batrana,
Oratorul”, apar trecute si ,,multe alte personaje”, a pus pe
seama economiilor facute de teatru faptul cd acestea au
lipsit'*®. Pe aceeasi linie a uimirii in fata unei scene
lipsita de personaje, dar plind cu obiecte, citdim din
scrisoarea trimisda de dramaturg primului regizor al
acestui spectacol: ,, [...] Supune-te, te implor, acestei
piese. Nu-i micsora efectele, nici marele numar de
scaune, nici marele numar de sonerii care anunta sosirea
invitatilor invizibili, nici tdnguirile bétranei care trebuie
sa fie ca o bocitoare din Corsica ori din Ierusalim, totul
trebuie sa fie exagerat, caricatural, penibil, copilaresc,
fara finete. Greseala cea mai gravd ar fi modelarea
piesei, ca si modelarea jocului.”

Decorul de la Scaunele'® descrie un spatiu
cotidian banal ce ascunde totusi un eclement usor
neobignuit. Insolitul e prezent in inima cotidianului. intr-
un mod aproape imperceptibil. Fenomenul mai poate fi
urmdrit, de exemplu, in Jacques sau supunerea,unde
scena care nu reprezinta nimic € construitd din obiecte
nedefinite ce zac imprastiate ici-colo. Un alt mod de
intrare a insolitului in inima cotidianului poate fi
abundenta numarului de usi deschise toate spre acelasi
culoar circular, al caror numar si simetrie fac adesea sa

148 Cf. Eugene Ionesco, Teatru, vol. 11, ed.cit., p. 153.
149 .
Ibidem.
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basculeze In ireal un decor ce pare prin excelenta
functional.

Aceasta prezentd a insolitului sub forma
obiectelor si a mobilelor din decor contrazice banalitatea
si cotidianul spatiului din piesele lui Ionesco. Ea
sugereaza o functionare particulara a spatiului, in decalaj
total fata de realismul strict. ,,In ce-1 priveste pe actor—
spune dramaturgul — trebuie sa apesi pe un buton ca sa-1
faci sd demareze. Spune-i tot timpul sd nu se opreasca
din drum, si meargid pand la capat, la limita lui ~'*.
Miscarea de multiplicare va fi continuatd la o scard si
mai mare in Noul Locatar.

Pereti circulari cu un intrind in fund. O incapere foarte
sdricicioasd. In dreapta, pornind dinspre avanscend, trei usi. Apoi,
fereastra cu un scaunel de bucatarie in fata ei; pe urma, inca o usa.
in intrand, in fund, o usa somptuoasd, cu doud batante, si alte doua
usi asezate fatd in fatd, incadrand usa somptuoasa: aceste doud usi
sau cel putin una dintre ele, sunt aproape complet ascunse ochiului
publicului. In stdnga scenei, pornind tot dinspre avanscend, trei usi,
o fereastrd, avand langa ea un scaunel de bucatarie, agezatd simetric
fata de cea din dreapta, apoi o tabld neagra si un podium *''.

Acest decalaj este accentuat si de faptul ca,
departe de a crea un spatiu care se afld in exclusivitate in
prezent, dramaturgul multiplica in egald masura
indicatiile privind spatiul virtual prezent in scend si pe
care spectatorul nu-1 vede.

Aceeasi camera 1nsa, In Amedeu, va deveni
pretext pentru o aglomerare anacronicd a spatiilor. ,,0
modestd sufragerie-salon-birou” ni se prezintda a fi

150 Ibidem.
B Idem, p.77.
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teritoriul actiunii disputei dintre realitate i vis, urmand
ca in aceastd aglomerare de spatii sd gasim familia
Buccinioni izolata, cu obloancle trase, sa vedem centrala
telefonica, semn al serviciului sotiei inclus 1n
apartament, pe sotul care procurd hrana cea de toate
zilele cu ajutorul unei franghii coborate la alimentara din
strada, ciupercile crescand pretutindeni pe podea, mortul
ingramadind prin spargerea peretelui din dormitor
mobilele din ,,sufrageria-salon-birou”. Pana la sfarsit,
camera va exploda prin lovirea ritmica a picioarelor
mortului din dormitor, §i apoi, prin smulgerea acestuia
din patul conjugal. Va ramane luna, semn al visului, al
fabulosului. ,,Lumina stralucitoare si rece patrunde prin
fereastra si inunda acum scena. Spectacolul luminos, asa
cum e descris de Amedeu in replica urmatoare, se zareste
prin fereastra. Exista un contrast izbitor intre jocurile de
lumini, focurile de artificii si aspectul macabru al
camerei celor doi soti. Lumina dd tente argintii
ciupercilor, care intre timp au crescut si ele devenind
uriagse. Lumina, jocurile de lumini, nu par sa patrunda
doar prin fereastrd, ci aproape de pretutindeni: pereti,
rosturile dulapului, mobile, ciuperci, spori minusculi de
ciuperci care stralucesc pe podea ca licuricii; [...] oribilul
si frumosul trebuie s coexiste %,

Vedem cum intreg universul incape intr-o
camera, intocmai ca lumea copilului din poezia tineretii
autorului:

»Aici a fost odata patul

Unui copil care a fost dus,
intr-o cutie de papuse

in parcul cu pamant si piatra.

152Eugéne Tonesco, Teatru, vol. 111, ed.cit., p.140.
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De-atunci, 1n coltul lor obscur
Soldatii stau tacuti, de plumb,
Incremeniti 1anga trompeta
Cu gandul dus la batalii

Si biruinti imaginare.

Un tren expres de tinichea
in gara mica de carton
A ruginit de nostalgie
Si-un calator liliputan
in vagonas a adormit ”'>°.

Ce s-a schimbat intre timp? Capacitatea copilului
de a se juca cu obiectele din camera, de a le multiplica
mental, de a le alterna, de a le transfigura. Aceasta
tensiune dintre realitate §i vis este numita de autor drept
,sadevar’ metafizic. ,,infréngerea acestor superstitii
[conventiile teatrale] va putea face ca teatrul sd devind
ceea ce trebuie sa fie: poezie, inventie, drama (drama nu
este gen, ci tensiune), adevar. [...] umanitatea trebuie
cautata nu 1n obiectele care ne inconjoara, ci dincolo de
ele, in realitdtile esentiale, de care obiectele ne despart.
Realitatile esentiale nu pot fi gdsite decat in lumea
fantastica pe care omul o poartd in sine, realitatea cea
mai intima si mai pretioasd, in metafizica ”'>*,

Se pare ca aceastd disputd dintre realitate si vis
poate genera si ea in lumea reprezentarii spectacolului
tot atitea viziuni pe cati creatori existd, caci, in afara
unor indicatii precise cu privire la constructia textului,
nimeni nu poate prinde cu precizie cit anume din ,,starea
de visare” tine de realitate si cat de imaginatie. Apoi,

153 Eugen lonescu, Eu, ed. cit., p.15.

'** Eugen Ionescu, Razboi cu toatd lumea, ed.cit., p. 261.
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metafizicul, suprarealitatea, visul, poezia, jocul comicul,
tragicul, farsa sunt elemente obtinute din dozajul
realitdtii cu fantasticul in imaginea scenica, un dozaj nou
cu fiecare regizor.

Caracterul cotidian al spatiului apare in sens
dublu: in gradul de uzura a decorului, cee ce ne trimite
cu gandul la forma discretd dar tenace a timpului,
precum si in sensul functionalititii sale. Trecerea
timpului se citeste in uzura mobilelor in toate piesele.
Apoi, mobilele sunt identice si banale de la o piesa la
alta, prin ele plasandu-se individul 1n functiile sale
elementare: a manca, a dormi, a munci cateodata; putem
observa birouri, etajere, carti vechi, teancuri de hartii ici-
colo. Prezenta timpului §i a uzurii mai este sugeratd de
pendula, care ritmeazd astfel, accelereazd neinduplecat
staticul unui spatiu fara varsta.

In acelasi fel stau lucrurile cu spatiul aliturat
camerei de zi din Amedeu sau cum sa te descotorosesti:
,,Ah, Madeleine asta, cand intra in camera, nu mai
iese...” e vorba despre ,,acela”, mortul care devine obiect
pentru curiozitate si, In felul acesta, imediat prezent,
virtual pentru spectator. Prin mortul care la un moment
dat va aparea partial in scend, spatiul alaturat e sugerat
metonimic.

Deseori, Ionesco face ca prin sunete i zgomote
sd existe un spatiu virtual care circondeaza spatiul real al
scenei, procedeu practicat si de naturalisti.

,Cu cateva clipe Tnainte de ridicarea cortinei, din stanga,
dinspre palier, se aude vocea portiresei cantand. [...] In timp ce
portareasa canta, se aud izbituri de ciocan venind de la etajul
superior, un radio deschis, zgomote de camioane si motociclete
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apropiindu-se si departandu-se; la un moment dat, se aud si zgomote
. . . Sl e . . 5155
provenind din curtea unei scoli, in timpul recreatiei *'>.

Intr-un mod muzical, dramaturgul face sa existe
diferite planuri sonore, o pluralitate a spatiilor virtuale,
creand astfel o structurd pe verticala a spatiului. Spatiul
virtual existd asadar in cele mai multe dintre piesele lui
Ionesco la acelasi nivel cu spatiul vizibil si toate
resursele teatrului sunt utilizate pentru a-i da o prezenta
pe cat de puternica, pe atat de posibila.

Ceea ce se poate observa este cd dramaturgul nu
incearcad niciodatd sa dateze ori sd situeze acest spatiu
virtual Tn coordonate realiste, astfel incat geografia poate
deveni istorie, spatiul poate deveni timp. Intre spatiul
vizibil si cel virtual comunicarea este foarte intensa. Se
multiplicd semnele circulatiei dintr-o parte in cealalta.
Existd uneori obiecte care au aceastda functie
intermediara intre prezent si virtual. Faimoasa sonerie
din Cdntareata cheala care trebuie sa semnifice prezenta
unui om in spatele usii. Apoi, centrala telefonica din
Amedeu, care face sa existe, in spatiul inchis al scenei, cu
obloanele trase un spatiu exterior care interfereaza
uneori, in mod semnificativ §i sugestiv. Se poate cita din
aceeasl piesa sfoara care tine si leaga cosul ce serveste
pentru hrana cuplului, ultima legatura, care nu tine decat
de un fir cu exteriorul. In seria obiectelor cu functie
intermediard Intre o lume si cealaltd se afla telescopul
purtat de medic din Regele moare. Acesta intermediaza
legatura dintre spatiul Regelui, sala tronului, §i Intregul
Univers, obtinadndu-se astfel o prelungire a dramei
personale a lui Bérenger, in intregul cosmos.

155 Eugene lonesco, Teatru, vol. V, ed. cit., p.115.

98



Intr-o maniera mai largd, Ionesco are grija si
inlesneasca aceasta trecere dinspre real spre virtual. Ne
referim la usile si ferestrele care asigurd o comunicare
intre interior — vizibilul din scena, catre exteriorul -
prezent/absent din culise.

Dispunerea usilor al carei caracter de simetrie 1-
am discutat mai sus sugereazd adesea caracterul
intermediar al spatiului. Rar se Intdmpla ca un interior sa
dea direct in stradd. Cel mai adesea, o usd de pe palier se
deschide spre o altd scara. Apoi, exista frecvent un alt
interior decat cel prezentat in prim-plan, la scend. Ne
gandim la dormitorul care a fost cedat de mult mortului
in Amedeu, sau la baia lui Jean, in Rinocerii. Poate fi
vorba de un apartament cu o topografie si mai sofisticata,
ca in Lectia, unde menajera vine mereu de undeva, din
altda camera pentru a raspunde soneriei. lonesco
alterneaza de la o piesd la alta predispunerea usilor,
astfel incat e dificil de gasit un simbolism analog
valorilor faste si nefaste din teatrul antic. In orice caz, in
Regele moare, putem citi cel putin natura extravertita
sau introvertitd a personajelor dupa itinerariul facut intre
cele doud spatii virtuale, aflate in spatele usilor care
strajuiesc scena.

Ferestrele au si ele o functie dubla. Lasa adesea
sd patrunda prin lumina lor ceva din spatiul invecinat.
Astfel, in Lectia se pot vedea in departare acoperisurile
rosii ale caselor: micul oras. Detaliul permite metonimia
spatiului virtual. Dar in acelasi timp, ele sunt puncte de
trecere intre cele doud spatii, cdci catre fereastrd se
indreaptd sa scape eleva cand profesorul o ameninta cu
cutitul, prin fereastrd batranul din Scaunele paraseste
definitiv spatiul farului pentru a se arunca in apa. Si din
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nou, prin fereastrd parasesc spatiul biroului — e drept,
fortate — personajele din Rinocerii. Sau, prin fereastra s-a
repezit Madame Boeuf, sa-si intdlneasca sotul, devenit
rinocer. La fel, Amedeu iese si el definitiv din spatiul sau
prin fereastra, in Incercarea sa de a scoate mortul.

Mai mult decat o simpla deschizatura catre in
afara, fereastra reprezintd un loc de circulatie obisnuit
pentru personajele ionesciene. Ea are un efect de
deschidere catre lumind. Intr-un anume fel, e
transparentd. Dand intr-un spatiu luminos, chiar dacd nu
lasa sa treacd prin ea decit o lumind gri sau palida,
fereastra nu se deschide catre realitatea durd a
pamantului, ci predispune la zbor. Ceea ce autorul
incearca, prin simbolul ferestrei, este ca ea sd asume
functie de mediere, de trecere, intre doud spatii diferite.

Nu s-ar putea evoca relatia dintre cele doua spatii
farda sd se vorbeascd despre scari. Prin scard, spatiul
scenic capatda o dinamicd verticala; astfel, toate
interioarele ionesciene prind indltime. In Lectia, de
exemplu, actiunea se desfasoard intr-un spatiu deasupra
celorlalte. Pentru a intra in apartamentul profesorului
trebuie sa se urce cand se vine din exterior (itinerariul pe
care il parcurge eleva la inceputul piesei), dar cand a
intrat Tn apartament trebuie sa coboare pentru a intra in
scend. ,,Domnule, coborati, va rog, eleva dumneavoastra
a sosit — Multumesc, cobor in doud minute”, raspunde
Profesorul facandu-ne sa ne imagindm o structurare
unica a acestui apartament capcana. La fel se intdmpla cu
camera funerard din Noul locatar, are deschidere In
tavan si de asemenea, cdtre un spatiu superior,
deschidere pe care locatarul se grabeste sa o blocheze.
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Polarizarea verticald de care vorbeste Vernois'*®, gaseste
in aceastd structurare a spatiului, expresia sa perfecta.

Ionesco 1si structureaza spatiul scenic intr-un
mod extrem de riguros: il inchide cu ziduri adesea, 1l
transformd in spatiu Inchis cu céateva deschizaturi. $i
acest spatiu Inchis il coordoneaza intr-o Insiruire virtuala
foarte precisa. Structurand nu numai spatiul scenic, dar si
spatiul din afara scenei, lonesco accentueaza inchiderea
spatiului. Fara indoiald, usile si ferestrele dau spre
exterior, dar exteriorul acela e de referintd — e vorba de
un spatiu virtual de aceeasi naturd cu cel vizibil, adica de
un spatiu teatral.

Se stie cum in teatrul realist dramaturgii folosesc
spatiul virtual pentru a corecta conventia fatala a
spatiului scenic. Aceastd opozitie creeaza o dinamicad a
teatralitatii si a realului, unde miscarea de la una la alta
se face prin opozitia celor doud tipuri de spatiu. La
Ionesco, dimpotriva, realitatea din afara e construita cu
aceleasi mijloace ca si cea dinduntru, astfel incat spatiul
devine 1n intregime teatral. Dramaturgul reuseste astfel
sd inscrie in cutia teatrului traditional un spatiu pur
autonom. Delimitarea spatiului scenic se regaseste in cea
a salii de teatru. Este drept cd dramaturgul nu mai are
nevoie sd experimenteze explozia limbajului scenic
traditional, dupd cum fac alti creatori contemporani.
Marca spatiului ionescian este teatralitatea.

1% Marie-France Ionesco si Paul Vernois, op.cit., p. 82.
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2.4.2.3. Lumea obiectelor in montiari scenice:
Scaunele

Alegem sa vorbim despre Ilumea reald a
obiectelor In montarea textului Scaunele. Ea s-a creat
pornind, dupd cum marturiseste dramaturgul, de la o
imagine initiald, aceea a unor scaune aduse in viteza pe
scend: ,,Scaunele sosind cu toatd viteza, din ce In ce mai
repede, constituiau pentru mine imaginea centrala,
aceasta exprima pentru mine vidul ontologic, un soi de
vartej al vidului. Pe aceasta imagine initiald, pe aceasta
prima obsesie, s-a creat o povestire, cea a celor doi
batrani care sunt, ei insisi, pe buza neantului, care au
avut necazuri intreaga lor viati. Insid povestea lor e
destinatd numai sd sustind imaginea initiala,
fundamentald, care da semnificatie piesei ”'°’. Aceastd
marturisire ne deschide o alternativd in interpretare:
scaunele pot umple prin prezenta lor un ,,vid ontologic”,
dar ele pot In egald masurd sd indice prezenta unui
,semn”. Am vazut ca Eugene lonesco ofera in textul sau
indicii pentru a urma fiecare dintre aceste alternative,
doar ca ele penduleaza usor dinspre un sens in altul.

Ramane de vazut acum in ce masura izbuteste un
regizor sa urmeze miscarea de pendulare in cautarea unui
echilibru fragil atunci cand transpune in scend piesa
ionesciand. Pentru ca si in acest text fidelitatea in litera
poate ucide spectacolul, dupd cum vom vedea 1In
continuare. Asa cum spunea Gabriel Marcel, regizorul
are nevoie de o fidelitate vie, una ,,care nu se salveaza

"7 Claude Bonnefoy, op.cit.,p.233.
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" " o 15
decat creand”, putem spune, de o ,,fidelitate creatoare” 8

care sa poarte inainte deprinderea autorului de a infrunta
sabloanele. Pentru a urmari acest aspect, punem fata in
fatd trei montdri diferite ale spectacolului Scaunele:
ll\éllaurice Béjart'”, Felix Alexa'® si Victor Ioan Frunzi

Lui Maurice Béjart, coregraf si protagonist in
piesa anuntatd, care a renuntat premeditat la textul
ionescian, dramaturgul 1ii spune: ,[...] sunt foarte
recunoscator, deoarece cuvintele fac mult zgomot, dar
dansul ritualizeaza. [...] Imi amintesc de un roman al lui
Kafka, unde se spune ca oamenii 1si propun sa
construiasca un turn, Turnul Babel, pentru a ajunge la
Dumnezeu. Dar, incepand cu etajul al doilea, ei incep sa
se certe pentru a dobandi cele mai bune locuinte. Atunci
Dumnezeu, dandu-si seama de faptul ca oamenii nu
voiau sd ajungd la El, naruie turnul cu un pumn. De
atunci oamenii trdiesc in lume pierzandu-si cuvantul,
sensul lui, in afard de cazul in care se Intampla
miracole”. Turnul lui Babel este, Tn opinia sa, un mijloc
nefericit de a trai al lumii, $i oarecum predestinat ei. Este
starea de spirit la care se ajunge, indiferent de unde si
citre ce se porneste. Béjart Incearca sd transpund acest
mesaj ionescian, asumandu-si cu toate acestea niste
libertati notabile: cei doi batrani din textul ionescian sunt

1% Gabriel Marcel, Etre et avoir, Journal metaphysique, Aubier-
Montaigne, 1968, p. 119 (traducerea noastra).

159 Reve a quatre-Arhiva TVR Multimedia, §i un interviu acordat
Televiziunii Franceze de Ionesco, in 1993.

160 Scaunele, Teatrul Bulandra, regia Felix Alexa, cu Oana Pellea si
Razvan Vasilescu, premiera 2004.

181 Scaunele, Teatrul de Stat Timigoara, Regia: Victor loan Frunza,
scenografia: Adriana Grand, premiera 2005.
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jucati in spectacolul francezului de doi dansatori tineri.
Detaliul nu este gratuit, daca il intelegem in lumina
celeilalte transformdri, la un nivel mai profund:
asteptarea oaspetilor din text — singura susceptibild sa
dea un sens unor vieti ajunse la un final deopotriva
individual si cosmic, ei fiind batrani la sfarsitul lumii —
devine in transpunerea coregraficd o miscare trepidanta,
sugerand pierderea concomitentd a acestui sens in chiar
actul cautdrii sale obsesive'®’. Dacd in text miscarea
aceasta trepidantd o face batrana, rolul batranului fiind
acela de a intdmpina oaspetii, in spectacol nimeni nu mai
primeste pe nimeni pentru cd miscarea nu le permite
ragazul asteptarii. Emblematicd la Béjart este imaginea
traumatizantd din finalul spectacolului, acolo unde
batranul se istoveste alergand pe loc si scotand urlete
mute. Procedand astfel, coregraful francez urmeaza cu
fidelitate migcarea pendulatorie a dramaturgului, dar nu
intre real si fantastic, ci intre doud realitdti omogene si
contradictorii. Miscarea scaunelor dublatd de miscarea
personajelor devine astfel o zbatere simptomatica pentru
starea de vid.

Am avut ocazia de a viziona spectacolul lui Felix
Alexa. Chiar de la intrarea 1n sald, am putut observa un
decor criptic: doud scaune in mijlocul scenei si trei pereti
negri care o Inconjurau si de-a lungul cérora se insiruiau
un noian de cuvinte scrise cu alb. Acest decor este fidel
intentiei dramaturgului, in sensul izoldrii celor doi
batrani fatd de restul lumii, izolarea fiind sugerata de

12 ¢f David Esrig intr-un worshop organizat de ARCUB si
Asociatia Internationala a Criticilor de Teatru, in cadrul Festivalului
National de Teatru din 14-16 noiembrie, 2006.Tema workshop-ului
era ,,Partitura de joc: actiunea din spatele cuvintelor”.
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supradimensionarea lui: ferestrele sunt anulate prin
prezenta unor usi gigantice, permitind sd se intrevada In
partea de sus doud tdieturi sub forma de gaura cheii,
dedesubtul carora sunt prinse aceleasi scaune de jos, dar
rasturnate. Practic, personajele inchise astfel intr-un vid
incearcd sa se salveze prin asteptarea unor oaspeti
nevazuti. Ca marturie a Intemnitarii lor interioare precum
si a incercarii de a evada din ea stau cuvintele scrijelite
haotic pe pereti. Se pare ca echipa si-a propus sa joace in
mod explicit micimea si insignifianta, singurul sentiment
uman din aceastd poveste fiind cel de tandrete, de
duiosie, exprimat de Semiramida in relatia cu micul si
mereu inspaimantatul Maresal de imobil. In felul acesta,
migcarea pendulatorie ionesciand dintre real si vis este
anulatd prin vidarea decorului de orice realism. Dupa
parerea noastrd, optand pentru ilustrarea vidului,
versiunea lui Felix Alexa ramane fideld textului, dar cu
pretul anuldrii acelei miscari esentiale pentru
complexitatea si vitalitatea lumii ionesciene.

O variantd de intelegere la polul opus ne-a oferit
Adriana Grand. Intr-o simbioza exemplard cu viziunea
regizorului  Victor loan Frunza, Adriana Grand
marturiseste cd, dupa opinia ei, piesele ionesciene nu pot
fi jucate decat in decoruri foarte realiste. Daca in
Lectia'® mai exista un spatiu imaginar (dulapul), in
Scaunele ea gandeste decorul in maniera cea mai realista
posibila: ,,Dupa aceea ne-am pus intrebarea: Daca ei stau

163 Lectia, Teatrul German de Stat Timisoara, regia: Victor Ioan

Frunza, scenografia: Adriana Grand, premiera 2002. Pentru acest
spectacol, scenografa a fost distinsd in 2006 cu Premiul Uniunii
Teatrale din Roménia (UNITER) pentru cea mai buna scenografie a
anului 2005.
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intr-o casd veche care e locuitd sau nu, de fapt n-are
nicio importanta, de fapt rezulta ca e nelocuita, ei fiind
ultimii supravietuitori ai unei lumi scufundate si trebuie
sd primeasca atatia oaspeti, nu ar avea posibilitatea sa
aiba niste scaune identice. Aceasta e o motivatie logica.
Pot avea doua sau eventual sase scaune la fel, in cel mai
bun caz, ca au avut un set. Adunand din toata cladirea,
este evident faptul cd aceste scaune trebuie sa fie
disparate i reprezinta o lume a amintirilor. Apoi, ar mai
fi un element, anume ca scaunele s-au deteriorat in timp
si ei le-au reparat cu ce au putut, cu ce au gasit prin casa.
Casa e inconjuratd de apa. Au fost multe variante in care
am vrut sa facem canale de apa care sd Inconjoare de jur
imprejur. Pana la urma am ajuns la ideea acestui lift care
are hublouri, de unde rezultd ca totul e inconjurat de
apa”164,

Aceastd viziune realistd asupra decorului e
sustinutd de inca doua elemente: distanta foarte mica
intre actori §i public, scenografa considerand ca pentru a
crea sentimentul puternic de realitate este nevoie de
micsorarea acestei distante si de alternarea timpului
scenic de vorbire cu timpul real. Procedeul il intdlnim si
in spectacolele lui Tompa Gabor'® i il recunoastem in
filmele lui Tarkovski (Calauza, Oglinda). Desfasurarea
unei actiuni scenice sau filmice in timpul ei real are
trimiteri puternice spre sacralitate, ea invitd prin
desfasurare lentd la contemplare. Asadar, intimitatea
spectatorului cu adevarul momentului se infaptuieste

14V, Anexa 5.
165 Jacques sau supunerea, Teatrul Maghiar de Stat, Cluj, regia:
Tompa Gabor, premiera 3 decembrie 2003.
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prin micsorarea distantei dintre actori si public, prin
inmultirea detaliilor din scena §i vorbirea actorilor in
timp real. Apoi, un detaliu gratie cdruia scaunele celor
doi protagonisti sunt identice cu ale noastre ne face in
mod direct partasi la povestea lor.

Tot Adriana Grand spune cd a vazut mai multe
montari cu Scaunele si, in aproape toate, scaunele erau
identice. ,,Actorii doar se foloseau de scaune si atat.”
Aceasta i se parea o lecturd cumva absurda a absurdului,
o incifrare pe care, mai mult decat inutila, o considera
chiar usor superficiala, considerdnd cd repetitivitatea
(procedeu tipic ionescian) intrdrii scaunelor nu ar trebui
sa fie legatd neapdrat de faptul ca acestea sunt identice.
Personalizarea scaunelor da o notd de confesiune intr-un
univers 1n care este vorba despre neant, creeaza
emotional impresia convietuirii cu acesta.

Referitor la migcarea pendulatorie ionesciana —
pe care o consideram o adevaratd piatra de Incercare
pentru regizori §i scengrafi — Adriana Grand ne
destanuinuia ca, desi au ajuns la concluzia ca decorul
trebuie sd fie foarte realist, ea 1n echipa cu Victor loan
Frunza nu au reusit sd inteleagd pand la sfarsit daca
personajele imaginare exista intr-adevar sau nu. Cu toate
acestea, au construit un spectacol care uimea prin emotie
folosindu-se de imagini realiste ca instrument pentru
poezie. Efectul genera game spectaculoase de stari: ,,Eu
am considerat ca 1n acest spectacol amintirile reprezinta
singurul si cel mai important lucru care le-a ramas celor
doi. In afard de amintiri nu au nimic altceva. Este evident
ca traiesc parasiti, este evident cd nu au pe nimeni, ca nu
vine nimeni la ei si ei isi imagineaza ca... Ne-am pus tot
timpul Intrebarea, dar n-am reusit sa raspundem la asta,
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daca ei stiu cd se mint cu acesti invitati. Cateodata cred
ca ei isi dau seama ca se mint unul pe altul in legatura cu
toate persoanele care ii viziteaza. In acelasi timp insi,
cred si faptul cad sunt momente in care invitatii chiar se
afld in vizita la cei doi batrani.*

Motivul pentru care echipa scenograf-regizor a
optat pentru un realism minutios in construirea decorului
a fost acela ca orice mijloc al esteticii absurde li s-a parut
pleonastic in exprimarea unui text apartinand teatrului
absurdului: ,,Suprapunerea aceasta — ne spune Adriana
Grand - da un rezultat ori foarte plictisitor ori unul de
neinteles.*

in felul acesta, Adriana Grand si Victor Ioan
Frunza intrd in timpul real creand o biografie celor doi
batrani, tocmai prin istoria povestitd de obiectele din
jurul lor. Daca atat Béjart, cat si Felix Alexa — fiecare cu
mijloace proprii — s-au lasat sedusi de atractia fatald a
vidului, echipa din urmd a acceptat provocarea
pendularii neincetate intre viatd si moarte, intre realitate
si vis, intre ratarea vietii §i implinirea ei, intre lumea
obiectelor si cea a emotiilor. Or, tocmai aceastd
pendulare 1i permite fiintei sd se salveze ca intr-o arca a
lui Noe de potopul amenintator al vidului, sensul ei fiind
cel al elogiului vietii.
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2.4.2.4. Lumea fantastici a obiectelor in montairi
scenice: Ce formidabila harababura

Abordarea pe care Gelu Colceag o face piesei Ce
formidabild harababurd'® ne oferd o perspectiva noud,
datoratd mai ales formatiei sale de pedagog in arta
spectacolului de teatru. Aflat In aceasta ipostaza, domnia
sa cultivda o grijda deosebita pentru situatii scenice,
precum si atentia la fenomenele interioare prin care trece
actorul in timpul jocului scenic.

Fara a-si propune sa penduleze intre prezenta si
absentd, intre vid si viata, farda sa se lanseze in emotia
metafizicului, regizorul construieste lumea ionesciand
dupd modelul stanislavskian - prin constructia
psihologica a actiunilor si prin emotia gestului actoricesc
— articuland pe aceasta structura toate celelalte
coordonate ale textului: banalitatea obiectelor, realitatea
implacabila si visul ca semn al neputintei de actiona si de
a modifica realitatea. IntAlnim in textul ionescian
personaje fragile care au nevoie sd vada lumea cu alti
ochi, altfel neputand supravietui in mijlocul ei. S-ar
putea explica astfel, credem noi, prezenta obiectelor
fantastice — animate, colorate, din texturi fragile —din
spectacolul Iui Gelu Colceag. Regizorul plaseaza
naturaletea in zona cuvantului, ldsdnd fantasticul sd vina
tocmai dinspre decor, dinspre obiectele ce le inconjoara

10 Ce formidabild harababurd, Teatrul de Comedie, regia: Gelu
Colceag, cu: Marius Florea Vizante, Eugenia Mirea, Delia
Seceleanu, Gabriela Popescu, Raluca Rusu, Valentin Teodosiu,
Eugen Racoti, Sandu Pop, Mihaela Teleoaca, Dragos Huluba, Florin
Dobrovici, Ghe. Danila, premiera 2 decembrie 2005.
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pe personaje. ,,Absurdul e un concept care ne inconjoara
continuu. Trebuie doar sa fim atenti sd-1 putem detecta.
El se instaleazd cel mai adesea 1n concretetea si in
normalitatea aparentd a relatiilor umane. Ionesco il
descrie prin sublimarea relatiilor normale. Exista o
logica in mod categoric, Insa rezultatul e ilogic. Relatiile
dintre noi sunt astfel construite, cd pornirea e mereu
logica, doar cd intre timp devenim ilogici. Din acest
motiv Ionesco e un dramaturg foarte interesant pentru
studenti. Cred ca una din posibilititile de interpretare
este o linie cat mai realistd, eliminand pe cat posibil
solutii absurde pe text absurd. Cu actorii incerc sa lucrez
cat mai realist psihologic pentru ceea ce au de facut,
construind uneori chiar scenarii paralele. In subtextul lui
Ionesco eu intotdeauna am construit un scenariu aparent
logic, in asa fel incat actorul sa aiba sprijin, sa nu fie fara
sprijin in relatii, iar relatia sa devina absurda. Parerea
mea este ca absurdul reiese, ca el nu trebuie reprezentat
ca atare %,

Imaginile 1n spectacolul realizat de Gelu Colceag
isi propun sd ne surprindd mai ales prin varietatea
provenientei: unele sunt rod al tehnologiei avansate,
altele al papusariei pur si simplu, ori sunt elaborate intr-
un registru naiv din materiale perisabile cum ar fi hartia.

De fiecare data respectd culorile din pictura lui
Ionesco si, prin varietatea compozitiei, probabil linia
gandit-naiva si imprevizibild a desenului ionescian. ,,Alt
semn al magiei pe care am dorit-o, € cu mobilele, care
deocamdata, in casd, sunt singurele umane. Cand se
dezumfla gem, se alintd si tocmai aceastd miscare e

167 v, Anexa 4.
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semnul cd au inceput sda prindd viatd.” Este
impresionantd suprapunerea mai multor tipuri de
imagine 1n secventa revolutiei ca spectacol, unde pe
fundal se deruleaza imagini video din cel de-al doilea
razboi mondial, pe scena canta si danseaza live un grup
de figuranti, in timp ce Bérenger, nemiscat, privestein
gol sau poate la chelnerita aducand tot mai des si tot mai
multe teancuri de farfurii.

Miscarea suprapunerii, a multiplicarii, a animarii
obiectelor este 1intr-adevar una tipic ionesciand, ea
singurd poartd in scena un fantastic ce nu rezoneaza, din
pacate, cu tipul de realism construit pe linia jocului
actoricesc. Caci textul, fiind jucat in cheie psihologica
face nota separata de intregul piesei, astfel incat avem
doud lumi: cea a personajelor si cea a visului lor. La
Gelu Colceag, pendulul orologiului nu poate merge
dintr-o lume in cealalta pentru cad acestea sunt de facturi
si ritmuri diferite, ele nu au un limbaj comun, nu se
intilnesc nici in imaginar, nici in realitate, ci doar in
imaginatie. lonesco nu a separat in text principiul de
dezvoltare a dialogului de cel al imaginii. Fantasticul la
Ionesco este poarta principala prin care intra realul.
Avem asadar ocazia de a vedea in spectacolul lui Gelu
Colceag cum obiectele fantastice nu sunt suficiente
pentru a asigura tranzitul lumii de aceasta factura spre
real. Ar mai fi nevoie ca si textul, prin jocul
personajelor, sa poata aluneca spre fantastic.
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2.4.3. Oralitatea stilului

Dacd in poezia ionesciand s-a discutat despre
oralitate in termenii particularitdtii limbii vorbite, ai
graiului viu, in criticd putem gasi aceastd calitate prin
raportarea permanentd a autorului la sine insusi Intr-un
soi de dialog care il implicd in dubld calitate de
povestitor si ascultator. Conform circumscrierii facute de
Paul Zumthor, ,,oralitatea, asociatd deseori ca un semn
al trecutului, al Tnceputului, al originii” 168 hu este catusi
de putin primitivd. Ea poate fi urmaritd cu succes in
tarile industrializate, fiind mediatizatd prin radio si
televiziune. Paul Zumthor arata ca, in ciuda delimitarilor
etnologice sau antropologice, oralitatea poate avea mai
multe manifestari, ca practic nu exista oralitate in sine, ci
multiple structuri si manifestari simultane ale acesteia.
Ceea ce este comun insd tuturor acestor manifestari e
vocea. Sociald sau individuala, vocea presupune doua
subiecte: vorbitorul §i ascultdtorul, o investitie egald dar
nu identicd ,,de energie psihicd, de valori mitice, de
sociabilitate”. Orice definitie a oralitatii trece, dupa
Zumthor, printr-o notiune cheie, §i anume aceea a
performence-ului  (termen  anglo-saxon), ,actiune

1% Calitate a stilului unei scrieri beletristice de a parea vorbit, prin
faptul ca autorul da expunerii un caracter spontan, viu,in primul rand
in dialogurile care noteaza particularitatile vorbirii personajelor, dar
si in naratiunea propriu-zisd, care poate lua si ea forma unui dialog
al autorului cu sine Tnsusi sau cu cititorul, folosind in acest sens in
special exclamatii si aparente intrebari, recurgind la stilul indirect
liber, alternand stilul indirect cu cel direct, etc., in Dictionar
enciclopedic roman, vol. 1II, Editura Politica, Bucuresti, 1965, p.
595.
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complexd prin care mesajul poetic este simultan transmis
si perceput, aici si acum ”'%”.

Ionesco, inca din etapa lui de critic, avea calitatea
deosebita de ,,a face zgomot” — el singur o spune — ceea
ce nu se confundd cu publicitatea, nici cu o politica de
afirmare in literatura ganditd prin atentarea la valoarea
scriitorilor recunoscugim, cat cu un mod particular de a
spune lucrurile. Putem identifica astfel ,,vocea”, felul
unic de a se adresa ,,aici si acum” intr-un mod care
ignora standardul de expresie al criticii.

Or, acest mod particular a determinat apoi
identificarea lui Ionesco in critica de specialitate cu
ipostaza eroului de farsa literard, cu cea a actorului care
schimba mastile: cand pe aceea a criticului care lauda,
cand pe aceea a criticului care condamnd. Acolo, in
dialogurile din Nu, este de parere Nicolae Balota,
Eugene Ionesco se afld la prima manifestare publicd a

169 Cf. Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, Noul dictionar
enciclopedic al stiintelor limbajului, Traducere de Anca Magureanu,
Viorel Visan, Marina Paunescu, Editura Babel, Bucuresti, 1996, cap.
,,Literatura orala”.

" Nicolae Balotd caracterizeazi aceasti actiune drept a unui
ambitios dar §i a unui inocent in egala masura: ,,un ambitios fara
pereche, insetat de celebritate, dorind amarnic locul intdi in
republica literelor. Acest egocentrism mereu amenintat de umbra
mortii, este osia furtunilor ce se starnesc intr-insul si pe care le
starneste el Insusi in jurul sdu. Atacurile tanarului autor din Nu
purced din dorinta sa de a se face cunoscut, de a face zgomot mare
cu orice pret.”’si: ,,Era, poate, prea inteligent pentru a se multumi cu
micile satisfactii ale vointei de putere, prea slab pentru a-si urmari
cu perseverentd scopurile. Chiar aceste «scopuri» nu erau
obiectivele unui ambitios, ci mai curand reveriile unui veleitar ori
cuvintele unui ins care se complace 1n jocul de-a cuvintele.”, n vol.
Lupta cu absurdul, ed.cit., p. 378- 379.
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nascocitorului de conflicte, dialoguri si felurite
mascarade absurde '’ Intr-adevar, naturd eminamente
teatrald — am spune noi, purtatorul fard voie al operei
sale de mai tarziu — critica este pentru Ionesco un joc. Un
joc pasionant pe care 1l executa, 1l construieste si 1l gusta
in Nu cu un talent de dramaturg. Suntem de parere insa
ca jocurile din Nu nu sunt gratuite, nu se opresc in
propria lor expresie ci, dovadd a unei maturitati artistice,
au ca scop cautarea valorii estetice. Ne sprijinim In
aceasta intuitie pe posibilitatea unei critici poetice, teorie
pe care a lansat-o Benedetto Croce, altminteri model de
teoretician pentru Ionesco ',

Astfel, ne oprim de a-l intelege ad litteram pe
criticul roman cand acesta face afirmatii de genul ,,nu
cred 1n critica literard” sau ,,Adevarul e un cuvant care
nu exista in dictionarul constiintei mele ”'"*. Daca scrisul
ionescian are are o radacind marturisita, acesta e ,,spiritul
de verva” — ,,caci din verva mi-a venit sd scriu”!™. in
nici un caz lonesco nu scrie pentru a dovedi adevaruri
nici acum, nici mai tarziu, stiut fiind ca adevarul in

"1 Cf. Nicolae Balota, op.cit., p- 380.

"2 Plecand de la ideea cd literatura interbelici nu avea opere
autentice, adicd opere care sa nu se raporteze la nici un model
european, lonesco aplica ideea de joc al criticii in sensul pe care il
descrie Benedetto Croce: orice poezie creata devine un limbaj nou
prin recreerea criticului, insa ,,vai de acea poezie care este un limbaj
vechi, adica o combinare mecanica de forme statornicite, de cuvinte
care s-au mai spus! Este doar un simplu joc (chiar dacad uneori un
joc de virtuozitate) sau un simplu accident ceea ce se Intdmpla cand
limba, adicd suma expresiilor deja existente, poetizeaza ea in locul
poetului, adica fara interventia creatoare a spiritului poetic” in vol.
Poezia, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p. 90.

173 Eugen Ionescu, Nu, ed.cit., p. 74.

"4 Idem.
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sensul vreunui concept ar fi fost ultimul lucru asupra
caruia s-ar fi putut opri dramaturgul de mai tarziu.
Despre aceasta verva Nicolae Balotd noteaza ca este ,,un
complex de afecte, aspiratii, tendinte temperamentale si
obsesii.” ,,E [in verva ionesciand] marea ecuforie
cvasimistica ce irumpe de undeva din strafundurile sale,
jubilatia Intr-o lume noua, dar si rasul aceluia pentru care
toate sunt rizibile, setea de polemica, de a se juca, de a se
exprima prin opozitie, obsesia acumuldrii verbale si
atitea altele ”'". Intr-adevar, Ionesco refuza ideile si in
teatru. Pentru el, teatrul are o functie extrasociala, are in
primul rand valoarea expresiei personale.

Pe de altd parte, se poate observa ca ceea ce da
notd distinctd unicului volum de criticd ionesciana este
tocmai stilul oral, tonul, vocea si datorita faptului ca
unele idei din demonstratiile pro si contra circulau deja
in epoca, asadar nu le putem pune in cérca teribilistului
Ionescu din timpul si contextul acela. Cateva dintre
ideile sale le putem urmari intr-un capitol intitulat
Critica noua si care se referd la Paul Zarifopol, Lucian
Blaga, Tudor Vianu, Camil Petrescu, Perpessicius, Al.
Busuioceanu si Pompiliu Constantinescu ''°. Este vorba
despre ideea artei ca un joc multicolor, a carui valoare
principala std in autenticitate. Apoi, artistul, dupa
Aderca, ,,nu e nici reprezentantul unui ideal moral, nici
al unei clase sociale, nici al neamului sau, si nici al
ritmului vremii. El ar trebui s se separe chiar si de
propria psihologie”'”’. Sau, ludicul care niuceste prin

175 Nicolae Balota, op.cit.,p. 381.

176 g, Lovinescu, Istoria lietraturii romdne contemporane, Editura
Minerva, Bucuresti, 1975, p. 33.

"7 Idem, p. 58.
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paradoxurile sale in textul ionescian, poate fi regasit ca
teorie la Aderca, pentru care ,,arta e un joc”, sentimentul
estetic este ,bucuria uneori sadicd, deplind si
independenta ca orice alte sentimente si idei” apartinand
unui copil. Copilul este considerat a fi ,fiinta estetica
perfecta”: ,Este crud cu altii pentru cd pe el il
intereseazd numai privelistea, si cele mai ingrozitoare
cataclisme — moarte, cutremure, prabusiri, incendii —
pentru el tot jocuri sunt. Alegerea copilului ca etalon de
gandire si simtire printre oamenii maturi are un scop
precis: relmprospdtarea puerilitatii, multumita careia
omul matur isi reinoieste inventivitatea care-i usureaza
biruinta in viata, iar spiritul sdu, covarsit altfel de tristele
realitdti inconjurdtoare, redobandeste virtutea de a se
bucura din nou de privelistea lumii si jocurile ei ”'"®. Tot
Aderca, plecand de la relativitatea conceptului estetic,
elaboreazd o teorie prin care ajunge la conceptia
desavarsiter inutilitdti a criticii. ,,Critica literara si
artistica nu are altd valoare decat aceea a individului care
o exercitd si nu va putea ridica pe nici unul din cititorii
sdi la treapta de perceptie estetica la care se afla daca
cititorii sdi nu au aceeasi calitate receptivd sau una
superioara ”'"°.

Indreptatiti astfel de cele trei dimensiuni ale
oralitdtii ionesciene: cuvant, vervd si joc 1n opera sa
premergatoare perioadei dramaturgice, putem observa
cum toate acestea au fost preluate si dezvoltate apoi In
textele dramatice.

In primul rand, teatrul i-a oferit lui Ionesco
reintdlnirea cu dialogul, jocul, spiritul de verva,

'8 Idem, p.314.
' Idem, p.315.
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reinventarea termenilor limbii vorbite. Dovada ca
oralitatea este la lonesco o predispozitie nativa, ca si
visarea, std poate faptul ca prima piesa a fost prezentata
de autor intr-un spatiu familiar, pentru prieteni si doar cu
scopul 1inveselirii acestora '*°. Faptul ni se pare
important, indicandu-ne ca nu e vorba nici despre
exhibitie, nici despre vreo cautare literard, ci pur si
simplu, iardsi, de o stare — starea de verva. ,,De ce oare
inventasem dialogul? (asa se exprimase Domnul
Loiseau, invdtitorul meu: Ionesco a inventat
dialogul...care exista inaintea lui, fara ca el sa fi stiut.)
Nu stiam cd aceasta se poate face. Stiam incd si mai
putin cad dialogul existd dintotdeauna si cd este una din
formele cel mai arhaice ale literaturii ”'®'.

Cat despre spiritul de verva: ,,Cum sa explic
astazi tracul pe care l-am avut cand «veteranii» scolii mi-
au vorbit despre compunere, acea tema de inventivitate?
Caci ea avea sa devind pentru mine o descoperire $i 0
tehnicd, un lucru profund nou si, in acelasi timp, profund
cunoscut.|[...] Caci ceea ce urma sa poata fi revelat, prin

180 ,,Nu credeam ca aceastd comedie e o veritabild comedie. De fapt,

nu era decit o parodie de piesd, o comedie a comediei. Le-o
spuneam prietenilor ca sa-i fac sa rada, cand se Intruneau acasa la
mine.Intrucat radeau bucurosi, mi-am dat seama ca exista, in textul
acesta, o fortd comica reala. Citind dupa aceea Exercitiile de stil ale
lui Raymond Queneau, mi-am dat seama céa experientele mele intr-
ale scrisului semanau intrucétva cu ale acestui autor. Monique Saint-
Come mi-a confirmat apoi ca scrisesem Intr-adevar un fel de piesa
de teatru comica; avui deci curajul sd-i las manuscrisul meu si, cum
ea lucra la punerea in scend cu tandra companie a lui Nicolas
Bataille, 1i prezentd acestui piesa.”, in vol. Note si contranote,
ed.cit., p.233.

181 Fragment extras din ,,Secolul 207, 1-2-3, 1982.
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acest mijloc, prin aceastd functie a inventiei, prin aceasta
punere de mijloace la dispozitia mea, prin aceastd
comoard: instrumentele imaginarului, nu era lumea
exterioard, ci propriul meu univers care avea sa iasa la
iveald ',

Vorbind despre oralitate, nu in ultimul rand am
vrea sd amintim aici o observatie pe care Matei
Cilinescu o face cu privire la stilul limbii in teatrul
ionescian de nceput. Referindu-se la Cantareata cheala,
criticul observa o necesitate interioara a textului pe care
o gisim prezenti mai ales in versiunea franceza'®.
Aceasta in timp ce Petre Comarnescu, de exemplu,
scriind in revista ,,Secolul 20” despre prima variantd a
piesei mentionate, Englezeste fara profesor, nota: ,,Ceea
ce scapa comentatorilor strdini si releva aldturatul text
[...]sunt unele procedee si sugestii proprii limbii
romanesti. [...] Cititorii vor gasi atitea alte imagini,
turnuri de fraza si rasturnari de zicale, atatea onomatopee
si jocuri de cuvinte familiare lor si autorului, si care 1-au
ajutat pe acesta sa creeze poetic atmosfera de absurd.|...]
Folclorul roménesc i-a fost bun sfatuitor aceluia care
vrand sa 1Invete englezeste si-a amintit foarte pe
romaneste de geniul limbii si de infinitele ei posibilitati
de a sugera joaca si absurdul ”'*. Aceasta este un gen de
observatie pe am regasit-o inevitabil si in comentariile

82 Ibidem.

183 ,,Necesitatea interioara a unui text € memorabilitatea lui in sensul
cel mai strict, adica capacitatea lui de a se imprima in memoria
cititorului — care se realizeazd prin surprizd, dar nu numai prin
surpriza — si sentimentul difuz al cititorului cd existd resturi
importante de memorabilitate in text, care i-au scpat la o
primalectura si la o adoua” (Matei Calinescu, op.cit., p.131.).

'8 Apud. Matei Cilinescu, op.cit., p.49-50.
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poeziilor ionesciene din volumul de debut. Importanta ei
std in aceea ca indata ce a fost facutd trebuie depasita,
caci, credem noi, sensul folclorului romanesc si al
literaturii populare in creatia ionesciana are aceeasi
valoare de pretext ca si manualul de engleza de la care a
pornit Cdntareata cheala, ori cel de aritmetica, de la care
a pornit Lectia '*. Ceea ce e demn de retinut in disputa
oralitate In limba romana oralitate in limba franceza, ni
se pare a fi o observatie a lui Matei Calinescu: ,,Poate ca
autorul bilingv avea in minte limba franceza vorbita,
familiara si, visand s-o adopte literar, voia, in acelasi
timp, s-o puna oblic la incercare prin pseudologica
sofistica a replicilor personajelor sale imaginate initial Tn
Romania, sau prin zicale deformate de tipul « Cine vede
azi un bou, maine capiti un ou»”'*°. Suntem asadar
indrituiti a observa eventuale influente ale esteticii
epocii, doar ca dramaturgul le depaseste prin accesul
simultan la geniul celor doua limbi.

Vom observa pe parcursul acestei lucrari ca se
poate vorbi in egald masura despre dialog si poezie,
despre oralitate si reflectie, despre catharsis si scheci, si
credem cd ar fi nedrept sd asezam observatiile asupra
teatrului ionescian in patul procustian al vreunei judecati.
Faptul ca elementul, substanta alchimica pe care o
detectam ca fiind esentiala n aceasta operd dramatica
este poezia, nu ne da si dreptul de a o separa pentru a-i
da 1intiietate in randul nenumadratelor altor nuante ce

85 Aceeasi opinie in sensul neelocventei raportarii  textelor
ionesciene la geniul limbii roméne am gasit-o formulata si in vol.
Eugen Simion, Tdndarul Eugen Ionescu, Fundatia Nationald pentru
stiintd si artd, Bucuresti, 2006, p. 312.

'% Matei Calinescu, op.cit., p.133.
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apartin acestui teatru. Caci 1nsusi lonesco s-a
inspaimantat dupa ce a scris Regele moare la gandul ca,
printr-o piesa atat de explicita, scrisa in cheia ritualului si
a invocatiei, ar putea fi clasificat in vreun fel. Ceea ce
este intr-adevar esential, pentru a respecta modelul de
gandire si simtire al dramaturgului, este sa nu dam
verdicte  irevocabile. Inclasabilitatea ca  prima
caracteristicd a acestui stil a determinat mutatii nu numai
la nivelul limbii, cat si la cel al jocului actoricesc.

Astfel, o altd cale de a ajunge la poezia din
teatrul ionescian a fost vizionarea de spectacole urmata
uneori de discutii cu membri din echipa de creatie pentru
a urmari indeaproape spectacolul, asa cum este el
realizat de actori, regizori, scenografi.

2.4.3.1. Oralitatea ca spirit de verva al textului
dramatic ionescian: Cdntareata chealdi

Explozia limbajului

Ceea ce critica a numit la vremea respectiva
explozia limbajului In Cantareata cheala pare sa fie
tocmai necesitatea dramaturgului de a comunica mai
eficient. In exercitiile de exprimare pe care le ficuse
pana la vremea scrierii primei piese de teatru, autorul
observase ca actul comunicarii este cel mai adesea unul
aparent: ,,Doar aparent ii ascultim pe ceilalti "%,

187 Eugene lonesco, Note si contranote, ed.cit., p. 97.
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De aceea, abandonandu-se total si cu sinceritate
in cautarea unei expresii totale a comunicarii, inventeaza
un nou limbaj: ,,Pentru mine — spune autorul — aceasta
piesd este expresia insolitului, a existentei vazutd ca un
lucru absolut insolit. Existd o rupturd de comunicare
intre oameni. Cu toate acestea, ei isi vorbesc si se
inteleg. Cum reusesc sid facd asta este ceea ce ma
uimeste. Cum reusim sa ne intelegem unul pe celdlalt.
Ceea ce nu inteleg e faptul ci ne intelegem ”'*%. in
cautarea unei noi zone de limbaj care sa exprime cat mai
deplin actul comunicarii, lonesco ne-a dezvaluit o uimire
si o candoare lucidd in vointa de a se exprima. Cand
critica a caracterizat limbajul din Cdntareata cheala
drept unul explodat, dramaturgul a explicat ca intentia
acestei explozii a cuvintelor nu este aceea de a distruge,
ci efortul unei comunicari totale, autentice, mistica si
voluptuoasa in acelasi timp, dincolo de bariera
mecanismelor de intelegere prin cuvant.

Consternare in fata lipsei de sens din Céantareata
cheala

Initial au existat doua reactii din partea criticii:
una de consternare, iar cealaltd 1-a catalogat pe Ionesco
drept scriitor de teatru de revista. Mai ofertanta pentru
analiza oralitdtii din acest capitol credem sa fie varianta a
doua. Pentru ca, daca reactia de consternare este una care
ne inchide orice punte de intelegere prin verdicte in care
aflim cd in noul teatru al lui Ionesco este minatad

188 Michel Bigot, Commentent La chantatrice chauve et La lecon,
Gallimard, 1991 (traducerea noastra).
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comunicarea dintre personaje, cd se foloseste un limbaj
vidat de sens, ca dialogurile sunt dificile, daca nu chiar
imposibile, caci fiecare personaj e inchis in propria sa
conceptie despre lume, in propria sa viziune despre
notiuni si cuvinte, astfel incat nu se intalneste niciodata
pe aceeasi undad cu un alt personaj, in sfarsit, ca autorul
isi propune sa perverteasca functionarea traditionald a
unui limbaj dramatic deja existent, — ei bine, daca toate
acestea ne inchid calea spre aprecierea noului limbaj,
varianta in care e suspectat ca nu depaseste nivelul unui
scriitor ce revista, ori cd ar fi un sarlatan care fabrica
scheciuri pe canavaua dialogurilor banale din manualul
de englezd, ne serveste pentru a intelege cd lonesco
dubleaza preteatralitatea pretextului de la care a pornit in
crearea un limbaj nou cu o atitudine preteatrala. Pretextul
cu pricina este Joaca, care la randul ei se naste dintr-o
atitudine preteatrala, sinceritatea, pentru ca numai cine
este candid se joacd. Vom trata succint aceste doua
elemente esentiale pentru genealogia noului limbaj
dramatic in ordine inversd, punand astfel in evidenta
profunzimea din care izvoraste jocul ionescian, gratuit si
absurd doar 1n aparenta.

Credem ca resortul acestei vointe de comunicare
a dramaturgului este sinceritatea'®: ., Imi mai spun inca o
datad, dupa ce mi-am mai spus-o de o mie de ori, nu se
poate scrie si nici desena fara o sinceritate totald, naiva,
dar la care cred e atat de dificil de ajuns. Desenand,
incerc sa-mi eliberez spiritul de tot ceea ce 1l

189 Cf. Eugen Simion, Tandrul Eugen Ionescu, ed. cit., cap. ,Elegii
pentru fiinte mici. Parafraze argheziene si barbiene. Poezia
universului mic. Sentimentul franciscan.”
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incomodeaz, de toate grijile si vanitatile ”'*°. Mai mult,

prin reinventarea limbajului din Cdntareata cheala il
descoperim pe Eugéne lonesco de o sinceritate misticd in
fata cautarii, intr-o abandonare de sine in cdutarea formei
de expresie. Aceasta este o inclinatie pe care o cultiva o
inca din vremea publicisticii sale in Roméania si am
putea-o urmadri citindu-l pe Ionesco 1n comentariile
scrisorilor lui Van Gogh de care era foarte atasat
spiritual: ,,[...] ura lui Tmpotriva tehnicei se explicd
limpede prin faptul ca tehnica, ceea ce devine joc cu
reguli, meserie, pictural pur, organizare de armonii $i
culori, triseazd asupra realitatii sau o pardseste, din
nevoia ca totul sa fie subordonat acestor reguli date sau
armonii propuse, ca realul sd se deformeze dupa
calapodul artei, in loc ca arta, viziunea sid reformeze
calapoadele. Iar unica sfortare a lui Van Gogh este sa
patrundi, si vada, sa exprime realul %"

In marturisirile sale autorul ne poarta citre ideea
ca teatrul sdu a plecat de la o joaca - dialogurile dintre
Smith si Martin din Cdntareata cheala sunt dialoguri de
teatru pentru simplul motiv cé teatrul Tnseamna dialog,
afirma din nou dramaturgul'®®, dezviluind ca initial
dialogul sotilor Martin a fost pur si simplu un joc
inventat cu sotia sa intr-o zi, in timpul unei calatorii cu
metroul. Erau separati de multime si, dupa cateva statii,
cand pasagerii au Inceput sd coboare, sotia sa a venit
catre el incepand un dialog, inventandu-se atunci
aproape in Intregime scena celebrad: ,,Monsieur, il me

190 Eugene Ionesco, Le blanc et le noir, Gallimard, 1985, p.64
(traducerea noastra).

11 Eugen lonescu, Razboi cu toatd lumea, vol. 11, ed.cit., p. 202.

12 Michel Bigot, op.cit., p. 25.
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semble que je vous ai rencontré quelque part! "1 Cao
confirmare a acestei atitudini care sta la baza primei
varste din dramaturgia ionesciand, gasim in aceeasi sursa
de documentare un raspuns al dramaturgului privind
dialogul sotilor Martin: ,,Maintenant, vouloir donner a
cela un contenu psychologique, vouloir l'interpreter
comme l'illustration d'un couple qui ne se reconnait plus,
d'étres qui ne sont plus que des étrangers, en faire le
drame de la solitude a deux... cela me semble aller un
peu trop loin "%, Pare ca, aflat in fata unui lucru cu
desarvarsire nou, publicul se agatd cu infrigurare de un
joc caruia ii conferd propriile sale sensuri, de niste
desene in care investeste tot ce stie el despre teatru. Pana
la un punct, acesta pare sa fie meritul dramaturgului: a
reusit sa provoace teatrul, 1-a reinventat din joaca.

Jocul ca dinamica in noul teatru

A-i adresa lui Ionesco acuzatia de distrugator de
limbaj echivaleaza cu incapacitatea criticii de a-1 urmari
mai departe Tn demersul artistic, care nu este unul
deconstructivist in sine, ci creator de cea mai pura speta.
Intr-adevar, el nu se multumeste si admire cenusa
vechiului limbaj, ci-si plasmuieste din aceasta materia
limbajului nou. Autorul nu s-a aratat niciodatd de acord
cu eticheta de ,,distrugator”, ci mai degraba de cautator
al unei noi zone de limbaj. Dacd se poate spune ca
Ionesco distruge ceva, acela nu este limbajul, ci cliseele
sale. Pentru deschiderea unghiului de vedere, putem

93 Idem, p.172.
94 Ibidem.
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urmari in volumul Le Blanc et le Noir, desenele facute
de autor, cu explicatii dedesubtul lor. latd un fragment
care, prin asociere, ne-ar putea oferi cateva lamuriri
asupra tehnicii sale de constructie dramatica: ,, Je prends
une page blanche encore, j'y mets des figures (sans
figure), ou plutdt des formes qui ne ressemblent a rien,
des formes inventées, sauf ces fleches tres pointues,
assez épaisses; tout en haut, dans le coin, quelque chose,
toujour noir, qui ressemble a un homme assis, propulssé
par une sorte d'animal fléché avec un trait noir pour
queue, le corps, un rectangle, d'ou émergent encore
d'autres fleches, il n'y a pas de téte, mais on dirait qu'il y
en a une ”'*. Poate ci tot astfel, in fata unei pagini albe,
dramaturgul a pulverizat conventiile constructiei
dramatice, spunandu-si cuvantul.

Singura forma fixa e pagina alba in care intalnim
imagini lipsite de semnificatie, forme inventate. Orice
desen din Le blanc et le noir pare joaca bine gandita a
unui adult; Astfel incat ratiunea desenelor pare a fi jocul.
Credem ca ceea ce lonesco defineste ca expresie mai
presus de frumos si urat este jocul.

In sprijinul acestei idei, Hans-Georg Gadamer are
o teorie conform careia ,Jucarea intretine un raport
specific esential cu seriosul, nu isi face scop din serios,
caci jocul Tnsusi rezida intr-o seriozitate proprie, chiar
sacra. Jucatorul stie el Tnsusi ca jocul e doar joc si se
situeazd intr-o lume determinatd de seriozitatea
scopurilor”'®®.  Atitudinea aceasta oferd temelor
ionesciene o aparentd derizorie, ,,jucdtorul” stiind ca s-a

193 Eugeéne Tonesco, Le blanc et le noir, ed.cit., p.10.
196 Hans-Georg Gadamer, Adevar si metoda, Editura Teora,
Bucuresti, 2001, p.87.
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angrenat intr-un joc, insd de fiecare data in raport cu
altceva (cu teme universale): cu Dumnezeu, cu moartea,
cu timpul, cu sine Insusi.

Daca e adevarat ca ratiunea operei ionesciene €
jocul, atunci ,, ne face sa aflam un adevar ce nu ne este
accesibil pe nici o alta cale”"’ si, in virtutea acestui
rationament, i putem stabili semnificatia filosofica.

Gadamer sustine cd ,,Subiectul jocului nu sunt
jucatorii”. In termenii cei mai simpli asta inseamni ci
ultimul lucru care ar fi de analizat in teatrul lui Ionesco
sunt ,,jucdtorii”, cei care joaca, personajele. E drept ca
analiza psihologicd a acestora este imposibild in absenta
unor structuri psihologice. Desi in scenariul dramatic nu
este dezvoltat nici un personaj, totusi, spune Gadamer in
teoria sa, ,,jocul accede la reprezentare prin cei care
joaca »1%8 Daca jocul e al jucatorilor si jucatorii sunt
personajele, iar personajele nu existd 1n scenariul
ionescian, atunci verdictul lui Gadamer poate lesne
limpezi mintea oricarui actor naucit, in lipsa reperelor
stanislavskiene, de faptul ca trebuie sd se miste
nedeterminat de nici un gand si de nici un sentiment.
Putem deduce lesne cd esenta jocului nu este de a crea
personaje, ci mecanisme. Si, in continuare, ca
mecanismul e o structurd ludicad. Caci Gadamer il
detecteaza pornind chiar de la semnificatiile cuvantului
,Joc” iIn limba germand: joc de lumini (Spiel des
Lichtes), unduirea valurilor (Spiel der Wellen, jocul
valurilor in leganarea lor), jocul pieselor 1intr-un
mecanism (Zusammenspiel der Glieder), joc de forte

Y7 Idem, p.13.
%% Idem, p.87.
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(Spiel der Krdfte), jocul tantarilor, cu sensul de roire a
acestora (Spiel der Miicken), se adauga jocurile de
cuvinte.

In toate aceste expresii existd sugestia unei
miscari de du-te -vino, ce pare sa nu fie legata de un scop
anume. Semnificatia originard a miscarilor sugerate de
expresiile mai sus mentionate pare sa corespunda jocului
ca dans. Telul pe care il urmaresc nu pare sa duca la
incetarea lor, ci se Innoieste prin reluarea continua a
jocului. In punctul acesta putem observa ci finalul
circular din teatrul absurdului este prin excelenta ludic,
teatral, atribut al constiintei jocului.

Luand ca exemplu constructia fantanilor
arteziene, Gadamer conclude ca regulile si ordinea ce
compun umplerea spatiului ludic constituie esenta
jocului: ,,De exemplu, Tn cazul jocurilor cu fantani
arteziene, spatiul ludic in care se delimiteaza jocul este
delimitat din interior de catre jocul insusi si este ingradit
intr-o masurd cu mult mai mare prin ordinea determinata
de dinamica jocului decat de catre ceea ce se loveste,
adica de granitele spatiului liber ce limiteazd din exterior
aceasta dinamica ”"”.

Sa ne amintim, in cazul teatrului lui Ionesco,
interioarele perfect precizate, miscdrile, interventiile
sonore, incremenirile, ticerile, intreruperile, toate cu
rolul de a configura cu precizia unui ceasornic elvetian
regulile jocului.

% Idem, p.90.
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Limbajul, noul personaj in teatrul ionescian

In conditiile in care aici avem a face cu personaje
fara biografie, e bine de stiut ca dialogurile dintre ele au
un aspect nou si unul mai vechi, preluat chiar din teatrul
antic 2%,

Aspectul nou constd in faptul cd evenimentele
din aceasta piesa se hranesc din cuvant, astfel incat se
poate vorbi despre actiunea-conversatie. De exemplu,
sosirea sotilor Martin nu opreste cu nimic desfasurarea
actiunii anterioare, aparitia lor nu contrapune nici o forta,
nu deviaza actiunea de mai Tnainte. Acesta ar fi un motiv
sd-1 consideram duplicatul sotilor Smith. Ceea ce
declanseaza 1nsa actiunea sunt elemente derizorii,
obiecte, cum ar fi soneria sau pendula. Soneria provoaca
o puternicd dezbatere asupra cauzalitatii, astfel incat
personajele (nefiind reale, nu pot stabili relatii) se
grupeaza ca intr-o tactica de lupta. Ceea ce surprinde
este caracterul efemer al acestor discutii, in sensul ca
dialogul purtat pe tema daca atunci cand sund e
intotdeauna cineva la usa pare nul sau inutil in economia
piesei, In conditiile in care pompierul va reconcilia cele
doud familii, Intrerupand deci relansarea actiunii. Textul
mai respird apoi prin izbucnirea lui Mary, alias Sherlock
Holmes, la vederea pompierului, dar scopul acestui
impuls al cuvantului nu e decat de parodiere a tragicului,
a dramaticului in melodrama:

200 Cf. Anca-Maria Rusu, Cercurile concentrice ale absurdului,
Editura Timpul, Iasi, 1999.
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~Pompierul: Vai! Chiar ea e! Nu se poate.

Mary: Nu se poate! Tu, aici? Ce fericitd sunt sa te
revad...in sfarsit!

Doamna Smith: Nu se face!...

Pompierul: Ea mi-a stins primele focuri.

Mary: Eu sunt micutul lui jet de apa ”*'.

In sfarsit, plecarea pompierului e singurul
eveniment ale carui efecte sunt manifeste. Vizitatorul
acesta de seara a declansat dezordine in salonul familiei
Smith, o dezordine gradatd si care tine de limbaj ca
eveniment. Ceea ce urmeaza ar putea fi numit ,,masina
de cuvinte”. Replicile se anuleazd una pe cealaltd prin
lipsa de sens. Aceasta lipsa de sens e creata de cresterea
ritmului la nivelul rostirii si al jocului scenic, pana cand
personajele devin ele insele cuvinte dezarticulate, iar
lipsa sensului produce furie i haos, intunericul
primordial prin intreruperea brusca si reluarea actiunii,
prin trecerea sotilor Martin in rolul Familiei Smith.
Departe 1nsa de a sugera anularea oricdrei posibilitati de
comunicare, singur insd dramaturgul ne explica noile
legi ale acestei limbi prin una din observatiile
Profesorului la cursul de filologie, din Lectia,
propunandu-ne o intelegere superioard a limbii:

,Profesorul: In felul asta, sunetele, pline de un aer cald mai
usor decat aerul inconjurator, vor pluti, vor pluti, fard riscul de a
ciddea in urechile surzilor, care sunt adevaratele abisuri, adevaratele
morminte ale sonoritatilor. Dacd emiti mai multe sunete cu viteza
accelerata, ele se vor agata automat unul de altul, alcatuind astfel
silabe, cuvinte, ba chiar si fraze, adica grupari mai mult sau mai
putin intinse, ansambluri pur irationale de sunete, lipsite de orice
sens, dar tocmai de aceea capabile sa se mentina fara riscuri la mare

201 Eugene lonesco, Teatru,vol. 1, ed. cit., p. 71.
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altitudine 1n aer. De cazut, cad doar cuvintele incarcate de sens,
ingreunate de intelesul lor, cuvinte care sfarsesc Intotdeauna prin a
pieri, prabusindu-se ***.

Rostirea constienta a cuvintelor descompuse pana
la sunet nearticulat tine de tehnica si estetica vorbirii.
Insa prin aceasti savoare a rostirii, ceea ce putem
recunoaste ca exercitiu de dictie devine un procedeu
teatral.

Absurdul vechi al ,,noului limbaj” apare incad din
teatrul antic, unde, inclus intr-o intrigd de tip aristotelic,
avea valoarea unui procedeu comic®” si nu al unui cod
nou de lectura. In general se vorbeste despre elemente
absurde 1n teatru atunci cand acestea nu pot fi integrate
coerent in contextul lor dramaturgic, scenic, ideologic.
Astfel de elemente ce ies din tiparele bine ordonate ale
regulilor unanim acceptate apar in diverse forme teatrale
de-a lungul secolelor, cu mult timp Tnainte de absurdul
anilor '50, la Aristofan si Plaut, in farsa medievala, in
Commedia dell'Arte, la Jarry, Apollinaire.

Fuga de realitatea exterioara si aplecarea spre
lumea interioara, fuga de cotidian si concret si evaziunea
in imaginar, n abstract, evitarea expresiei directe si
propensiunea catre sugestie si simbol au constituit pilonii
teatrului simbolist. ,,Nu trebuie sa scrie teatru decat
autorul care gandeste in formd dramaticd si a mentine
traditia, fie ea si valabila, inseamna a atrofia gandirea; nu

22 Idem, p.105.
203 Aristotel, Poetica, Editura IRI, Bucuresti, 1998, cap. ,,Definitia
comediei. Obarsia si dezvoltarea ei in comparatie cu tragedia”.
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are sens sd vrei sa exprimi sentimente noi intr-o forma
conservata 2%,

Apoi, in farsa Evului Mediu a existat acelasi
impuls spre zona interzisului prin fantezii verbale, jocuri
lingvistice aparent absurde §i care erau interpretate ca
arme satirice. Toate acestea erau gasite in agresivitatea
bufond. Schimburile rapide de replici se intretaie cu
proverbe, calambururi, echivocuri si diverse fragmente
de cantec care, Tmpreund cu acumuldrile, opozitiile,
aliteratiile burlesti §i incoerente creeaza, s-a spus, O
anumita logicd a absurdului. Ca si in teatrul lui Ionesco
(de exemplu, Cdntareata cheala), cuvantul nu serveste
atat actiunii, adesea inexistentd, cat, prin fantezie, simbol
si alegorie, devine motor al unei euforii eliberatoare.
Acestea ar putea fi apropieri ale dezintegrarii limbajului
din teatrul absurdului de tot ce a Insemnat teatru
dintotdeauna.

Ceea ce face diferenta intre teatrul nou si teatrul
vechi este cu sigurantd raportul acestor procedee cu
textul dramatic pe de o parte — si aici ne-am apropia de
limbajul nonverbal in teatrul absurdului, si semnificatia
lor in raportul tragic-comic pe de alta.

,,Leatrul este Tn mine”, afirma la un moment dat
cu dezinvoltura Ionesco, iar aspectul influentelor literare,
extrem de exploatat intr-o dramaturgie ludica fara ragaz,
era o problema pe care dramaturgul o sesiza ca fiind
dezvoltata excesiv: ,,Marea eroare a literaturii comparate
era de a considera ca influentele sunt constiente si chiar
de a socoti ca influentele exista. Or, de foarte multe ori

204 Anca-Maria-Rusu, Cercurile concentrice ale absurdului, ed. cit.,
p.67.
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influentele nu exista. Lucrurile existd pur si simplu. Sunt
multi oameni care reactioneazi in acelasi fel 7>*.

Credem ca interesul dramaturgului pentru
dezagregarea  cuvantului si  pentru  aspectele
contradictorii ale realitdtii, prezente incd din vremea
primului volum de critica, Nu, pe fondul parodierii
teatrului, au produs o altd materie din care sa se
hraneasca dramaturgia, o materie in care cuvantul e
despartit de sens si devine subiect, personajul e despartit
de psihologie, actiunea de continuitate. Prin fenomenul
acesta de faramitare, cuvantul se transforma in actiune,
falimentul lui capata sensul unei lumi prin multiplicarea
contradictiilor, ceea ce pare in mic modelul primordial
de facere a lumii: ,,La inceput a fost cuvantul”.

2.4.3.2. Ludicul ca expresie a oralititii stilului
ionescian in arta spectacolului

Si pentru actori joaca este un element preteatral.
Cand aceasta insd este ridicatd la nivel de tehnicad este
denumitd joc actoricesc®®. iIn felul acesta joaca isi
impune propriile reguli, neldsandu-se intimidata si nici
amestecata cu regulile altor tehnici de joc teatral. Dupa
cum am vazut pe parcursul a catorva repetitii la
spectacole ionesciene, orice imixtiune cu elementele

205 Marie-France Tonesco, Portretul scriitorului in secol, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2003, p.78.

206 Anne Ubersfeld, Termenii cheie ai analizei teatrului, traducere
Georgeta Loghin, Institutul European, Iasi, 1999.
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altor tehnici de joc poate dezamorsa ludicul. ,,Usurinta
jocului nu trebuie sa fie o absenta reald a solicitdrii, ci
vizeazd doar fenomenologic absenta ei” - afirmd
Gadamer in teoria sa despre joc. Asadar, ceea ce
denumim in mod curent caractere sau personaje trebuie
sa fie absorbite 1n structura, aceasta fiind solicitarea
propriu-zisi a existentei lor. In teatrul ionescian actorul
nu poate juca singur (nu poate fi vedetd), el fiind solicitat
in structura actiunii care inainteaza ritmic (dupd modelul
inaintdrii tantarilor, albinelor, valurilor, rulmentului intr-
un sistem) si ciclic.

Credem ca tipul acesta de joc actoricesc pe care
critica de specialitate ne-a obisnuit sa il denumim joc al
marionetelor (preluand comparatia ad litteram, dupa
istorisirea dramaturgului a unui moment in copildria sa
in care a ramas fascinat de jocul papusilor si al sforilor
groase) se apropie surprinzator de mult de ideea
actorului supramarionetd a lui Gordon Craig. ,Este o
pledoarie pentru un tip de actor care in primul deceniu al
secolului nostru incepea sa se formeze si caruia abia in
anii urmdtori aveau sa-1 confere o existentd mai
convingatoare. Actorul, In conceptia lui Craig, trebuie
sd-si struneasca sensibilitatea, sa nu urmareasca
exprimarea sentimentelor, ci sa sugereze miezul
existentei prin miscare, atitudine, costume »207 Ceea ce,
confruntat cu marturisirile artistilor dramatici pe care i-
am intervievat cu scopul unei apropieri mai temeinice de
fenomenul Ionesco pe scend, ne confirma ca ne aflam si

27 Tleana Berlogea, Istoria teatrului universal, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1982, p.312.
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in prezenta unui nou tip de scoald de teatru, cu o noua
dinamica.

Pornind chiar de la o observatie a dramaturgului
in timpul repetitiilor la Cdntareata cheala, intentionam
sa scoatem la iveald noul raport dintre actor si personajul
sdu, un personaj-semn, tipic ionescian. Apoi, urmarind
alte observatii ale sale in legdturd cu exigentele
constructiei scenice din Cdntareata cheald, vom arata in
paralel regulile de constructie ale regizorului Alexandru
Dabija in spectacolul lonesco-5 piese scurte.

Motivul pentru care comparam cele doud tipuri
de constructie scenicd este acela ca atat Cdntareata
cheala, cat si cele cinci texte scurte — Ii cunoasteti?
Lacuna, Fata de maritat, Salonul auto, Guturaiul Oniric
— au fost scrise 1n aceeasi perioada, chiar in acelasi an,
toate apartindnd aceluiasi stil, primei varste in care
presonajul dramaturgiei ionesciene este limbajul.

2.4.3.3. Neverosimila arta a actorului de a fi el insusi

Capitolul acesta isi propune sa demonstreze ca la
baza interpretarii teatrului ionescian std insusi
dramaturgul, oferind prin aceasta un model de scoald de
teatru, un mod unic de interpretare scenicd, unul in afara
oricaror forme deja existente. Ne sprijinim pe
numeroasele experiente pe care le-a avut Ionesco in
calitate de consultant la realizarea propriilor sale
spectacole. Apoi, il putem urmadri chiar jucand in Lectia,
la teatrul Huchette *%°.

208 Arhiva TVRI1, Regele NU moare, documentar realizat de Irina
Hossu Longin.
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Pe de altd parte, ne intereseazd sd confruntam
observatiile autorului cu experientele unor actori care au
jucat texte ionesciene, precum si cu ale altora, care se
afla pentru prima datd in aceasta ipostaza.

Ceea ce ne intereseazd este sd vedem in ce
masura precizia textului solicitd o schimbare a modului
stanislavskian de joc. De aceea, ca intr-un proces, vom
confrunta opiniile celor implicati.

Ce spune autorul despre propriul text

»Cantdreata cheald: personaje fard -caractere.
Marionete. Fiinte fara chip. Mai degraba: rame goale
carora actorii le pot imrumuta propriul lor chip, persoana
lor, sufletul, carne si oase. In cuvintele fara sir si lipsite
de sens pe care le rostesc, ei pot spune ce vor, comic,
dramatic, umor, pe ei ingisi. Nu trebuie sa intre in pielea
unor personaje, in plata altora; n-au decat sa intre in
propria lor piele. Lucrul acesta nu-i deloc usor. Nu-i usor
sa fii tu insuti, sa-ti joci propriul personaj ”*%.

Prin urmare, Ionesco 1i cere actorului sa nu joace
un personaj, ci emotii care nu au formd. Singura
posibilitate ca actorul sd intdlneasca aceste emotii ar fi sa
le incarneze direct in corpul sau, fard sa le dea nume ori
caractere. Altfel spus, sd permitd acestor emotii sa-i
migste corpul, fard sa se raporteze la vreun model uman,
la modelul vreunei fiinte In carne si oase privitd din
exterior. Protagonistul spectacolului vor fi asadar actorul
si cuvantul.

209 Eugene lonesco, Note si contranote, ed.cit., p. 232.
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Ce confirma actorul

Interesati de mecanica acestui stil de joc, ne-am
adresat unui actor care a beneficiat, in scoala de teatru
absolvita, de studiul autorului In cauza, si care a mai avut
apoi ocazii de a juca piese ionesciene, precum si alte
texte apartinand teatrului absurdului 219 Ne intereseaza
mecanica stilului de joc deoarece, clarificand-o, ar putea
fi un alt argument in favoarea ipotezei ca prin textele
ionesciene avem a face cu un teatru de cea mai pura
speta poetica.

Iatd ce confirma un actor In urma experientelor
sale actoricesti pe subiectul nostru: ,, Teatrul fara fir epic
e ca o poezie, dar sa ai intuitia sa vezi prin el, altfel te
furd cuvintele. Textele lui nu sunt texte epice, oamenii
nu-si vorbesc in mod real, nu au framantari pe acelasi
termen. Intr-un fel, monologheazi. Se intilnesc pe un
cuvant, libertate, si fiecare face libertatea lui si o duce si
o construieste mai departe. Intr-un fel, iti cere sa fii total
prezent si sa iti tit drumul tau, indiferent de interventiile
celorlalti. De exemplu, eu cant La donna e mobile si in
jurul meu e Iron Smith cu Crazy. Eu continui sa cant
cantecul meu, in timp ce Iron fsi tine calea lui, apoi vine
unul care canta Ma dusei sa trec la Olt, si fiecare isi face
treaba lui. Cel care sta afara, publicul, vede toate astea si
spune : ,,Doamne, ce lume-circ, ce farsa!” Asta e forta pe
care o degaja fiecare. Da, esti autentic, esti prins acolo si
faci numai asta. E ca Intr-un dans din Iran, in care se
invart dia in jurul lor pana cand li se face un gol launtric.
Iti cere chiar tehnici de meditatie si joci in Ionesco,

20y, Anexa 3.
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pentru ca intri intr-un spatiu in care esti total prezent,
total absent. Pentru ca Ionesco intra si descifreaza foarte
bine stilul mecanic de traire al majoritatii.

Marturisesti prin precizie un mecanism! Un
mecanism care tinde tot timpul sd se inchida, sa devina
static sau dinamic. Nu se creeaza intelesuri, §i nici nu
trebuie sd se creeze intelesuri, ci starea de a fi
intelegdtor, pentru cd intelesurile sunt puncte moarte,
sunt unghiuri; daca ai aflat un lucru, acela este automat
depasit si trebuie sa te debarasezi de el. E suficient doar
sa fii intr-o matca de intelegere in care pica sensuri i sd
te intrebi care e urmatorul pas: sd nu stii nimic, sa nu
intelelegi nimic, pentru ci nu este nimic de inteles™*'".
Se pare cd aceastd lipsa de intelegere, aceasta
discontinuitate la nivelul logicii cuvantului creeaza in
jocul actorului timp pentru pauze si pentru foarte multe
reactii, punand prin aceasta bazele unui teatru umoristic,
parodic ori satiric.

Un alt actor, neobisnuit cu tehnica teatrului
ionescian in sensul ca nu l-a studiat in scoala de teatru si
nici nu a avut ocazia de a juca ,,ineditul” unor texte ca
acestea este uimit de posibila asemanare a dramaturgiei
atat de moderne cu textele caragialiene. ,,Totusi, observa
actorul, acesta nu e Eugen lonescu pe care il stiu din
Scaunele, acesta e mai apropiat de Caragiale. Ceea ce joc
eu nu e teatru absurd, e spre teatru realist. Am citit ca in
Franta s-a montat alaturi de Caldura mare, iar Caragiale
imi place mai mult decat orice. De fapt, cel mai mult Tmi
place sa joc Cehov” *'% Se poate observa cheia in care a

21y, Anexa 3.
22 Nicolae Urs, in lonesco - 5 piese scurte, regia: Alexandru
Dabija, Teatrul Odeon, premiera: martie, 2007.
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fost gandita distribuirea acestui actor, cdci Lacuna este
un text mai coerent, unde actorul poate face fata tehnicii
ionesciene prin pauze. Astfel, un intelegator al tacerilor
cehoviene, un iubitor al pauzelor perplexe din comedia
caragialescd poate intra in circuitul tehnicii de joc
ionesciene tocmai prin tacere si prin pauze. Vom vedea
insa ca pauzele sunt insuficiente in absenta ritmului.

Tot in distributia textelor scurte am descoperit
actorul ,.inocent” in materie de joc ionescian. Nu numai
ca nu jucase pana atunci in texte dramatice cu semnatura
lui Ionesco, dar era pentru prima datd cand juca o
comedie, cand nu juca o eroind tragica. Dificultatea in
aceastd situatie era de a face partitura intr-un teatru ce
trebuia sa fie lipsit de protagonisti. Aceasta situatie ne-a
permis sd observam cd umanitatea vietii la Ionesco e
data doar de ritm si de ansamblu, ca actorii fiind semne
si nu interpreti nu pot Inainta In situatiile propuse de
Ionesco decat impreund si fara sa-si asume alt rol in
afara celui al propriei persoane.

2.4.3.4. Ionesco -5 piese scurte, joaca asumata ca joc

Alegem sa urmarim in continuare procesul
artistic din timpul unor repetitii pand la primul spectacol.
Spectacolul ales, in regia lui Alexandru Dabija, se
apropie de Cdantareata cheala prin faptul ca include texte
scrise in aceeasi perioadd. Astfel, am putea realiza o
paralela 1intre observatiile dramaturgului in timpul
repetitiilor la Cdntareata cheala si cele ale regizorului pe
un text de aceeasi factura.
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Demersul contureazd o harta cu exigentele
jocului actoricesc aplicate la dramaturgia ionesciana.
Dupa cum laboratorul poeziei din tineretea lui Ionesco
ne-a condus catre redescoperirea acesteia in dimensiunea
dramaturgica, tot astfel ne propunem ca prin observarea
unui laborator teatral sa redescoperim poezia in
dimensiune scenica.

Esenta poetica a teatrului ionescian are anumite
exigente de rostire si de miscare pe care dramaturgul le
nota pe masurd ce asista la repetitiile propriilor piese.
Unele dintre aceste observatii le putem urmari reflectate
fidel de Alexandru Dabija in lonesco- 5 piese scurte.

Ce observa dramaturgul Eugeéne lonesco la o repetitie

Cdntareata cheala: ,La repetitii, se constatd ca
piesa avea miscare; In absenta actiunii, avea actiuni; un
ritm, o dezvoltare, fara intrigd; o progresiune abstracta.
O parodie a teatrului este teatru mai mult decat teatrul
direct, deoarece nu face decat s mareasca si sa scoatd in
evidentd liniile lui caracteristice *'°.

Ce observi Alexandru Dabija in ,,Ionesco -5 piese
scurte.”

Cinci texte scurte de Eugen Ionesco, montate 1n
regia lui Alexandru Dabija, au fost prezentate pentru
prima oara in Romania intre 31 martie si 3 aprilie 2007,

213 Eugene Ionesco, Note si contranote, ed.cit., p. 234.
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la Teatrul Odeon. Scrierile ionesciene puse in scend sunt
Ii cunoasteti, Salonul Auto, Guturaiul Oniric, Fata de
maritat §i Lacuna, $i au apdrut in 2002 la Editura
Humanitas.”'* Traducerea pentru piesa regizatdi de
Alexandru Dabija a fost facutd de Vlad Russo si Vlad
Zografi. Scenografia piesei este semnatad de Alexandru
Dabija si Laura Paraschiv, iar muzica de Ada Milea *"°.

Am avut privilegiul sa asistim la repetitiile
acestui spectacol, nominalizat la premiile UNITER,
pentru categoriile Cel mai bun spectacol si Cel mai bun
regizor, pe anul 2008, si care a fost construit 1n zece zile.
Cand spunem ,,privilegiu” ne gandim atat la permisiunea
domnului Alexandru Dabija, cat si la implinirea unui vis
mai vechi, anume acela de a urmari un Ionesco pas cu
pas, printre legile si capcanele scenei.

La sfarsitul jurnalului de repetitii, care s-a oprit
dupd avanpremierd, am notat urmatoarele: ,,Dupa
spectacol, actorii erau prea obositi pentru discutii
suplimentare. Unii dintre colegii lor de breasld care se
aflasera in sald acum comentau in deriva, pentru ca nu
poti spune nici mdcar din politete cd vreo piesd de-a lui
Ionesco poate fi subiectul unui mare spectacol. El a scris
un teatru mic, dar cuceritor de simplu, care la sfarsitul
reprezentatiei se defineste ca un mare semn de intrebare,
atat Tn mintea celor care l-au jucat, cat si Tn mintea celor
care l-au vazut”.

24 Eugene Ionesco, Teatru, vol. IV., ed.cit.

215 Din distributie fac parte: Dorina Lazar, Antoaneta Zaharia, Oana
Stefanescu, Ionel Mihailescu, Gelu Nitu, Niculae Urs si Pavel
Bartos.
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Intrasem dupa toate aparentele Intr-un teritoriu
auster si misterios, unde in acelasi timp comicul rasuna
strident. Teritoriul acesta era spatiul regdsirii teatrului
prin deteatralizare. Fiind o functie care se impotriveste
cu desavarsire interpretdrii actoricesti, caci sensul ei
prim, desi este legat de cuvant, este de a nu fi o conditie
a cuvantului, deteatralizarea apare acolo unde nu exista
metatext, nici extra-text, crednd imagini cu ajutorul
cuvantului purtdtor de inteles. Deteatralizarea transforma
scenograful dintr-un autor de costume si decoruri Intr-un
autor de spatii scenice, adesea virtuale si duce la
spectacole cu un singur autor, scriitorul fiind regizorul
spectacolului.

Decorul in lonesco - 5 piese scurte este auster,
dar sistemul de lumini de la Odeon e bine pus la punct,
incat imaginile devin deseori o traducere fidela a
realitdtii fantastice ionesciene. Reludm un fragment din
jurnalul de repetitii, dupa ce s-au reglat luminile: ,,in
lumina abia facutd: Toni (Antoaneta Zaharia) executa
aceleasi miscari, totusi scena devine altceva, pentru
simplul motiv cd actrita joacda impactul cu lumina.
Realitatea mai capata un detaliu; acum e semiintuneric.
O fiintd mica, deschizand o usd intr-un zid alb, apoi
miscandu-se de-a lungul lui, provoacad o imagine de
claritatea si simplitatea unui cadru de film. Zidul e asezat
in scena aproape 1n diagonald, are o consistenta ce imita
calcarul si un burlan de tabla montat pe coltul din
avanscend; continud cu o laturd mai scurtd, ce duce mai
departe de arlechin. In fata zidului, actorii se misca si
relationeaza numai de-a lungul lui, aidoma umbrelor
chinezesti pe panza, aceasta fiind trimiterea pe care chiar
regizorul a verbalizat-o la un moment dat.”
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Intr-adevar, lumina e aceea care creeazi sensuri,
perspectiva  §i  umanitate in lumea ionesciana
conditionatd de ritm. In decorul auster constituit doar de
zidul alb — care e aproape un semn al identitatii la
Ionesco — intrd uneori o masa, cateva scaune §i, ca
element de soc, o masina autentica, rosie in Salonul auto.
Alteori (in piesa Guturaiul oniric), zidul alb cuprinde
generos si absenta unor tablouri, altminteri prezente in
textul dramatic. Alexandru Dabija creeaza astfel o
situatie de joc in care — tipic ionescian — prezenta e
sugerata prin absentd. Fenomenul acesta s-ar putea numi
deopotriva banal si sugestie poetica.

A fost foarte interesant de urmadrit in timpul
acestor repetitii lucrul regizorului cu actorii. E
binecunoscuta inclinatia actorilor de a ,lungi” timpii
spectacolului. Exista o carte a lui George Banu - Scena
supravegheata — in care se vorbeste despre un gen tipic
de supraveghere in teatru pe care o exercitd regizorii
dupa terminarea lucrului la spectacole; asta Tnseamna ca
pericolul cel mai mare in teatru este ca actorul sa abata
spectacolul de la forma initiala.

Or, intelegand pe de o parte necesitatea ritmului
in piesele lui Ionesco si constatand pe de alta ca actorii
nu pot respecta obisnuinta unui parcurs interior coerent
din cauza ruperilor de ritm si de sens din fraza, am fost
surpringi s urmarim regula pe care o instituia la repetitii
Alexandru Dabija.

Cuvantul de ordine era unul cu trimiteri
muzicale: ,,Celibidache”. Ceea ce li se cerea actorilor in
mod explicit prin acest cuvant era precizie, patos si
energie. Cele cinci texte jucate, ca si o partiturd sub
bagheta imaginara a lui Celibidache, spun adevarul nu
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numai despre teatrul lui Ionesco, ci despre teatru ca artd
care uneste cel mai greu individualitatile intr-o orchestra.

Semnalam cateva dificultati actoricesti care tin de
ruperea ritmului si de insertia unor ,,adevaruri scenice”
(ca sd vorbim in registrul lui Stanislavski) apartindnd
mai mult jocului, basmului si fantasticului decat realitatii
cotidiene. Muzica ce ar trebui sd reiasa din ruperile de
ritm §i din introducerea fantasticului isi propune sa ne
duca spre taramul autentic al vietii!

De exemplu, Guturaiul oniric se sfarseste cu
molipsirea doctorului si a farmacistei cu stranutul
,hormal”, care se aude ca un mieunat. De aceea, In timp
ce il consultd si il diagnosticheaza, cei trei, doctorul,
farmacista si pacientul, vor mieuna impreuna. Actorii par
cd se joaca si se distreazd in timpul repetitiilor, ei Intre ei
si el in fata directorului de scend. Din cauzd cd se
distreaza, nu-si dau seama pand unde poate merge jocul
si nici ce sens are el. De aceea, pe langa faptul ca uneori
replicile se suprapun cu sunetele, nu stiu nici cat anume
sd tind sunetele. Drept care, regizorul le explica: ,,Orice
tampenie sustinuta adanc e corectd. Sunetele au valoare
numai daca sunt lungi. Nu stiu ce Tnseamna asta, dar e
bine asa. Numai asa e autentic.” ,,Nu dublati ciudateniile
— daca sunetele sunt ciudate, realitdtile sunt normale; nu
exista si sunete si reactii ciudate!”

Apoi, am avut ocazia sd vedem care e diferenta
dintre mecanism §i mecanicizare: actorii care jucau in
prima piesd era pusesrda la punct toate detaliile de
interpretare. Insa tot jucand-o, piesa lor s-a mecanicizat,
si-a pierdut intelesul, atat pentru ei, ct si pentru noi, in
public. Alexandru Dabija a observat si a intervenit ca la
operatie: ,,Exactitatea si patosul cu care se rezolva
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situatia.... Prea multa exactitate face ca patosul sa devina
fals, facut. Nu intrati in scend neincalziti. Din cauza ca
stiti scena foarte bine, va depinde de chef cum o veti
spune. O intrare a unui actor pe cantec, nevenita din
interior e fixatd pe gestul de a intra §i se mecanicizeaza:
,»1-ai construit deja un sistem de reflexe si de aceea
cantecul il dai ca si cand ti-ar fi rusine si fugi — ti l-ai
legat de gestul de a fugi. Ramai si vomeaza cantece.
Trebuie sa-ti fie rugine cé-ti iese asta din gura.”

Si nu in ultimul rand, ne-am opri asupra unor
observatii ale regizorului in legatura cu justificarea
psihologica, despre care stim sigur ca in teatrul lui Gelu
Colceag, de exemplu, ¢ o metodd de lucru pe textul
ionescian. Are nevoie sau nu actorul de justificare
psihologica in aceasta ,,aventura a ritmurilor”?

Justificarea psihologica lucreaza Tmpotriva
exactitatii: credem ca asta se intdmpla in Ce formidabila
harababura, montarea lui Gelu Colceag, unde am
observat un aer de ,revistd” cu sensul peiorativ de
neseriozitate, pe care nu stiam cum sa-1 explicam;
subtextele psihologice permanente fac textul imprecis,
discontinuu, ceva liber interpretat. Concurenta
psihologiei poate apdrea in texte cu dialoguri coerente,
dar ea distruge in schimb intr-o piesa ca Lacuna
mecanismul de a vorbi 1n acelasi timp. Or mecanismul e
singurul lucru cerut de dramaturg prin structura si
dinamica dialogurilor. ,,El: 1l cunoasteti, o cunoasteti, ori
nu-i cunoasteti?” Ea: ,Pe cine?” El: Al cunoasteti, o
cunoasteti, ori nu-i cunoasteti?” Ea: ,,Pe cine?” Intr-un
asemenea text actorii trebuie sa vorbeasca foarte precis si
exact, sa lase mecanismul sd fie Inregistrat ca atare.
,Lasatl sa se audd ca un tdcanit de tren! — combinatia
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dintre incdrcatura psihologica si stilul textului e fatala.”
— spune regizorul.

Se pare asadar ca 1n absenta ritmului §i a
exactitdtii (in lucru, nu in simtire!), lumea ionesciana
dispare.

In Salonul auto, pentru ca sunetul a intarziat la
un moment dat o secundd, regizorul anunta:
,Promptitudinea e mai importantda decat volumul.
Ridicolul e foarte aproape oricum, dacd facem pauze, ne
musca de dos! Lumina, replica si efectul sonor se leaga
si trebuie sd Incarce Impreund actorul. E o piesd
radiofonica, la urma urmei!”

Reactia actorului la sunet intra 1n categoria
jocului cu obiectele din scena. Regizorul: ,,Pune mana pe
masind ca sa opresti taurul dinduntru! E una din tacticile
lui Ionesco: personajele pricep ceea ce noi nu vom
pricepe niciodatd.” Am vazut ca, atunci cand se
amestecd adevarul lui Stanislavski cu adevarul lui
Ionesco se anuleazd orice idee de orchestra ori precizie
in teatru, mai mult, 1i deruteaza pe actori unii asumandu-
si din obisnuintd ,partituri” imaginare, in vreme ce
colegii lor pierd energie miscandu- se in gol *'°.

La avanpremiera am vazut cum obisnuinta
actorilor de ,,a trage la public” transforma ,partitura

2160 explicatie data la sfarsitul repetitiei, cand Ionel, nducit si
disperat, nestiind de ce-si pierduse toata energia, se plangea mereu
de un gol energetic din care nu putea iesi: ,,Pentru cd voi nu jucati
impreuni. Asta e scheci pur, nu contine nicio urma de absurd. Vi
ridicati numai dacd jucati impreuna. Dacd unul e precaut (Gelu
Nitu), celélalt e tare (Oana Stefanescu), Ionel va da inapoi. Ionele,
Gelu nu vine pe ritmul tdu, iar Oana il incarcd.” (a incdrca ritmul
inseamna a trage de text, a-1 lungi).
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muzicald®“ In structurd rigidd: Lacuna — e jucatd in
intregime la public. Actorii au reusit sa pastreze ritmul,
dar — zambetele intepenite pe buze, jocul fortat, clovnesc
— scad din savoarea spectacolului.

Cu toata plictiseala de care se plangea, specifica
la Alexandru Dabija in spectacolul acesta e prospetimea.
Schemele lui Ionesco sunt depistate, digerate si, prin
aceasta, devin schemele regizorului. Ti se pare ca
regizorul nsusi ar fi inventat lumea ionesciand, si nu
dramaturgul; 1 se potriveste de minune rolul
lui...Celibidache! In ciuda dificultatii pe care cele cinci
texte o pun in carca oricui se apropie de ele (cititor,
actor, regizor), pofta de joc si de joacd e instantanee si
molipsitoare!

Multi au spus dupa premiera, si chiar si la Paris
se comenta — ne aflam iIntamplator acolo in timpul
turneului Odeonului la Huchette — ca lonesco-cinci texte
scurte n-ar fi cine stie ce mare spectacol. Altii, cei mai
multi poate, se vede ca nu au nici o idee despre ce ar
putea spune. Ce sd ne amintim... Nu se intdmpla cam asa
si pe vremea dramaturgului?.Nu erau carcotelile si
scandalurile efigia spectacolelor sale? Chiar si prin
aceasta carcoteala la Ionesco-Cinci piese scurte avem un
semnal ca spectacolul este esential fidel dramaturgului.
Ni se pare cd fidelitatea e singura calitate de care are
nevoie autorul romano-francez, oricare alta dovedindu-se
ca premisa fatala a ratdrii Intalnirii cu Ionesco.
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2.4.4. Oniricul
2.4.4.1. Varstele teatrului ionescian

In functie de locul visului in textele dramatice
ionesciene, putem opera o tripld periodizare a acestora,
elocventd pentru evolutia stilului dramaturgului roman.
Prima perioada este cuprinsa intre anii 1950-1952, cand
scrie Cdantareata cheala, Lectia, Scaunele. Din 1953,
acuzat fiind c@ suprapune sketch-uri fard nici o legatura
intre ele, Ionesco se hotaraste sa scrie ,,ceva trait, liric”,
pot fi urmadrite pe scenele pariziene Victimele datoriei, In
1956, Improvizatia de la Alma, In 1959, Ucigas fara
simbrie, in 1960, Rinocerii*’’. Dupa anii ‘60 incepe cea
de-a treia varstd, cand dramaturgul creeaza discursuri,
insd principiul de constructie al pieselor are la baza
logica visului. Ne referim la Pietonul aerului, in 1963,
Regele moare, in 1964, Setea si foamea in 1966; in 1972
are loc premiera piesei Macbett, iar in 1973, Ce
formidabild harababurd. In 1975 a fost reprezentati
piesa Omnul cu valize *'°.

Deoarece 1n aceastd etapa a dramaturgiei
ionesciene regasim aceeasi stare de visare, neschimbata
din perioada debutului poetic, faptul ca autorul
instrumenteaza oniricul i1 indreptateste pe unii critici®"’
sd o caracterizeze drept perioadd de creatie mult

27 ¢f Matei Calinescu, Eugéne lonesco- teme identitare si
existentiale, Junimea, Iasi, 2006, p. 32.

28 Idem.

29y, Gisele Féal, lonesco, un thédtre onirique, Editions Imago,
Paris, 2001.
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autobiografica, inclinatd spre registrul confesiunii ori
spre cel psihanalitic.Tentatia aceasta este cu atit mai
mare cu cat existd deja in opera lui Ionesco un capitol
distinct si apreciat, al jurnalului**’. Perioada onirica se
deosebeste de prima perioadd prin ,,ilogismul visului”.
La nivelul limbajului teatrul apartinand acestei perioade
va fi mult mai clar, mai explicit, permitdnd insa
insolitului sd intre pe o noua filiera: cea logicii visului.
Logica visului devine astfel un instrument de
explorare a interiorului, crednd posibilitatea formarii
unui nou limbaj care 1si propune de data aceasta si se
departeze de literaturd. lonesco ii spune lui Claude
Bonnefoy, dand o posibila definitie a realismului sdu
oniric, care exclude «literatura» (adica retorica literara,
vazuta ca simpld «umpluturd», ca ornamentatie inutila):
JIn Jurnal in farame, in piesele mele, dar In Omul cu
valize mai mult decat in celelalte piese ale mele, am
incercat sa izgonesc literatura si sd nu relatez decat
imaginile pure, precise ale visului. Am procedat cu
visele mele cam cum au procedat cu realitatea exterioara
scriitori care au facut un roman obiectual "**'. Astfel
incat, realitatea noului limbaj din prima perioada este
inlocuitd n cea de a treia cu realitatea interiorittii
fiintei, plina de discontinuititi. In aceastd perioadi
teatrul ionescian castiga profunzimi nebanuite caci, ,,(...)
visul este chiar expresia vietii in complexitatea si
incoerentele ei” si de aceea nu poate fi nebunesc; logica,

220 In critica roméneasca de specialitate existd o abordare pe linie
biograficd si confesiva, realizatd de Eugen Simion in vol. Tandrul
Eugen Ionescu, ed.cit.

21 Claude Bonnefoy, Intre viata §i vis, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1999.
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in schimb, poate capata relativ usor atributul nebuniei,
caci ea se afla in afara vietii: ,In logica, in dialectica, in
sistematologii gasesti toate mecanismele, toate nebuniile
posibile: sistematologiile pierd, se stie, contactul cu
realul %,

Realitatea este pentru dramaturgul nostru fin
primul rand interioritatea individuald, regasirea prin vis,
prin imagini onirice a ceea ce constientul a pastrat, in
forma codificata, din succesiunea evenimentelor externe
ale unei vieti, cu traumele si ilumindrile ei, cu jocul ei
permanent intre deziluzie si iluzie, cu sfasierile si
bucuriile ei, cu lungile ei perioade de depresie si
sufocare n banalitatea opresiva a cotidianului **.

In aceasta etapa textul va deveni, in opinia unora,
de un verbiaj suparator, cand coerenta discursului
lingvistic nu ar trebui sda dea actorului mai multa
siguranta in vechea deprindere de a se agita de text.
Odata cu Ucigas fara simbrie si Rinocerii lonesco incepe
sa scrie un alt gen de teatru decat in Cdntareata cheala
sau Scaunele, un gen mai explicit, mai articulat, iar
schimbarea este imediat detectatd de criticd. Prin
Rinocerii se deplaseaza din salile mici, experimentale in
sdli cu public numeros §i eterogen. Tocmai aici, In
aceastd deschidere, lonesco dovedeste curajul cel mai
mare pe care $i-l poate asuma un scriitor: inventeaza un
mit ***. Imaginatiei nelimitate si ludicului bulversant din
Cantareata, Scaunele sau Jacques, lonesco le adauga o
obsesie personald, aceea a fanatismului care desfigureaza

22 Idem.

3 Cf. Matei Cilinescu, op.cit., p. 360.

24 Cf. Vlad Zografi, in prefata volumului Teatru, de Eugéne Tonesco
vol. VI, ed.cit.
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oamenii, 11 dezumanizeaza. Astfel a aparut mitul
rinocerului. Reteta autorului s-a dovedit infailibila.
Exercitiul de a se raporta la un mit a fost reluat 1n varsta
a treia a dramaturgiei sale, prin rescrierea in cheie
grotescd a piesei shakespeariene Macbeth, unde departe
de a demola, recreeaza mitul puterii.

Cu toate ca foloseste un limbaj mai articulat,
dramaturgul nu considerd ca ar fi o diferentd esentiala
intre piesele de inceput si cele din ultima perioada: ,,Am
impresia cd intre Lectia s1 Regele moare nu existd o
deosebire structurald esentiali. In ambele — aceeasi
curba, in ambele — inexistenta unei actiuni reale. Imi pare
destul de ciudat sa mi se spund cad m-am schimbat si ca
am inceput sa scriu teatru traditional. E oare traditional
sa infatisezi pe scend o agonie si nimic altceva™*?
Vedem cum dramaturgul isi Tmbundtateste mereu
exercitiul constructiei dramatice pe care articuleaza,
pornind de la simple pretexte in primele piese, tot mai
multe obsesii personale, pand cand, in perioada sa ultima
de creatie dramaticd, Omul cu valize $i Ce formidabila
harababura, se lasd cucerit de lumea visului diurn si
nocturn deopotrivda, imprumutiandu-i logica in teatru.
Ceea ce aduce visul odatd cu aparitia lui in arsenalul
scriitoricesc al lui Ionesco este un material liric si
emotional ce urmeaza a fi transformat in semn, adica in
limbaj poetic prin insasi natura intima a visului. Visul, ca
semn poetic, se naste din necesitatea dramaturgului de a
se intoarce catre sine prin simplificarea expresiei si va
intra dupda 1953 pe canavaua melodramaticd a
constructiei dramatice ionesciene, urmand ca in piesele

225 Eugene lonesco, Teatru vol. VII, ed.cit., p.134.
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de final, Omul cu valize, Setea si Foamea sa devina el
insusi motorul cautdrii unui nou limbaj. Departe de a fi
doar un material biografic sau un simplu pretext pentru
literatura, visul devine o lume ce va atrage spre sine
toate contrariile teatrului ionescian.

Existd o piesa din varsta a doua a dramaturgiei
care pare sd aiba ca punct de plecare intrebarea unui
poet: ,,Chiar crezi ca se mai poate face ceva nou in
teatru?” Este o obsesie a autorului care genereaza lumi si
cosmaruri. Atat in Victimele datoriei, cat si in Amedeu.

2.4.4.2. Texte din prima perioada: Lectia si
Cintareata cheald

Prima perioada oferd ,un spectacol lexical
deconcertant”, ,,0 inventie verbald frenetica”, ,straturi
succesive de sensuri ce se dezviluie continuu ”**°. Cele
trei texte devin faimoase prin pretextele ,,preteatrale”care
le-au generat: un manual de engleza pentru Cdntareata
chealad, un manual de aritmetica, acela al fiicel
dramaturgului, pentru Lectia i imaginea unor scaune
sosind in viteza pe scend, pentru piesa cu titlul Scaunele.
,Dacd tinem sa gdsim un sens in Lectia, acesta nu poate
fi decat atotputernicia dorintei. Puternica irationalitate a
dorintei: instinctul Invinge cultura. Lectia este povestea
unui viol; zadarnic continud profesorul s-o invete pe
eleva aritmetica si filologie — filologie ce duce la crima!
— acolo se petrec alte lucruri, mai violente” 227, Acelasi

226 Eugene Ionesco, Teatru, vol. 1, ed.cit., p.8.
> Idem, p.134.
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motiv al atotputerniciei dorintei, al instinctului care
invinge cultura il vom gasi reluat si in celelalte doua
varste ale teatrului ionescian, in Rinocerii si In Macbett.
Insa modul in care este dezvoltati dorinta de putere la
prima varstd a teatrului se caracterizeazd printr-o
alunecare imperceptibila de la burlesc la tragic:
. Lrecerea de la burlesc la tragic trebuie sa se faca fara ca
publicul sa-si dea seama. Poate nici actorii, sau numai
putin. E ceea ce am fincercat in Lecfia” **. De fapt,
Lectia a fost conceputa de autor ca o comedie, insa
ulterior critica a identificat in ea un element tragic sub
forma unei parabole a stiintei care ucide.

Acelasi fenomen se intampld in Cdntareata
cheala: conceputa initial ca o satirizare a limbajului —
inventariind formule de adresare uzate — ea va fi
perceputd in cheie tragica prin prisma dezintegrarii
limbajului modern. Observdm ca in prima etapa a
creatiei sale dramatice, asistdim la o cristalizare a unui
limbaj dramatic, un adevirat exercitiu de stil * care insa
deocamdata nu il intoarce pe autor spre sine. Visul, ca
semn insotitor al acestei Intoarceri, inca doarme.

2.4.4.3. Lectia si Cantdreata cheald in spectacol
Desi cele doud piese mentionate in titlu apartin

primei perioade a lui Ionesco, aceea de reinventare a
limbii, unde cuvintele isi cer singure dreptul la o noua

28 Idem., p. 132.
2 Descoperit ca atare in urma lecturdrii Exercitiilor de stil ale lui
Raimond Queneau, Editura Paralela 45, Bucuresti, 2004.
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poeticé230 prin dialoguri inedite, ele contin totusi

elemente ale visului dezvoltate dramatic mai ales pe
nivelul aparitiei personajelor-semn. Cand spunem
aparitia personajelor avem 1n vedere pe de o parte
spatiile din care provin acestea, dar si sensurile pe care le
determind 1n spatiul unde ajung, stiut fiind cd volumul
lor se masoara in volumul limbajului pe care il emit.
Personajele, avand rol de semne, nu se leagad intre ele
decat prin cuvant. Am avut ocazia de a observa in cateva
randuri, prin vizionarea sau auditia unor montdri ale
celor doua piese, Lectia si Cantareata cheald, cum
cuvantul conducdtor de actiune, nu isi este suficient prin
sine, cum are nevoie in noua poetica a teatrului de iesirea
din timp si din spatiu care se realizeaza prin vis.

Exemplul cuvantului care prin simpla rostire nu
isi este suficient lui insusi l-am avut, prin auditia unui
spectacol Cantareata cheala, nregistrat in 1999 la Radio
lasi, cu participarea unor studenti de la Facultatea de
Teatru a Universitatii de Arte ,,George Enescu, clasa
prof. Dionisie Vitcu si a conf. Gheorghe Marinca.
[lustratia muzicala: Ana Maria Marinca.

Aici, atmosfera englezeasca, veritabild capcana
prin realismul cu care este prezentata in text, a devenit de
departe tinta finald a interpretdrii transformata intr-o
veritabild lectie de engleza. Dialogul fiind purtat de
actori intr-un realism psihologic, nu i se lasa spatiu de
rostogolire spre joc, spre capatarea altor sensuri. Astfel
incat devenea stridentd lipsa de inteles acolo unde
dialogurile erau discontinui §i aceasta se Intdmpla prin

20 Cf. Eugene lonesco, Note si contranote, ed.cit.
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mecanicitatea rostirii, ori se goleau de sens a dialogurile
coerente, prin psihologizarea lor.

Audiind alte variante®! atat in limba franceza,
cat si in limba romana, am avut ocazia de a intelege ca
singur visul dramaturgului este liant, matcad a
personajelor-semne. Doar prin ritm si muzicalitate noua
lume capatd coerentd si consistentd. Cdantareata cheald,
ca si Lectia, poarta, alaturi de zgomotul incoerent al
cuvintelor, o lume hipnoticd (prin ritmicitate) a
sunetelor, adevarata poartd de intrare in lumea de vis.

Am observat In versiunea jucatd la Teatrul
Huchette** ca mecanismul jocului actorilor are dinamica
unui spectacol de papusi. Or, tocmai respectand acest
mecanism — care, dupa legea papusariei, le confera
semnelor vizuale o dozd maritd de umanitate — actorii
devin purtdtori-simbol ai umanitatii fiintei tocmai prin
incoerenta limbajului pe de o parte, ceea cee le face mai
poetice, si a preciziei miscarilor pe de alta. Apoi,
urmand aceleasi reguli ale papusdriei, obiectele deveneau
si ele vii. Ne referim aici la pendula care, mai mult decat
un obiect este §i ea un personaj-semn pentru cd are
interventii si taceri in dialog cu celelalte personaje-
semne. Remarcdm binecunoscutul dialog al regasirii
sotilor Martin, jucati aici de doi actori batrani care,

“hitp://www.imeem.com/groups/DISndUUW/eugen_ionescu/
imeem.com, documente video si audio arhivate de D.r. Popescu;
Rinocerii, inregistrare audio, regia: Lucian Giurchescu, distrubutia:
Radu Beligan, Ion Lucian, Sanda Toma.

232Cdntdrea,ta Cheala, Theatre de la Huchette, regia: Nicolas
Bataille, distributie: Odette Barrois, Paulette Frantz, Simone Mozet,
Henri-Jacques Huet, Claude Mansard, Bucuresti, 2006.
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departe de a sugera tristeti metafizice al absentei In
cuplu, joaca o uimire a recunoasterii celuilalt datorata
varstei. Intre ei, pendula devine un al treilea personaj
care prin batai ritmice vorbeste singura si nestingherita
despre nenumaratele momente ale absentei vietii din
cuplu. Intocmai dupa regulile papusariei, cat timp o
ascultd, actorii rdman nemiscati. Tocmai aceastd
nemiscare a lor creeaza sentimentul unui dialog real cu
un alt personaj. Apoi, actorii isi continud dialogul
surdzatori; creaserd o relatie tulburator de simpla intr-o
realitate de vis. In acelasi spectacol am vizut cum
tacerea, chiar si cea mai sofisticata, are sens doar cand
este introdusa in ritmul de joc. Sensul vine din ritm i e
dat de gestul actorilor. In spectacolul francez ticerile
preiau din muzica si ritmul sunetelor produse de pendula
sau a celor produse de actori cand acestia se exprima
nearticulat: ,,Dl. Smith: A, e, 1, o,u, 1, a, €, 1, 0, U, 1,a, €, 1,
0, u, i! D-na Martin: Bi, ci, di, fi, gi, Ii, mi, ni, pi, i, si, ti,
vi, z1!”

Asadar, sunetul, tacerea si gesturile sunt in
Cdntareata cheala coduri de acces, porti de intrare spre
o altd realitate, apartinand visului si care 1i dau sens celei
create de cuvant.

Plastica jocului devine prilej de papusarie si
umanitate prin dispunerea actorilor in scend. Cand cele
doud familii se Iintdlnesc, sotii se asazd interpus,
deschizand astfel posibilitatea de a fi priviti pe de o parte
in calitate de cuplu, pe de alta, ca un cuplu in societate.
Prin gesturile actorilor care comunica la nivelul cuplului,
dar si al grupului, tacerile ori sunetele nearticulate capata
sensuri nebanuite la nivelul lecturii. In acelasi timp,
firescul miscarilor si coordonarea lor creeaza un puternic
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sentiment de joc, de ,,intelegere tacitd” cu publicul. Doar
prin aceastd precizie s-ar putea crea impresia de
mecanism.

In ce priveste Lectia, cunoastem trei directii in
interpretare: aceea politicizatd a dorintei de putere, a
violentei politice care se hraneste din crimd, versiune
lansatd in epoca prin prinderea unei brasarde fasciste la
bratul profesorului in timp ce vrea sd scoatd din scend
eleva ucisd, setea de putere explicand astfel numarul
fabulos de 41 de victime pe zi.

A doua variantd de lectura ne-a oferit-o Victor
Toan Frunza®’ reprezentand crima ca o consecinti a setei
si a puterii de a cunoaste, ca pe stiinta care ucide, sau, o
varianta, oferitd prin spectacolul coregrafic al Alinei
Cojocalru234 unde prin decor, visul apare in sens freudian,
in sensul deformarii realitdtii pe care o produce dorinta:
camera de studiu a profesorului este captusitd cu oglinzi
concave, semn al deformarii realitatii. La intrarea elevei
in scena, primul gest care se face fiind acela al acoperirii
oglinzilor; apoi, pe masura ce se inainteaza in dialog, ele
vor fi descoperite una céite una. Actul descoperirii
oglinzilor concave devine in acest spectacol necesar si
obligatoriu, eleva prezentandu-se la o lectie de dans si nu
la una de aritmetica. Asa cum observa Ionesco in urma
viziondrii spectacolului coregrafic al lui Maurice Be¢jart,
dansul poate ritualiza jocul.

233 Lectia, Teatrul German de Stat Timisoara, regia: Victor Ioan

Frunza, scenografia: Adriana Grand, premiera 2002.

234 Lectia, Covent Garden, coregrafia: Flemming Flindt
(Danemarca), muzica: Georges Delrue, cu: Alina Cojocaru si Johan
Kobborg, 2007.
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Dozajul perfect al tuturor caracteristicilor
teatrului ionescian din prima sa perioada ni se pare ca I-
am vazut insd in montarea lui Horatiu Malaiele>>: ritm,
muzicalitate, un umor negru in starea cea mai pura.
Construit cu ocazia centenarului nasterii dramaturgului,
spectacolul in cauza e o mare sarbatoare, intrucat nu
deviaza nici macar milimetric de la atmosfera textului.
Intr-un dialog purtat cu Horatiu Miliiele, am aflat ci si-a
propus ca mizad tocmai aceastd fidelitate: ,,Lectia lui
Ionesco este o farsa tragicd ce denuntd absurditatea
tezelor unice si exclusiviste, limbajul ca intrument al
puterii si relatia letald dintre sexualitate si dictaturd; pe
de altd parte, denunta prostimea contemplativd, o masa
de manevrd la indeména casapilor investiti. Cum lumea
n-a invatat mai nimic din greselile istoriei, lectia acestui
spectacol nu-si propune sa fie un indreptar moralizator si
plicticos, ci mai degraba o limpede oglinda.”

Locul de joc se apropie de dimensiunile celui de
la Teatrul Huchette, gandindu-ne la spatiul Sélii Atelier,
iar intimitatea cu publicul este si mai mare data fiind
structura de studio a salii bucurestene. Atmosfera crimei
este indusa spectatorilor incd inainte de inceperea
spectacolului, prin tunetele care se aud sistematic. Un
practicabil de lemn negeluit acopera podiumul de joc; in
cele din urma acesta se ridicd dezvaluindu-ne interiorul
misterios, intunecos, tacut, strabatut vag de dare de
lumina ce patrund din afard. Un felinar cu lumina oarba
strajuieste Tnceputul unui culoar pe care nu-l vedem. Din
capatul lui va apdrea victima, nu inainte ca noi sa auzim

5 Lectia, Teatrul National Bucuresti, regia si decorul: Horatiu
Malaiele, distributia: Horatiu Maldiele, Natalia Calin, Victoria Dicu,
Aylin Cadar, Diana Stancu, Andreea Tanase.
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scartaitul usii, si s-o asteptam nitelus, cdci dupd cat de
tare strigd Marie primele replici catre Eleva, s-ar parea
ca e destul de lung culoarul. Mai inainte 1nsa, intrarea lui
Marie ne strecoara groaza in sange prin bocanitul
pantofilor fnaintand rar si ritmic. In fata acestei Marie
(Natalia Calin si Victoria Dicu) taciturnda, supusa,
pragmatica si misterioasa in acelasi timp, se iveste Eleva
(Aylin Cadar), de o candoare si o vitalitate deloc fortate
si care strecoard in public fiori de nostalgie. Ar parea ca
tocmai vitalitatea Elevei starneste in Profesor ce are el
mai cumplit, scormonind mai in adanc decat la nivelul
impulsului sexual, toatd magma frustrarilor sale, acolo
unde vede in celdlalt doar victima ce se apropie cu
naivitate, orgoliu, curiozitate si stupizenie de Absolutul
cunoagsterii. Un profesor vestit care detine de multe
decenii in  oraselul sau autoritatea cunoasterii este
intrupat ca o simfonie in musculatura, nervii, ochii si
vocea lui Horatiu Miliiele. Inainte de intilnirea cu
Eleva, precum si spre sfarsit, se aude trecand prin fata
casel Profesorului, un tren. Sa fi fost acceleratul din
Steaua fara nume ?! Caci si in acel orasel nestiut de
nimeni exista o eleva careia 1 se interzicea sa vadd cum
trece acceleratul. Sa fi fost candva acest profesor din
Lectia visatorul Miroiu?! Ar fi o altd viziune de cogmar
pe care o punem totusi intre paranteze.

Mecanismele jocului specifice teatrului ionescian
au functionat cu virtuozitate, iar in ce priveste
muzicalitatea textului, ne-a impresionat profund
monologul Profesorului in care descrie zborul sunetelor
ce formeaza cuvintele, precum si ratarea zborului
cuvintelor 1n urechile surzilor intr-o partiturd voit
muzicald, insotitd la un moment dat instrumental cu
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accente de opera. Rostit separat, credem cad fragmentul
concureaza poezia si muzica in egald masura.

2.4.4.4. Text din a doua perioada: Victimele datoriei

Victimele datoriei marcheazd un moment de
cotiturd in teatrul lui Ionesco. De acum inainte, piesele
sale vor deveni ecoul unei interogatii tragice, iar
personajele vor da glas tot mai mult obsesiilor autorului.
Faptul acesta s-a intdmplat datorita criticii vremii care il
acuza la un moment dat de sarlatanie. ,,Am crezut ca pot
gasi o solutie ce n-ar mai da nastere nici unei confuzii: s
nu scriu o comedie, nici o drama, nici o tragedie, ci doar
un text liric, ceva trdit. Mi-am proiectat pe scend
indoielile, nelinistile profunde, le-am scris sub forma de
dialog. Mi-am incarnat antagonismele, mi-am smuls
rzglgruntaiele;am intitulat treaba asta Victimele datoriei”

Poate ca ceea ce il Indatoreaza pe lonesco criticii
din epocd e tocmai opacitatea acesteia, céci,
neintelegandu-l, critica 1-a obligat pe dramaturg sa se
intoarca in mod salvator la sine, la sensibilitatea,
fragilitatea pe care 1 le stim din poezie. Dar, spre
deosebire de etapa exercitiilor lirice propriu-zise, acum,
in aceastd epocd a scrierilor dramaturgice, scriitorul
gaseste un limbaj pe masura framantarilor interioare.

Piesa apartine varstei a doua a dramaturgiei sale
cand, pornind de la o stare, cuvintele pe care de obicei le
vede lipsite de magie, sunt inlocuite cu accesoriile, cu

36 Cf. Eugene Ionesco, Teatru vol.Ill, ed.cit., p. 244.
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obiectele: nenumarate ciuperci cresc in apartamentul
personajelor din Amedeu, un cadavru atins de progresie
geometricd creste si el acolo, scotdndu-i din casa pe
locatari, apoi, in Victimele datoriei, sute de cesti se
ingramadesc pentru a servi cafea la trei persoane, sau
mobilele din Noul locatar, dupa ce au blocat scarile
imobilului, scena, Ingroapd personajul ce voia sd se
instaleze in casa.

Desigur ca aceastd incercare de a-si proiecta pe
scena indoielile si nelinistile cele mai profunde a fost
facuta 1n intr-un stil caracteristic, mereu deconcertant si
inclasabil, fara ca dramaturgul sa poatd totusi scapa de
acuzatia de sarlatanie. Vlad Zografi explicad aceastd
receptare acuzatoare prin adunarea unor teme ce nu par
sd aibd ceva in comun intr-o constructie heteroclita:
comedia cuplului, ancheta politieneascd, psihodrama,
teatrul in teatru — totul Intr-o dinamica osciland intre
burlesc si tragic.

In structura piesei Victimele datoriei sesizim
doua teme pe doud nivele: unul creator de atmosfera si
personaje, celdlalt nivel, creator de actiune. Tema
primului nivel de lecturd este viata ca vis a poetului
Nicolas. Politistul si Choubert sunt ipostaze ale poetului.
Choubert este un personaj care preia ca un ecou
intrebarea ,,Oare ce se mai poate face nou in teatru?”, in
vreme ce Politistul este insusi raul in diverse forme, sub
mai multe nume s§i care ,,tremurd” la venirea din lumina
a lui Nicolas.

Tema vietii ca vis a poetului este generatoare de
personaje-vis. Acestea inainteazd in actiune explorand
adancimile subconstientului poetului. Pe acest nivel
protagonist devine Choubert, realizand prin dialogul cu
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Politistul o relatie Intre constiinta poetului si Rau, unde
intrebarea ,,Crezi intr-adevar ca se poate face ceva nou in
teatru?” primeste un raspuns in oglinda, pe care il va da
tot Choubert: ,,Ar trebui sa-1 intrebam.” Abia mai tarziu
in tesatura actiunii apare un personaj din lumina,
Nicolas, singurul cu biografie, despre care stim cu ce se
ocupd, ca este poet, care abia s-a trezit din somn dupa ce
a dormit imbracat (doar somnul lui face posibila aparitia
lui Choubert, a lui Madeleine si a politistului) si care va
relua ntrebarea obsedanta de la inceputul piesei: ,,Ma tot
gandeam cum s-ar putea innoi teatrul. Mai e oare cu
putintd ceva nou in teatru? Dumneavoastrd ce credeti,
domnule Inspector Principal”*’? Dovada sublimarii in
personaje-semne a mai multor straturi interioare ale
aceluiasi personaj ar fi unul din dialogurile din final,
unde il reperam pe Ionesco prototip al poetului Nicolas:

»Nicolas, Politistului: Adevarul e ca nu scriu si sunt
mandru de asta.
Politistul, distrus: Oh, ba da, domnule, cum sa nu scrieti?
(Cu o spaimd crescanda)
Trebuie sa scriem!
Nicolas: Inutil. Ti avem pe Ionesco si pe Ionesco,

ajunge”>*®!

Cat despre Inspectorul Principal, care este
Politistul, tocmai reactia lui la aparitia lui Nicolas ii
sugereaza natura fantastica, ireala: ,,Politistul, in schimb,
pare foarte nemultumit de sosirea acestui nou personaj;
tresare, il priveste pe Nicolas cu ochi goi, se ridica

237 Eugene lonesco, Teatru , vol. 111, ed. cit., p. 57.
=8 Idem, p.63.
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nelinistit de pe scaun, arunca o privire catre iesire, ca si
cum ar avea intentia vagd s-o steargd”**’. Imaginea
aceasta ne face sd credem ca Politistul e Tnsusi Mallot,
raul care tulbura si fuge cand poetul vine din lumina: ,,A
venit deschizand usa cu geamuri din fund.” E raul caruia
Choubert, personajul-vis ce a ramas treaz In mintea lui
Nicolas, 1i descopera intai porecla: ,,Montbéliard”, e raul
care 1si schimba mereu numele: ,,Choubert smiorcaindu-
se: 11 mai cheamad Marius, Marin, Lougastec, Perpignan,
Machecroche.” Ultimul nume, Machecroche, e raul care
il ispiteste pe Choubert, cand acesta, in timpul cautarii
ajunge aproape de starea de inger, dupd prototipul
diavolului din desert In parabola crestina:

,»Choubert: e o dimineata de iunie, respir un aer mai usor ca
aerul. Sunt mai usor ca aerul. Soarele se topeste intr-o lumina mai
vie decét soarele. Trec prin tot ce-mi iese in cale. Formele au
disparut. Urc...Urc...Lumina curge suvoi. [...] Politistul: Ai in fata
ta o viata intreagd, o cariera! Ai sa fii bogat, fericit si tampit! Ai sa
fii voievodul Dunarii! Poftim numirea! [...] O sa ai pe tava capetele
dusmanilor! Te fac arhiepiscop! Uite, daca vrei, poti sa iei viata de
la capat, de la primii pasi...poti si-ti implinesti toate visele ”**"!

Si, nu in ultimul rand, aducem ca argument in
favoarea ideii ca Politistul e Tnsusi Mallot, expresie a
raului ca motor de cautare, chiar aparitia acestuia sub
forma unui inger mincinos al luminii, a unui justitiar :

,»E foarte tindr, are o servietd sub brat. Poartd un pardesiu
bej, nu poarta palarie, e blond; aer mieros, excesiv de timid. ”

29 Idem, p.53.
0 Idem, p.48.
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Conform observatiilor criticii, cine vine din afara
in lumea ionesciana si nu are palarie — semnul socialului
si al exteriorului, inseamna ca vine din altd lume, una
virtuala. Apoi, are ceas de aur, ceea ce poate insemna ca
ne prezint timpul intr-o formd magica. In final, locul
Politistului 11 va lua chiar Nicolas, poetul, semnul
luminii.

Daca tema vietii ca vis a poetului creeazd
personajele, cea de a doua tema a piesei, ca un al doilea
nivel de lectura, este ideea ca binele si raul nu se impart,
ci stau in tensiune. Or, tocmai aceasta tensiune a binelui
si raului genereaza actiunea.

Ni se pare cd ceea ce critica a denumit ,,motivul
identificarii lui Mallot”**' nu consti intr-o cautare
exterioard, chiar dacd actiunea, prin ritmul regizat
melodramatic §i politist, ar putea sd ne sugereze asta.
Dimpotrivd, credem ca motivul identificarii lui Mallot
este tensiuneca dintre cautare ca semn al nelinistii §i
contemplare. Toate se intdmpla pentru a se putea
raspunde la intrebarea ce s-ar putea aduce nou in teatru.

S-ar parea cd in Victimele datoriei avem un
exemplu foarte limpede al faptului cd intriga politista
serveste in text drept element coagulator al
contradictiilor. Pe directia aceasta, dramaturgul 1i
marturiseste la un moment dat lui Claude Bonnefoy: ,,Nu
cred ca trebuie sd depasim, sa rezolvam contradictiile. Ar
insemna sa ne saracim. Trebuie sa 1asam contradictiile sa
se dezvolte. in toata libertatea; antagonismele se vor
reuni de la sine, poate, opunandu-se in acelasi timp intr-

un echilibru dinamic. Vom vedea ce va iesi din asta” **?,

! ¢f. Matei Cilinescu, op. cit., p.200.
**2 Apud Eugene Tonesco, Note si contranote, ed. cit., p.161.
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afirma dramaturgul si Incercim sd acceptdm maniera
aceasta de a intelege teatrul prin tensiunea dintre
contradictii, iar apoi, in ce priveste cheia oniricd de
lectura, insusi Ionesco e de parere ca a visa nu inseamna
a detrona gandirea, ci poate fi ocazia de a vedea niste
adevaruri ,,intr-o lumina mai stralucitoare, cu o acuitate
mai nemiloasa decat in stare de veghe, In care adesea
totul se  Indulceste, se  uniformizeaza, se
impersonalizeaza™**.

Tragicul ca emanatie a titlului poate fi gasit atat
pe nivelul actiunii politiste in relatia agresor-victima
dintre Politist si Choubert, cat si pe cel al sondarii
subconstientului poetului unde unul fiecare din familia
acestuia risca sa devind victima a propriei incapacitti de
a ierta.

Sa urmarim cine este victima i care 1i sunt
datoriile Tn miezul acestor contradictii. Fiul care trebuie
sa-si ierte tatal:

»Madeleine: Va trebui sa ierti, fiule, acesta e lucrul cel mai
greu.(..) Va veni vremea lacrimilor, vremea remuscérilor, cdinta,
trebuie sa fii bun, vei suferi daca nu esti bun, daca nu ierti.”

Choubert: (...) Uram violenta ta, egoismul tdu. N-am avut
pic de mila pentru sldbiciunile tale. Tu ma bateai, dar eu am fost mai
brutal ca tine. Dispretul meu te-a lovit mult mai rau. El te-a ucis, nu-
i asa? Ascultd...Eu trebuia s-o rdzbun pe mama...Era datoria
mea....Dar care mi-era datoria? Chiar era datoria mea?...Ea te-a
iertat, dar eu am dus mai departe razbunarea...La ce bun sd te
razbuni? De suferit suferd intotdeauna cel care se rizbuna” ***...

3 Idem, p.156.
244 Eugene Ionesco, Teatru, vol. 111, ed.cit., p.30.
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Fiul e victima datoriei de a ierta, cata vreme nu o
poate face. De aceea, inventeaza poemul de justificare a
cruzimii tatalui sdu, caci:

,,Cine o sd aibd mild de mine, de mine care nu stiu ce-i
. . - - - . . .. - 5
mila! Chiar daca tu m-ai ierta, eu n-o s mi-o iert niciodata ” 25,

Tragismul incapacitatii fiului de a ierta este
amplificat de o imposibilitate fizicd a acestuia de a auzi
declaratia de iubire a tatdlui sau:

»Tatd, de ce nu vorbesti, de ce nu vrei sa raspunzi?...Glasul
tdu nu se va mai auzi niciodatd, vai, niciodata...N-am sa aflu

. 246
niciodata .

Pana la urma, incomunicabilitatea este o bariera
in procesul de cautare a raului. Apoi, un alt element
dramatic 1l reprezintd faptul ca rdul, nefiind o chestiune
de imaginatie, nu se lasd inventat. Dimpotriva, el cere sa
fie gasit, descoperit, asemenea unui tel ultim.Vedem
aceasta in ceea ce Politistul, personajul-vis, una din
posibilele intruchipdri ale Iui Mallot, 1i cere Iui
Choubert:

»NU, tu nu trebuie sa-l inventezi, trebuie sd-1 gasesti. Hai
prietene, fa un efort, un mic efort” **/...

Aceasta scurtd descriere a ceea ce am putea numi
intriga piesei, ne permite sd distingem trei nivele de
lecturd a Victimelor datoriei: intriga de facturd politista

* Idem, p.31.
26 Idem, p.35.
247

Idem, p.42.
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(cautarea lui Mallot), dimensiunea metafizicd (lupta
dintre bine si rau) si cautarea noului in teatru. Imbinarea
surprinzatoare a acestor nivele In piesa ionesciand este
singura in masura sa aduca un raspuns celor trei intrebari
lansate separat. Mallot, adicd raul, este dificultatea in
care se gaseste teatrul teatrul contemporan, iar cautarea
acestuia vizeaza de fapt iesirea dintr-un impas care este
deopotriva artistic si existential. Faptul ca Raul (le mal)
din Mallot este localizat la nivelul limbajului, identifica
in acelasi timp directia In care trebuie cautat noul in
teatru. Putem asadar crede ca limbajul constituie cheia
in care trebuie cautat raspunsul intrebarilor din piesa la
cele trei nivele ale sale: ludic, metafizic si dramaturgic.

Referitor la elementul tragic din aceasta piesa, el
nu trebuie cdutat, impotriva aparentelor, nici intr-un
personaj anume — tentativd dejucatd prin chiar
dedublarea personajelor — §i nici intr-o actiune precisa,
cat mai degraba 1n neputinta singurului personaj real din
piesd, Nicholas, de a evada din tortura unei cautari
obsesive circulare, inchise in cusca visului. Cel care
tortureaza anchetand, este de fapt torturat de propria lui
actiune, devine Victima propriei sale datorii. Tragica este
absenta noului, iar acesta nu poate fi gasit fard a fi numit,
Mal-lot. Dar pentru aceasta si pentru a se salva, Politistul
trebuie sa redevina Poet.

2.4.4.5. Text din Perioada a treia: Macbett

Intitulandu-si asemandtor dar nu identic piesa,
dramaturgul roman ne ameninta cu un text altfel decat
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celebrul text shakespearian, 1n ciuda inrudirilor evidente
de continut.

Titlul Macbeth/Macbett — reflectat parca ntr-o
oglinda usor deformatoare — ne vesteste simptomatic
despre esentialul a ceea ce urmeaza sa se intdmple. Dupa
cum in Victimele datoriei am vorbit despre prezenta
personajelor-vis ca o reflexie a subconstientului poetului,
in Macbett, piesa apartinand perioadei a treia de creatie
dramaturgicd ionesciana, reflexul subconstientului se
adanceste pana in zona cogsmarului. Acest efect de
oglinda ca act deformator al constiintei umane e prezent
chiar din titlu, prin usoara modificare a numelui
protagonistului.

Ceea ce se stie despre Macbett este ca, vrand sa
scrie o piesa istorica, lonesco respectd n constructia ei
teoria lui Jan Kott asupra mecanismului istoric al puterii:
,In Macbeth continui si actioneze acelasi Mare
Mecanism ca si in Richard al-Ill-lea. [...] Daca ar fi sa
rezumam Macbeth, am vedea ca nu se deosebeste prin
nimic de dramele regale. Dar rezumatele pot induce in
eroare. Spre deosebire de ceea ce se intampla in piesele-
cronici, In Macbeth, istoria nu este infatisatda drept
Marele Mecanism. Este Infatisatd ca un cosmar.
Mecanismul si cosmarul sunt doar metafore diferite ale
luptei pentru putere si coroand. Dar metafore diferite
reprezintd moduri diferite de abordare; mai mult chiar:
moduri diferite de a gandi. Infitisati ca un mecanism,
istoria fascineaza prin insasi grozavia si ireversibilitatea
ei. Cosmarul paralizeaza si inspaimanta ”**.

8 Jan Kott, Shakespeare, contemporanul nostru, Editura pentru
Literatura Universala, Bucuresti, 1969, p.446.

167



Identificaim mecanismul descris de Jan Kott la
nivelul unei replici si la nivelul structurii circulare,
rotunde, a piesei lui Ionesco. Chiar dacd in cheie comica,
Candor si Glamis definesc iluzia puterii:

,,Candor: Chiar crezi ca Duncan e un tiran?

Glamis: Tiran, uzurpator, despot, dictator, pagan, capcaun,
magar, gascd, ba chiar mai rau. Dovada: domneste. Daca n-as fi
convins de toate astea, de ce-as vrea eu sa-1 detronez? Sunt manat de
cele mai curate sentimente” >%.

Porniti de la cele mai curate sentimente, Candor
si Glamis vor fi inghititi la rdndul lor de mecanismul
puterii pe care-1 detesta.

Intr-adevar, prin repetarea complotului initial de
catre Candor si Glamiss, se incheie ciclul transformarii
inocentilor, a fidelilor, in drumul lor spre putere. Faptul e
subliniat aici prin reluarea literd cu litera a discutiei
purtate intre primii complotori:

,~Macbett: E inacceptabil.

Banco: Am luptat pentru el, cum bine stii, in fruntea
propriei mele osti. Acum vrea s-o integreze In  oastea lui.Oamenii
mei, pe care i-ar putea folosi impotriva mea.

Macbett: Si impotriva.

Banco: Cand s-a mai pomenit asta?

Macbett: Niciodata, de pe vremea cand stramosii mei...

Banco: Si-ai mei...

Macbett: Cu toti astia care scurma §i scormonesc prin
preajma lui.

Banco: Care se Ingrasa din sudoarea fruntilor noastre.

Macbett: Din untura pasarilor noastre.

Banco: A oilor noastre.

Macbett: A porcilor nostri.

29 Eugene lonesco, Teatru, vol. X, ed.cit.,p.14.
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BANCO: Porcul” %1

Inocenta lui Macbett in fata puterii ca rau
universal, capata astfel o valoare tragica. Surprindem
aceastd nuantd si gandul ne poarta fara sa vrem la istoria
fantastica a transformarilor din Rinocerii (desi textul e in
cheie ironica, aici il gasim totusi definit pe om, in
contrast cu Rinocerii:

,Glamiss: Inci putin si ne convingea.
Candor: E fidel, e naiv.
Glamiss: E incoruptibil.

. < ‘5 25
Candor: Periculoasa specie” »'.

sau, in egalda masurd, la inocenta tragicomica a
lui Pinocchio, inocentd ce I-a purtat in Tara magarusilor:

,Macbett, cu un zdmbet larg: Bunitatea suveranului nostru
Duncan e proverbiald, vrea numai si numai binele poporului.

Glamiss, facdandu-i cu ochiul lui Candor: Stie toata lumea.

Candor: Nu incape indoiala.

Macbett: Duncan e intruchiparea generozitatii. Daruieste
tot ce are.

Glamiss, catre Macbett: Ai profitat gi tu de generozitatea
lui, sunt sigur.

Macbett: Mai e si viteaz pe deasupra. [...]Nu-i doar o
legenda. Suveranul nostru are suflet bun, € un om de onoare. Sotia
lui, suverana noastra, arhiducesa, e pe cit de bund pe atit de
frumoasa. Are o inima de aur: 1i ajutd pe sarmani si 1i ingrijeste pe
bolnavi. [...] Eu ma straduiesc din rasputeri s ii seman. Incerc sa fiu
curajos, virtuos, credincios si bun ca el.”??

230 Idem, p.73.
2! Idem, p.13.
2 Idem, p.75.
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Pornind de la citatul mentionat din Jan Kott, am
putut urmari pana acum efectul grotesc al pervertirii
naturii inocente in drumul spre crima.

In afara dimensiunii istorice, pe care Ionesco o
respectd, existd si aceea a cosmarului, pe care
dramaturgul, conform vocatiei sale, o va ,,umple” nu cu
sange, ci cu vis, cu visul ascuns al umanitatii, cogmarul
tradarii Evei, care ne-a plamadit realitatea pentru
totdeauna (ipostaza in care e prezentatd Lady Duncan).
Jan Kott era de parere ca, fara imaginea lumii inundata
de sange, orice in punere in scend a lui Macbeth va fi
intotdeauna falsa. Si aici gdsim un punct in care ar putea
fi contrazise obiectiile unor critici ai epocii ce considerau
ca piesa ionesciand e lipsita de suflul ,,shakespearian”;
pariul Macbett contra Macbeth sti n inlocuirea unui
cosmar de naturd sangeroasa cu unul rupt din substanta
insdsi a visului ca somn al constiintei inalte.

Intr-adevir, in piesa lui Shakespeare, ,,istoria este
lipicioasa i densd ca borhotul si ca sangele. Dupa
prologul cu cele trei vrdjitoare, adevarata actiune din
Macbeth incepe cu replica lui Duncan: Ranitul cine-i?
Toti sunt aici cufundati in sange: ucigasii si victimele.
Lumea este scufundata 1n sange. Sangele nu este numai o
metafora, ci existd material si fizic, scrurgandu-se din
trupurile celor ucisi, se aseaza pe maini si pe fete, pe
junghere si pe sabii. Lady Macbeth spune: C-un strop de
apa ne spalam de fapta. E-asa de-usor. Dar acest singe
nu poate fi spalat nici de pe maini, nici de pe fata, nici de
pe junghere. Macbeth incepe si se sfarseste cu un macel.
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E din ce in ce mai mult sange; toti se balacesc in sange.
El inunda scena” >,

In schimb, in Macbett, cosmarul ¢ acela care
umple cu densitatea sa orice actiune umand. Or, urmand
principiul lui Jan Kott, toate actiunile sunt determinate
de setea pentru putere, astfel incat, in viziunea lui
Ionesco, realitatea cea mai subtild a vietii este cogsmarul.
Urmarind mai departe deformarea in oglinda a numelor
protagonistilor observdm ca daca in piesa omonima a lui
Shakespeare Malcolm e succesorul de drept al lui
Duncan, aici Macolm devine oglindit cu numele de
Macol. Oglindirea deformatoare nu se petrece si nu se
rezuma la deformarea lingvistica a numelui, ci la Tnsasi
substanta din care e facut personajul ionescian. Caci
Macol este un personaj-vis proiectat de dorinta de putere
a lui Banco si iesit din fabuloasa imperechere a acestuia
cu o zebri. In versiunea ionesciand cosmarul este
generatorul actiunii. El combina dupa retete proprii
grotescul cu monstruosul si derizoriul, astfel Tncat putem
urmari cum un succesor de drept la putere care este
malcolm 1n piesa shakespariana, sa preia intr-adevar
puterea, dar sub forma unui vis-cogsmar in piesa lui
Ionesco:

_in mine-s altoite-atatea vicii ca, la inflorirea lor, Macbett
cel negru va parea mai alb ca neaua, iar tara, punand In cumpéana
faptele lui cu nenumaratele-mi blestematii, va spune cad-i un miel.
Macbett era-nsetat de sange, lacom, desfranat, fatarnic, rau, viclean
si plin de toate viciile care a un nume. Desfraul meu e insa un abis
fara fund. Sotii si fiice, mame sau copile nu vor putea sd-mi umple a
poftelor fantana, care vor rupe-orice zagaz ce-ar sta-n calea dorintei
mele. Decat un domn ca mine, mai bine un Macbett! Mai creste-n

3 Jan Kott, op.cit., p. 332.
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firea mea rau intocmitd o lacomie-atat de fara sat, cd domn fiind, pe
e L . 5
nobili eu ii voi ucide, mosia sa le-o iau” >*.

In aceasta lume pe care o descrie personajul-vis
Macol, rdul este forta ce creaza prin deformare. Vorbind
despre indentitatea personajelor, ele se aseamana prin
setea de putere care le anima.

,Lady Duncan: Esti generalul Macbett in persoana?

Macbett, facind o reverenta: Slugd prea- plecatd, la
ordinele Altetei Voastre.

Lady Duncan: Din cate imi amintesc, parca ardtai altfel.
Nu prea semeni cu tine.

Macbett: Cand sunt obosit trasaturile mi se schimba si ntr-
adevar nu mai seman cu mine. Lumea ma ia drept propria mea sosie.
Uneori si drept sosia lui Banco” *°.

S-ar parea ca lipsa identitatii oamenilor in
viziunea lui Ionesco e cauzatd tocmai de setea lor de
putere. Doar in azul acestei situatii ei devin simple
pretexte prin care raul se manifesta. Spre exemplu, Lady
Duncan, cea mai apropiata de suveran in ordinea puterii,
prin pozitia pe care o are fatd de acesta, ar fi cea mai
expusd la a se lasa ,locuitd” de rdu. Dar faptul ca e
lipsitd de orice ambitie - si asta se poate vedea in tinuta
derizorie pe care o afiseaza in final: papuci, capot si
bigudiuri — face raul, in mecanismul sdu, sa o dea la o
parte, pastrand-o cu cinism ca pe o gluma proasta. Caci
raul nu stie totul despre om, dupd ne spune Prima
Vréjitoare:

234 Eugene Ionesco, Teatru, vol. X, ed.cit., p. 108.
3 Idem, p.30.
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»otiu cate ceva, dar nu stiu totul. Stiinta noastrd are si ea
limite. {ti citesc insd destul de bine in suflet ca si vad ca in tine a
incoltit ambitia, chiar fard sa-ti dai seama, in ciuda tuturor
justficarilor tale, care nu sunt decat false justificari, masti” >°.

In viziunea lui Ionesco omul contribuie prin
dorinta sa la incarnarea raului. Si cel mai bun exemplu
pe directia aceasta il avem in transformarea raului din
forma lui de ,,ardtare”, asa cum le numeste Shakespeare
pe vrdjitoare, 1n fiintd umand. Substiuirea este o lege a
dorintei de putere care invaluie realitatea, nepermitandu-
1 sa se diferentieze de cogmar:

»Vvocea Primei Vrajitoare, de data asta e o voce
melodioasa: Nu sunt o pald de vant.Nu sunt un vis, Macbett,
frumosule cavaler. Ne revedem curdnd. Ai sa-mi cunosti puterile si
farmecul” *’.

Procesul transformarii vrajitoarei in Lady Duncan
are ca principiu ,,Video meliora, deteriora secquor” 258,
Aceasta e o nuatare prin care omul este responsabilizat.
Cu toate acestea, luciditatea nu-1 sustrage raului.

Pe de alta parte, jocul cu identitatea personajelor
poate fi gasit si pe alt nivel decat cel al Marelui
Mecanism, inspirat de teoria lui Jan Kott. Ne referim la
jocuri fine de intertextualizare ale dramaturgului prin
care acesta sustrage ,psihologia” unor personaje in
aparenta din Macbeth-ul shakespearian, pentru a le
inocula cuvinte sau atitutdini ale altor personaje, din alte
piese shakespeariene.

26 Idem, p.53.
27 Idem, p.43.
28 vad binele, dar caut raul.
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Spre exemplu, Macbett pare sd se joace la un
moment dat de-a Polonius din Hamlet:

~Macbett: Ia uite-l pe Banco. Ce-o cduta aici, singur-
singurel? Ia s ne ascundem i s-auzim ce zice.
Face gestul de a trage o draperie invizibila

3 259
Sau exista o replica a lui Lady Duncan care aduce
aminte de Fortinbras:

wLady Duncan: N-ai sc@pare si nici n-ai sd domnesti.
Macol, fiul lui Duncan, a debarcat de curand venind din Cartagina.
A ridicat o armatd puternicd si numeroasdr. Tara intreagd e
impotriva ta. Nu ai prieteni, Macbett” .

Sau, detectam chiar intalnirea dintre Don Juan la
masa cu statuia Comandorului 261

,,Aha, vii din Infern. Atunci, trebuie sa te intorci acolo. Da'
esti In regula? la aratd-mi permisul de la aghiotantul lui Satana. Ti-a
dat liber pana la miezul noptii? Treci in capul mesei. Nenorocitule!
Nu esti in stare nici sa bei, nici sd mananci. Stai jos, printre vitejii
mei. (mesenii se dau la o parte, inspaimantati.) De ce va temeti? Ce
poate sa va faca? Mai bine strangeti-va in jurul lui. Dati-i iluzia ca

exista” 202,

Recapituland declaratiile dramaturgului notate la
inceputul acestui capitol, putem constata ca istoria, fie
cea surprisa de Shakespeare, fie ca mecanism, asa cum o
descrie Jan Kott, are in aceastd piesd valoarea unui

29 Idem, p.84.

20 Idem, p.103.

261 Moliere, Don Juan, Editions Flamarions, Paris, 1998.
%2 Idem, p.95.
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pretext ,rdasundtor” ce poate ,pacali” publicul sau
cititorul apropiind-o de capodopera shakespeariana.
Asemanarea In forma e atat de mare, incat ne poate scapa
din vedere esentialul piesei ionesciene; acesta pare a fi
un pariu al unui teatru in care personajele isi schimba
identitatea prin tehnica onirica si prin intertextualitate.
Cea mai elocventa formulare a acestei tehnici suntem de
parere ca o ofera Matei Calinescu, ce considera ca ,,[...]
pentru toate piesele ionesciene de dupad Jacques sau
supunerea, inclusiv cele lipsite propriu-zis de un
continut oniric, cum ar fi Noul Locatar — tehnica de
compozitie, succesiunea scenelor, zigzagul dintre
absurdul lingvistic si simbolismul implicit sau explicit
pot fi subordonate unui onirism lucid, formal. Ar fi
vorba de o tehnica deliberat onirica, daca excludem,
dupa cum cred cd trebuie sa excludem, principiul
compozitional al hazardului pur preconizat de dadaism;
caci, la Ionesco inflorescenta brusca a neasteptatului, a
suprizei din surpriza nu e niciodatd produsul intdmplarii,
si nici macar al unui dicteu automat de tip suprarealist, ci
al unei Incercari de a reproduce logica visului, chiar si
absenta visului.”?®® S-ar putea spune ci Macbert, plecind
de la visul secret si atat de intim al omului de a avea
puterea, dezlantuie o actiune care prin logica sa
provocatd de dorinta omului, nu-i permite acestuia sa
iasd la lumind, in planul unei alte realitdti decat cea a
puterii. Or, ni se pare cd tocmai 1n aceastd dublare a
lumii ca vis pare sa stea tragicul piesei.

Raportand aceastd tehnica de constructie numita
de Matei Calinescu onirism lucid, nu putem sd nu ne

%3 Matei Calinescu, op.cit, p. 366.
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amintim despre embrionul visului ionescian in perioada
poeziei sale de debut cand, Intamplator sau nu, tanarul
poet de atunci regiza un spectacol al padurii in lumina
lunii, dupa modelul shakespearian din Visul unei nopti
de vara.

2.4.4.6. Macbett in spectacol

La vremea premierei sale, spectacolul regizat de
Beatrice Rancea a fost un pariu indraznet*®*. Ceea ce ne
oferd nou montarea lui Beatrice Rancea este combinatia
dintre ritmicitatea impusa de text cu aceea a coregrafiei
miscarii actoricesti. Intr-un spatiu scenic construit doar
din lumini, exigentele coregrafice au ajutat actorii sa nu
se abata de la ritmul textului ionescian.

Partitura sonorda a acestui spectacol avand ca
tema lupta pentru putere era alcdtuita distinct din muzica
scotiana, taceri §i triluri de pasarele. Acest fundal sonor
aflat permanent in contrast cu gravitatea subiectului, si-a
propus sd fie solutia luptei in cheia cogsmarului. Ca intr-
un vis, razboiul devine exhibitie, paradd; in baia de fum
si pe muzica scotiand defileazd doi céate doi sau doar cate
unul soldati marsaluind, dansand, tarandu-se prin transee
imaginare, dar si doamne tricotdnd, soldati jucandu-se
de-a ranitii si cdrandu-se unul pe altul pe rand, tinere fete
plimbandu-se cu voie bund, copii batand mingea,

264 Macbett, Teatrul National Bucuresti, regia: Beatrice Rancea, cu:
Claudiu Bleont, Cecilia Barbora, Marius Bodochi, George Motoi,
Ileana Olteanu, George Calin, 2000.
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vanzatori de limonadd care se apropie de public cu
propunerea de a-i potoli setea contra cost, viteji solitari
lovind nevazutul cu spada.

Pentru arhiduce, intdia victima a luptei pentru
putere asa cum o descrie Jan Kott, razboiul este prilej de
plimbare cu papamobilul, de a bea cafea in timpul
executiei fostilor baroni, de a petrece cu ,,zecile de mii
de fete” considerate propietate a coroanei.

Lumea ca vis al puterii e punctatd din cand in
cand de trecerea suava a unui prinzator de fluturi,
uimindu-ne prin frumusete, fragilitate si zadarnicie.

Cand 1n sfarsit se ucide, crimele au o naturalete
care infrunta pana la capat abominabilul. Victimele tin
discursuri eroice, in timp ce calaii le ascultd rabdatori,
respectand cu sfintenia unei legi nescrise influenta
discursurilor asupra maselor. In vremea aceasta, cad
capetele dugmanilor arhiducelui pe banda rulanta.

Puterea in stat devine un spatiu al rdului, o
functie daruita si luatd dupa bunul plac al vrajitoarelor
care nu au altd distractie decat sa se 1intrupeze in
chipurile oamenilor, sd le foloseascd forma, acestia
devenind jucdriile lor prin ambitiile care ii stdpanesc.
Raul isi ia apoi atributele divinitatii transformand
intalnirea suveranului cu oropsitii societdtii in parada de
miracole rezolvate 1n cheie ironic-grotesca.

Esential in spectacolul montat de Beatrice
Rancea este raul si fascinatia sa. Regizoarea vorbeste
despre aceasta prezenta a raului in registru triplu: acela al
povestii shakespeariene, cel al biografiei dramaturgului,
semnalat prin muzica interbelica si uniformele germane
ale generalilor, si cel al prezentrului, semnalat prin
prezenta minerilor adusi in final de Macol, ca purtatori ai
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fricii si ai terorii. In felul acesta, credem ci regizoarea a
reusit sa-1 ancoreze pe lonesco de trei ori In cotidian
sugerand in acelasi timp prin apelul la trei epoci intr-o
poveste de inspiratie shakespeariand, ca realitatea raului
este pentru totdeauna mai mare decat cea istorica. Apoi,
prin configurarea unei singure femei care face trecerea
intre succesorii la tron — Lady Duncan este aceeasi cu
Lady Macbett si cu prima Vrajitoare — ni se sugereaza
povestea Evei ca prilej de pacat.

Alte ipostaze ale raului se afla in salbaticie,
erotism, intindere pustie fara sfarsit: Lady Duncan va
sosi pe frontul de lupta pe un cal galopand in intuneric
(sugestia sonora dureaza un minut si jumatate); de aceea,
cand lumina 11 va dezvalui prezenta, va fi greu sa nu ne
gandim ca ea insdsi este calul silbatic, conotatie erotica
pe care o regasim in textul Jacques sau supunerea. Apoi,
Macbett, dupa ce a fost corupt de vrdjitoare, isi va
exprima emotiile miscindu-se si cantand ca un corb,
semn al mortii si al pustiului.

Cu toate acestea, la spectacolul regizat de
Beatrice Rancea, se rade, cici cea mai feroce dorintd a
omului, aceea de putere, pare sa iasd la lumind, iIn mod
nevinovat printr-un vis, fie el si un cosmar. Insi
libertatea nepermisa de care eroii tragici se bucurd in
tragedia shakespeariana isi are echivalentul, in teatrul
ionescian, in insasi libertatea celui care nu stie ca viseaza
fata de visul sau.

Iar, in ce priveste raportul dintre scriitorul care-si
proiecteaza visele in operele sale si aceste opere, se
poate afirma cd, pentru Eugene lonesco, imaginatia nu
inseamnd evadare. A imagina inseamna a construi, a crea
o lume ce devine de sine statatoare. Tot astfel, fapturile
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care populeaza teatrul sdu isi au autonomia lor in raport
cu universul oniric din care fac parte.

2.5. Metafizica papusilor

Continudm cu acest capitol in oglinda cu cel
dedicat metafizicii papusilor in poezia de debut
indreptatiti fiind de certitudinea cd metafizica papusilor
inseamna 1n teatrul lui Ionesco mai mult decat papusarie,
mai mult decat ,,sforile grose” pe care le anunta insusi
autorul 1n explicatiile oferite criticii la Inceputul carierei
sale dramatice, $i mai mult decat mecanica artei
spectacolului la care s-a ajuns in arta reprezentarii
scenice ionesciene.

Dupa cum in poezie am constat cd era o limita a
considera papusa simplu semn al lumii infantile, in teatru
am avut o cazia sa constataim acelasi lucru cu ocazia
viziondrii unui spectacol ionescian construit cu papusi.

Pe de alta parte, vom nota un subcapitol in care
semnul trecerii dintr-o lume 1n alta il asigura cu toate
drepturile tocmai papusa. Vom aminti pentru aceasta
teoria lui Kagan, precum si o marturisire a lui Jean Louis
Barrault in legatura cu teatrul bunraku, cel mai apropiat
de metafizica in opinia artistului francez.

Avand aceasta perspectiva a intelegerii papusii ca
limitd §i ca posibilitate de explorare a umanitdtii In
acelasi timp, vom urmari posibilitatea de cunoastere a
lumii ionesciene prin papusa ca semn poetic.
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Cind metafizica papusilor nu depaseste consistenta
obiectului scenic

Daca la nivelul textelor dramatice se poate vorbi
de relatia poetica si metafizica dintre autor si personaje,
in spectacole, care au nevoie de papusda ca protagonist
principal, se poate observa urmatorul lucru: Intr-o piesa,
ca cele de inceput, Lectia sau Vicontele, se poate vorbi
de mecanisme §i papusi, se poate juca in cheia preciziei
mecanismului, dar cu toate acestea este pleonastic ca
actorul sd se joace de-a papusa. A-si ,papusari” voit
miscarile, 11 anuleaza papusii din tragism, o muta intr-o
arie a gagului, unde comicul vine din miscarea
dezarticulata, din stricarea mecanismului 265

Ne referim la doud exemple concrete, la
Vicontele, proiect realizat de Luminita Valean la Cluj, cu
participarea actorilor de la Teatrul Puck, de la Opera
Romani din Cluj si cu Ioan Gyury Pascu *®°. Cel de-al
doilea exemplu este un fragment preluat de TVR din
Lectia, jucata la Teatrul Huchette in chiar interpretarea
dramaturgului si a fiicei sale **.

In Vicontele s-au construit doud papusi pe rotile:
Domnul cel gras, cu o voce capabila de a iesi singurd la

265 y. Gaston Bachelard, Teoria Rdsului, versiune romaneasca Silviu
Lupascu, studiu introductiv Stefan Afloroaei, Institutul European,
lasi, 1992.

6 Vicontele, Proiect al Teatrului de papusi Puck, Teatrului National
,Lucian Blaga” si al Facultatii de Teatru si Televiziune, coordonat
de Mona Chirild, regia: Luminita loana Vileanu, scenografia:
Carmencita Brojboiu, Muzica Ioan Gyuri Pascu, premiera 2008.

%7 Regele NU moare, film realizat de Televiziunea Roména in
coporoductie cu Ambasada Frantei la Bucuresti, realizator: Lucia
Hossu Longin.
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public, In persoana unui cantiret de operd, si Doamna
cea frumoasa, o boemd plutind desculta Intr-un jilt,
incercand si ea uneori sd joace teatru prin dedublarea cu
actritd imbracata la fel. Vicontele si Cavalerul sunt unul
si acelasi prin asemanarea fizicd a actorilor si prin
identitatea...costumelor. In spectacol apar personaje
suplimentare, purtdnd mascad si figurdnd cu miscari de
marionetd o lume nearticulatd prin nume sau replici.
Rezultatul: un gag muzical. Papusile, fie ca sunt oameni,
fie cd sunt construite, nu au nici o intentie, se deplaseaza
ritmic dansand, cantand ori vorbind gaunos, lasandu-se
impresionate uneori de propria neputinta, ori fascinate de
calitdti nerealiste pe care pretind sa le aiba. Prin aceasta
montare scenicd am avut ocazia de a vedea gagul
ionescian in forma cea mai purda, gagul fara intentie,
pentru sine.

Vlad Zografi ne avertizeaza altminteri In notele
volumului IV de teatru ionescian®®® ci aici avem de-a
face cu un text pe care autorul l-a pastrat in manuscris.
Vreme de patruzeci de ani, pana la aparitia in volumul
Pléiade (1990), Vicontele a fost o piesd ramasa
necunoscutd publicului. In chip evident, Ionesco n-a
socotit cd trebuie sa fie jucata, si nici mdcar publicatd
altfel decat cu un interes pur istoric. Despre aceasta piesa
s-a spus ca ea reprezintd un laborator de incercari pentru
cateva dintre piesele scurte de mai tarziu: Nepoata-sotie,
Schimb de politeturi, Scena in patru. Atata si ar fi de
ajuns pentru a intelege cd lonesco se joaca aici asa cum
n-o mai facuse niciodatd pana atunci: inventeaza situatii
dramatice, din care unele sfarsesc in fundaturi; aduce in

268 Eugene lonesco, Teatru scurt, vol. 1V, ed.cit.
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scend personaje de care uita apoi, sau de care nu mai stie
cum sa scape — totul cu aerul ca ingira desene pe o hartie
cu gandurile parca in alta parte.

Existd totusi un element care leagd strans
Vicontele de prima perioadd de creatie a autorului:
anume, personajele care provin precis din teatrul francez
de bulevard, al caror pacat capital era vorbitul ca sa se
afle in treaba.

Ceea ce ne oferd in plus Lectia, in interpretarea
dramaturgului este voluptatea jocului ca pretext pentru
dialog. Cu alte cuvinte, ,,papusile” lui lonesco, fie ca
sunt construite ori sunt incarnate de actori, nu se sfiesc
sd joace un teatru lipsit de logica si chiar si de actiune.
Ceea ce le sustine pe scena, si le face plauzibile este
tocmai pofta lor de joc. Disparuta aceasta, orice aberatie
si pierde sensul de gag castigat prin acumularea tuturor
diformitatilor.

Valente poetice si metafizice in lumea papusilor

Lumea papusdreasca are valente poetice si
metafizice pe care care le-am intalnit sintetizate intr-un
studiu al lui M. S. Kagan, in Morfologia artei’”. Acolo
se face o clasificare a tipurilor de artd in trei sfere:
productiva, a sportului §1 a comunicarii sonore. Arta
teatrului face parte din sfera sportului, ,Intrucat

29M. S. Kagan, Morfologia artei, Traducere Anca Irina Ionescu,
prefatd de Dumitru Matei, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979.
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statice. Dinamismul reprezentdrii impune recurgerea la
mijloace care sunt dinamice in sine si pe care le pune la
dispozitie in primul rand omul insusi™*’’. Sunt posibile si
alte mijloace de constructie a imaginii plastico-dinamice,
mijloace care genereaza multitudinea de tipuri si varietati
ale artei actorului.

Jucaria, care intrd In seria spectrala a artelor, are
ca vecin imediat in seria artelor spatial temporale, teatrul
de papusi. In teatru, in arta spectacolului, pipusa creeazi
un univers aparte, determind o profesiune independenta,
care impune actorului stapanirea unei maiestrii specifice,
necunoscute actorului obisnuit. ,,Acest argument este
suficient pentru a justifica opera actorului- pdpusar ca
gen aparte al artei actorului” *’'. De aceea, este evident
cd exigentele unui text al personajelor- semn
(marionete), se apropie de trasaturile teatrului de papusi,
lucru pe care dealtfel, lonesco 1l specifica dintru inceput,
anuntdndu-ne cd suntem martorii unui teatru cu ,,sfori
groase” 72,

Dramaturgul este purtatorul si prin aceasta,
creatorul propriei sale lumi. De aceea, raportand
personajul-marionetd din teatrul ionescian la creatorul si
manuitorul sdu, putem obtine aceeasi dimensiune
,metafizica” pe care o avem in teatrul Bunraku?” prin
relatia dintre papusa si manuitorul sdu, actorul. Sursa
acestei comparatii este Jean-Louis Barrault, 1in

70 Idem, 444.

! Idem, 445.

72 B, Elvin, Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX,
traduceri de Ovidiu Constantinescu, prefatd de B. Elvin, Editura
Minerva, Bucuresti, 1973.

283 V. Ileana Berlogea, Istoria teatrului Universal, ed.cit.
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impartagirea experientelor sale de teatru in volumul
Amintiri pentru mdine: ,,Este interesant de vazut felul in
care manuitorul isi tine papusa: piept langa piept, inima
langa inima. El o supravegheaza cu un chip ingaduitor si
aspru totodatd. Vegheaza asupra ei. Ea, find, vie, activa
are aerul ca se bizuie cu totul pe el. Crede in el ca in
Dumnezeu. [...] El e mut, desigur, dar intregul trup
dicteaza vointa acestei fapturi care asculta si actioneaza,
migcatd de un destin pe care il vedem concretizandu-se
sub ochii nostri. Este, in chipul cel mai simplu de pe
lume, teatru ,,metafizic”. Este poezia redatd palpabil prin
prezenta concretd a naturalului §i supranaturalului.
Papusa este omul. Manuitorul este Dumnezeu. Asistentii
sunt mesagerii destinului. Cu o gratie si cu o poezie fara
pereche, omul-pdpusd este animat de o treime
supranaturala.,,Bunraku” este pentru mine, forma cea
mai Inaltd a artei teatrale. De aici s-a nascut ,,Kabuki”.
De data asta actorul a luat locul papusii, suprimand
manuirea. In felul acesta, zeii sunt surghiuniti, omul
devine totul si vrea sa-si ia in mainile lui destinul.
Metafizic a pierdut in favoarea virtuozitatii. [...] Ni s-a
oferit prilejul sa asistam la reprezentarea aceleiasi opere
in ambele stiluri de teatru. Cu papusi, efectul era mai
intens, mai crud, mai total, mai absolut, mai credibil” 274,

Etimologic vorbind, metafizica e un taram in care
sunt abolite legile fizicii odata cu abolirea granitei dintre
real si fantastic. Legea fizicii pe care o avem in vedere
este legea gravitatiei la nivelul psihologiei personajelor
si la nivel fizic (deplasarea personajelor prin zbor,
instantaneu, dintr-o lume nevazuta intr-una vazuta). Prin

24 Jean-Louis Barrault, Amintiri pentru mdine, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1978, p. 400.
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abolirea granitelor legilor fizice se poate vorbi in teatrul
ionescian despre caderi in sus.

Gravitatia ,,psihologicd” a personajelor deschide
prin depsihologizare o altd lume in care cuvantul si
gestul structureaza spatii care vorbesc mult mai mult
despre fiinta umand decat forma psihologica a
comportamentului sau.

Unul dintre creatorii de seama ai lumii ionesciene
pe scena romaneascd, regizorul Tompa Gabor,
intelegand foarte bine dinamica acestui procedeu,
promoveaza un stil de lucru cu actorii care urmareste sa-i
desprinda de orice structura fixa de natura psihica, sa-i
depersonalizeze, daca putem spune, pentru ca ei sa intre
mai usor in acest mecanism asemanator unui perpetuum
mobile. ,,Cativa actori s-au invoit pentru cateva ore sa
devina impersonali si sa joace Inchisi intr-o masca spre a
figura cu cat mai mare exactitate omul interior si sufletul
marilor marionete pe care le veti vedea” — e pus sd spuna
un actor in Prologul de la Ubu inlantuit *".

A fi impersonal, atat in literatura, cat si in arta
scenica, e stilul prin care se determina desprinderea de
structurile ce se bazeazd pe observatia si copierea unei
structuri fixe, inseamna a crea un antidiscurs. Este ceea
ce observam cel mai bine 1n insemnadrile de diarist ale lui
Eugene Ionesco. E modul sdu de a incurca traiectele, de
a le amesteca asemenea unor carti de joc, incat sa devina
imposibild stabilirea unei biografii: faptele sunt intoarse
spre analiza, amintirile sparte, peste ele navaleste

5 Ubu inlantuit, de Alfred Jarry, Teatrul de Comedie, regia: Tompa
Gabor, distributia: Mihai Constantin, Virginia Mirea, George
Mihaita, premiera 16 decembrie, 2004.
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prezentul care este mai puternic decat trecutul 7% Daca
in teatrul lui Stanislavski, bazat pe o istorie
evenimentiald, putem vorbi de adevadr scenic prin
indrumarea actorului catre un adevar psihologic, in
teatrul lui lonesco explozia frazei si descompunerea
evenimentialului genereaza o altd realitate — scenica —
deloc straina de natura noastrd, ci chiar foarte intima,
caci surprinde modul nostru discontinuu de a actiona.
Alfred Jarry, unul dintre modelele dramaturgului,
argumenteaza acest mod impersonal sau abstract de a
crea in artd in urmatorul fel: ,, Teatrul, care anima masti
impersonale, nu e accesibil decat celui care se simte
destul de viril ca sa creeze viata: un conflict de pasiuni
mai subtil decat conflictele cunoscute sau un personaj
care sd fie o noud fiintd. Toatd lumea admite cd Hamlet,
de pilda, e mai viu decat un ins care trece, pentru ca e
mai complicat cu mai multa sinteza, ba chiar singur viu,
pentru ca e o abstractie care merge. Deci € mai anevoios
pentru spirit sd creeze un personaj, decat pentru materie
sd construiasca un om, si daca nu putem crea in mod
indiscutabil, adicd sd dam nastere unei fiinte noi, mai
bine si ne vedem de treabd” 2”’. Cu toate aceastea, doar
crearea de mecanisme nu este suficientd pentru a naste
personaje in scend. Papusile au nevoie sa ne aminteasca
prin ceva de om.

Nemaivand comportamente, ,,papusilor” din
teatrul ionescian le rdman cuvintele, cici, ceea ce pare sa
dezarticuluze personajele prin lipsa psihologiei, le

776 Eugen Simion, Tdndrul Eugen Ionescu, Fundatia Nationald
pentru Stiinta si Arta, Bucuresti, 2006, p.30.

77 Alfred Jarry, Ubu Rege, Editura pentru Literaturd Universala,
Bucuresti, 1969, p.9.
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articuleaza lonesco prin gest §i cuvant, comuniune care
pare sd nasca poezia, dupa cum vom demonstra in
capitolul urmator: ,,Pana la un punct, cuvantul rostit
poate fi considerat esentializare a unui complex de
gesturi. Cuvantul rostit, ca si gestul, are un timp de
desfasurare anume, o duratd finita, iar transportul de
sensuri §i de emotie are o perioada de Tnjumatatire (cum
ar zice fizicienii despre metalele radioactive) gradual
rapidd. Cuvantul scris insd, are o stare de indefinit,
eliminand gesticulatia exterioara, perceptibila prin
simturile  elementare. ~Cuvantul scris nu mai
esentializeaza gesticulatia, ci o incorporeaza in totalitatea
ei expulzind-o (sa zicem radioactiv) atunci cand se
compune intr-o structurd poetica” 8 0r, incorporarea
cuvantului in gest sau a gestului in cuvant, il transforma
in semn pe insusi purtatorul acestei noi dinamici: atat
personajul cat si actorul. Prin aceastd imponderabilizare
a personajului care se dezvaluie ca semn (ca papusad) in
persoana actorului, se produce eliberarea de lumea
gravitationald, caci intrdnd n lumea semnelor se intra de
fapt in lumea poeziei. Abolitd fiind gravitatia, prin
evadarea intr-un spatiu metaforic se realizeaza caderea in
sus. Aceasta cadere in sus e datd tocmai de sforile care
inainte faceau fiinta sa le asculte intr-un anume fel,
aceeasi fiintd care acum ascultda de legi
antigravitationale.

In teatrul lui Tonesco papusa corespunde granitei
poeziei prin trimiterile la antropomorfism si la obiect ca
semn in aceeasi masura.

78 Nichita Stanescu, op.cit.,p. 320.
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2.6. Lectia de filologie sau lectia de poezie metafizica

Ideea acestui capitol a fost generatd de prezenta
atdit de multor elemente poetice in teatrul ionescian.
Lasandu-ne indreptati de intuitie, vom incerca aici o
apropiere intre Eugene Ionesco si Nichita Stanescu. lata
cateva motive care ne incurajeaza in acest demers.

Excurs

Descoperind prin analizd de texte si prin
vizionare de spectacole poeticul ca fundament si
permanentd a operei ionesciene, am intrezarit la un
moment dat o asemanare intre lirica lui Nichita Stanescu
si poezia din teatrul ionescian. Am plecat initial de la
intuitia unei 1inrudiri structurale. Am gasit apoi o
confirmare pe aceastd directie in culegerea textelor de
anvangardd realizatda de Marin Mincu, unde acesta
afirma ca Nichita Stanescu ar fi, de fapt, unul dintre
continuatorii avangardei romanesti preluand si modeland
in egald misurd elemente noi ale poeziei europene.””’
Acestei singulare confirmari i s-a adaugat un studiu al lui
Stefan Augustin Doinas in care poetul dezvaluia
similaritatea dintre universul poetic al lui Nichita

7 Teoria aceasta dezvoltarii avangardei dupi incheierea ei oficiala
cauzatd si continuata de cenzura e dezvoltatd de Marin Mincu intr-
un alt volum intitulat O panoramad critica a poeziei romanesti din
secolul al XX-lea, Editura Pontica, Bucuresti, 2007.
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Stanescu si cel filozofic al lui Stefan Lupascu 20 Cum
stiam cd Eugene Ionesco fusese un discipol al filzofului
amintit, am inteles in momentul respectiv ca studiul lui
Augustin  Doinas ne oferea deja o pistda pentru
deschiderea unei intelegeri a poeziei 1n teatrul ionescian.
Un singur lucru ne mai impiedica sd incercam o paralela
intre cei doi autori. Este vorba despre opinia lui
Benedetto Croce — model al dramaturgului Tn materie de
criticd — ce considera cd paralele literare ar fi o
modalitate nechibzuitd de judecare a operelor **'. Stiut
fiind ca si lonesco vorbea in Nu despre ridicolul
aprecierilor unei opere prin valoarea alteia, ca primul
lucru pe care l-ar fi dovedit opera masurata astfel ar fi
fost tocmai lipsa de autenticitate, de asemenea, ca
Ionesco si-a facut un deziderat ,,politic” din a nu putea fi
clasat, a devenit limpede pentru noi ca tot ceea ce vrem
sd realizdm intr-o confruntare Nichita Stanescu — Eugene
Ionesco este doar de a-i pune fatd in fatd, de a le lasa
poezia sd se reflecte liber, fard a emite verdicte. Ne
dorim insd ca situatia aceasta sd aiba sensul unei
provocari pentru specialistii in literaturd comparata.
Intuitia initiald era ca limbajul poetic stdnescian
se regaseste In imaginile teatrului ionescian, care nu e un
teatru al ideilor si conceptelor, ci e unul poetic,
vehiculand informatia lingvistica sub forma imaginilor.
Aceastd revolutie la nivelul limbii, conform teoriei
spatiului poetic dezvoltatd de Gaston Bachelard,
demonstreaza cd teatrul lui Ionesco e o continud

20 Stefan Augustin Doinas, Mastile adevarului poetic, Editura

Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1992.
21 Benedetto Croce, Poezia, Editura Univers, Bucuresti, 1972,
p-180.
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succesiune de imagini poetice. Faptul acesta nu se
petrece neaparat la nivelul inventiei cuvintelor, cat la
nivelul alunecdrii imaginii neasteptate Intr-un limbaj
cotidian **?. Poeticul ne gindim noi vine mai ales din
aceea ca actiunea se desfasoara Intr-un spatiu imaginar;
ca se pleaca intotdeauna de la realitatea imediatd: o
situatie banalad intr-un spatiu banal, respectiv, o situatie
reala Intr-un spatiu real, pentru ca apoi personajele sa
paseascd intr-un spatiu pe care In conditii rationale il
numim imaginar, dar care e adus la acelasi raport cu
spatiul real.

Poezia ionesciana este imaginarul care se preface,
care pretinde cu naturalete ca este realitate. Aceasta Insa
nu e poezia metaforei, imaginarul nu pretinde sa exprime
adevaruri existentiale in forme contrase ori combinate, ci
e poezia starii de spirit, a sensibilitdtii pure, e poezia
imaginatiei care nu tinde decat sa se exprime. Nu vrea s
se faca inteleasa §i nici nu vrea sa ajunga la adevaruri.
Vrea doar si se exprime. Isi este suficienta ei insesi.

Asadar, imaginarul la Ionesco nu cauta adevarul,
deci nu e o metaford a lui; i este suficient sa se exprime;
nu este nici separat de realitate, ci face parte din ea.
Nefiind un drum de cautare, e o stare de a fi.

Apoi, la nivelul limbii cei doi autori au in comun
experienta limbajului ca lume: ,,Limbaj ca lume, pe de o
parte, si lume — in sens de univers al experientei — ca
limbaj, poezia stanesciand reprezintd in acelasi timp o
revolutie poetica in sfera discursului, i 0 noud viziune —
verbalizatd — asupra realului” **.

2 Gaston Bachelard, La poétique de l'espace, Presses universitaires
de France, Paris, 1961.
%3 Stefan Augustin Doinas, op.cit., p.157.
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Ceea ce observa Stefan Augustin Doinas in
gandirea lui Stanescu si cea a lui Stefan Lupascu este o
inrudire de substantd intre gindirea poeticd a unuia i
gandirea filosofica a celuilalt. Caci, in timp ce logica lui
Lupascu se bazeazd pe principiul tertului inclus (nu
exclus, ca logica formald), universul verbal al liricii lui
Nichita Stanescu — in care contradictoriul este tot timpul
cultivat, de la oximoronul simplu (Foaie verde de
albastru) pana la antinomiile decelate in Elegia intdia —
este cel mai apropiat, datoritd dinamismului sau interior,
de realitatea lumii asa cum ne-o propune autorul celor
Trei materii: ,In nici un alt univers poetic de expresie
romaneascd nu asistim la o mai marcatd nastere de
conflicte si atenuare a acestora, la o mai exacerbata
periodizare a momentelor de ,crizd”, ca in lirica
stanesciana. [...] Nici un alt univers poetic, spune Stefan
Augustin Doinas, dar noi ne gandim deja la universul
poetic al lui Ionesco, similar celui stanescian, nu e
strabatut, asemenea macro-cosmosului 1n viziunea lui
Lupascu, de energii care se incheagad in sisteme ce nasc
alte sisteme, de obiecte ce se prezintd simultan ca
particule si antiparticule,.[...] Nici un alt univers verbal
nu pare in coerenta sa launtricd, pus in slujba unei
viziuni dinamice contradictorii a lumii si lucrurilor cu o
mai afirmatd afinitate, decat lexicul insusi al lui Nichita
Stanescu”®*. In reverberatia textelor lupasciene,
discursul poetic stanescian apare cu mult mai aproape de
ceea ce reprezintd in secolul nostru, specificul unui
discurs filozofic prin excelentd. $i aceasta nu pentru ca
poezia s-ar fi apropiat de filozofie, ci pentru ca filozofia

4 Idem, p.162.
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— cel putin in tentativele sale de explicare globald a
realului, ca sa nu mai vorbim de viziunile metafizice, —
recurge, din ce Tn ce mai mult, la mijloacele verbale ale
discursului poetic.

Alaturi de valoarea filozoficd si cea poetica pe
care o descopera Stefan Augustin Doinas ca ,,vas
comunicant” intre cei doi autori, acesta tine sa
,deconspire” ca cel mai pregant procedeu poetic in opera
stanesciand, procedeul deconstructiei, aducand in sprijin
teoria lui Jean- Francois Lyotard®® care afirmid ci
,poeticul tine de deconstructie” **°, ca in acest proces de
deconstruire a realitdtii opereazd mai ales condensarea
selectiva care sta la baza alcatuirii himerei.

Noi amintim procedeul aici deoarece ni se pare a
fi compatibil cu tehnica poetica a lui Ionesco 1n piesele
sale. Stefan Augustin Doinas aminteste in demonstratia
sa de un Tabel rezonabil al nebuniilor poetice, intocmit
de scotianul H.G. Widdowson, in care figureaza toate
procedeele utilizate in poezie, atit ale limbii cat ale
vorbirii, atit in relatiile extratextuale, cét si intratextuale,
la nivel fonologic, sintactic si semantic; dintre cele
aproximativ 30 de ,,derogatii” prin care se realizeaza

* Idem, p.163.

28 Fara sa fi practicat vreodata, in mod programatic, suprarealismul,
Nichita Stanescu a beneficiat, ca toti poetii moderni, de descatusarea
figurala pe care aceasta scoala de poetica a adus-o in lirica
europeana: a beneficiat in directia unei reconfigurari a realului, prin
constituirea — la nivel verbal — a unei supra-realitati pline de
surprize, replicd contradictorie, mereu bogata in revelatii, uneori de-
a dreptul fabuloase, pe care arta o di lumii reale. Intr-un univers
cladit pe opozitia ireductibild materie spirit, fiecare din acestea
avand un nivel de existenta specific.” Ibidem.
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deconstructia poeticd, nici unul nu lipseste din opera
poetica a lui Nichita Stanescu.

Cateva partiale deconstructii ale realului pe care
le putem recunoaste si la Ionesco ar fi stergerea opozitiei
materie-spirit  prin  indentificarea  sensibilului cu
inteligibilul la Nichita Stanescu: un aer mai curat care e
gandul; anularea prapastiei intre regnuri: omoplatul se
face / pala subtire de helicopter/ce se invarte, se-nvdrte;
dintre divin si obiectual: vad zeii de fildes/ ii iau de
mana si/ii insurubez razand in lund/ca pe niste manere
sculptate; egalitatea logos/haos primordial:cuvintele
(...)) repetau, intr-un vdrtej aproape vazut, Structura
materiei de la inceput; abolirea greutatii fizice:
adolescentii au si deprins sa mearga pe valuri, in
picioare; abstractul devenit concret: in ,,Ideea cu gurd”,
starile sufletesti participand la structurile materiale fixe:
in ,Raid 1n interiorul pietrelor”. Stergerea opozitiei
dintre materie §i spirit la lonesco se realizeaza prin
depsihologizarea personajelor, (prezenta personajelor
vis), apoi, anularea dintre regnuri poate fi identificata in
Rinocerii, greutatea fizica se aboleste deseori in teatrul
sdu, prin sosiri instantanee ale personajelor, prin zbor,
(In Pietonul aerului), iar abstractul devine concret de
nenumadrate ori prin reprezentarea bdtranetii $i a mortii
ca personaj in Regele moare, prin reprezenetarea unui
paradis imaginar in Sefea s§i foamea, sau prin
materializarea obstacolelor interioare.

Apoi, un alt element poetic ce tine de
deconstructie prezent in lista lui H.G. Widdowson, si pe
care il putem gasi deopotriva la Stanescu si la Ionesco ar
fi inclinarea pasionatd spre adevarurile empiriei, In
dispretul intuitiv al cunoasterii teoretice rationale, sau
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pastrarea 1n virtual prin exploatarea discretd a mitului
Increatului, prin recursul la ceea ce precede originea
insasi.( poezia ,,Miza pe nendscuti”) la Nichita Stanescu,
si prin dialogul unor personaje vii cu personaje necreate,
totusi, nu mai putin prezente, la Ionesco, In Scaunele.

Sau, un alt procedeu al deconstructiei este
trecerea treptatd de la un univers concret al potentialitétii
si devenirii, la epura lui aproape grafica, la diagrama
relationald a intra-mundanului, la Inlocuirea progresiva a
substantei cu structura, a subiectului cu obiectul,
tematizata din titlu la Stanescu in Noduri si semne. La
Ionesco pacatul poate deveni personaj ce creste ,,in
progresie” geometrica (Amedeu).

Insi cea mai complexd deconstructie in opera
stanesciand, cat i In cea ionesciand este operata 1n sanul
sistemului de semne care este limbajul, adica in
structurile nsesi prin intermediul cadrora se opereaza
orice deconstructie a realului pentru un poet 287,

Ni se pare cd abia o perspectivd ca aceasta,
poetica, ne poate deschide o cale onesta de explorare a
textului ionescian in afara cliseelor de intelegere deja
fixate si care se opresc la contradictiile actiunii
dramatice.

Fata in fata
Punindu-i fatd in fatd pe Nichita Stanescu si

Eugene lonesco descoperim un punct comun de pornire:
dacd poetul roman are un daimon care nu-l lasd sa nu

7 Cf. Stefan Augustin Doinas, op.cit., p. 167.
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scrie, dramaturgul, in schimb e bantuit si el de un demon
interior care 1i cere mereu lucrul acesta, indiferent de
timpul si de tara in care se afla. Sintagma precisd a
,demonului interior” am gasit-o Intr-un articol din presa
vremii, scris in Romania interbelica: ,,Eugen Ionescu
este putin la fapturd. De aceea, scrie cu intreaga lui
fiinta. Inchipuiti-va mai ales un ris monstruos pornit din
toate incheieturile madularelor. Cand se potoleste, imi
spune calm: Ar trebui ca fiecare scriitor sa fie in stare a
raspunde: «Scriu pentru cd geniul meu, experientele
mele supreme, supra-umana mea patrundere si adancime
trebuiesc Tmpartagite oamenilor. Scriu pentru cd un
demon interior mi obligi la aceasta »” ***

Apoi, identificam o similaritate a artei poetice in
Fiziologia poeziei’®, o carte eseist-poematica despre
scrierea poeziei si totodata amplul autoportret interior al
celui mai important poet al nostru din deceniile sapte si
opt ale acestui secol. Aceastd similaritate pleaca din
starea de abandon a celor doi intr-o lume a visarii. 1l
raportam la Eugeéne Ionesco pentru ca si dramaturgul tot
un portret interior a realizat prin dramaturgia sa. La
ambii portretele interioare se hranesc din obsesii, mai
mult, vad obsesia ca pe ,,0 ipostazd sublimd a omului
firesc” — spune Nichita Stanescu, ori ca pe una a
,banalului” spune Ionesco: ,,Obsesiile — nu cele
incadrabile in tratate de patologie, ci acelea ale
congtiintei — sunt firul conducétor al unui destin poetic.
Daca esti constient de propria ta obsesie te plasezi din
capul locului pe o orbitd majora a artei. Ratarea survine
in momentele in care obsesia nu e reprodusa in datele ei

288 Apud, Eugen lonescu, Razboi cu toatd lumea, ed. cit., p.2.
% Nichita Stanescu, op.cit.
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sublime. In momentul in care ea nu se mai destiinuie, nu
se mai comunica. Realizarea e o formd a
comunicarii”®’. — Si ne amintim aici de obsesia
trimiterii mesajului in Scaunele, la lonesco ori despre
obsesia mortii.

Substituindu-se visului, ambii pot contempla
omul si din afara sa. lonesco rdmane prin teatru fidel
unei linii fixate In poezia tineretii sale:

,,Cine vrea 1si scoate sufletul,
il pune alaturi
si-1 priveste ca pe o fiinta streina:

am zarit duhuri de pomi, de pasiri, de oameni” »".

In timp ce Nichita Stanescu Incearca si el aceeasi
linie:

B vorba despre contemplarea omului din afara sa. Ce este
aceastd contemplare a omului din afara sa? Este un efort de a vedea
umanitatea nu numai din punctul de vedere al umanitatii, ci si din
punctul de vedere al universului. inca din adolescentd eram obsedat
de schimbarea sistemelor de referintd, posibilda in judecarea
sentimentelor §i a Intregii vieti sociale ori cosmice. [...] Ma
intrebam de ce avem cinci degete la mana si nu sase, de ce avem doi
ochi si nu unul singur triunghiular, in frunte. Ideea de a te vedea pe
tine insuti din afard, ,,din punctul de vedere al copacilor”, de

exemplu, aproape ¢ mi-a fixat posibila poetica” >,

Ionesco recreeazd omul, lasand deoparte
posibilitatea de a-l1 cunoaste prin radiografierea
psihicului si credndu-i o noua fiziologie, un corp nou, de

2 Idem, p. 365.
» Eugen Ionescu, Eu ,ed.cit., p.14.
2 Nichita Stanescu, op.cit., p. 365.
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naturd poetica. Cei doi recompun in mod separat, totusi
pe linie identica limbajul si ceea ce ii apropie, ¢ modul
personal de regésire in acest limbaj: ,,Nu eu am dat viata
si frumusete cuvintelor, ci ele mi-au dat mie viatd si
frumuse;e”293 spune Nichita, In timp ce Ionesco afirma
in legatura cu prima sa piesa de teatru:

»lotusi, textul Cdntaretei chele n-a fost o lectic (un
plagiat) decat in momentul de plecare. S-a petrecut un fenomen
ciudat, nu stiu cum: textul s-a transformat sub ochii mei, pe
nesimtite, impotriva vointei mele. Propozitiile cu totul simple si
luminoase pe care le inscrisesem cu sarguintd, pe caietul meu de
scolar, lasate acolo, se decantara, dupé o bucata de vreme se miscara
singure, se corupserd, se denaturard. Replicile din manual se
dereglara” 2,

In conditiile in care ne raportim la dramaturgia
ionesciana ca la crearea unei noi fiziologii umane prin
poezie, credem cd ar trebui depasitd denumirea initiald a
poeticii dramaturgului, anume, cea de ,tragedie a
limbajului”®”. Credem ci aceastd sintagmi ar trebui
depasitd, caci procesul de transformare nu are nimic
tragic in sine, ca, dimpotriva, ne ofera o noua cheie de
intelegere, una poeticd. Caci, dacd ar fi sa judecam in
virtutea vechii sintagme, am avea surpriza de a desoperi
,platforma poetica” a dramaturgului tocmai in piesele
care au ,,compromis” limbajul cel mai mult.

La cursul de filologie pe care profesorul il tine
Elevei in Lectia, acesta 1i vorbeste despre sensurile mai

inalte ale cuvintelor lipsite de sens:

% Idem, p.374.
24 Eugene Ionesco, Note §i contranote, ed.cit., p.248.
* Idem, p.301.
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»Profesorul: Sa emiti, spunecam, sunetele foarte sus si cu
toata forta plamanilor combinati cu cea a corzilor vocale. [...] in
felul asta, sunetele, pline de un aer cald mai usor decat aerul
inconjurator, vor pluti, vor pluti, fara riscul de a cadea in urechile
surzilor, care sunt adevaratele abisuri, adeviratele morminte ale
sonoritatilor. Dacd emiti mai multe sunete cu viteza accelerata, ele
se vor agata automat unul de altul, alcatuind astfel silabe, cuvinte, ba
chiar si fraze, adicd grupari mai mult sau mai putin intinse,
ansambluri pur irationale de sunete, lipsite de orice sens, dar tocmai
de aceea capabile sd se mentina fara riscuri la mare altitudine in aer.
De cazut, cad doar cuvintele incdrcate de sens, ingreunate de
intelesul lor, cuvinte care sfarsesc intotdeauna prin a pieri,
prabusindu-se” **°.

In acelasi timp, noua platforma poetici anuntata
devine si reguld de rostire in noul teatru, asa cum, il vede
Ionesco. Daca aplicam aceasta regula de lectura unui
dialog lipsit de sens din perspectiva a ceea ce stim ca ar
trebui sa fie dialog dramatic, vom obtine un poem:

,,Doamna Martin: Nu-mi migca papucii.
Domnul Martin: Nu-mi pisca papucii.

Domnul Smith: Pugca musca, nu musca pusca.
Doamna Martin: Musca misca.

Doamna Smith: Pisca musca.

Domnul Martin: Musca cusca, musca cusca.
Domnul Smith: Muscétor remuscat.

Doamna Martin: Scaramouche!

Doamna Smith: Sainte Nitouche!

Domnul Martin: Ia fa dus!

Domnul Smith: Uite-acus.

Doamna Martin: Sainte Nitouche trege-un cartus.
Doamna Smith: N-o atingeti, s-a facut tandari.
Domnul Martin: Sully!

2% Eugene lonesco, Teatru, vol. 1, ed.cit., p.104.
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Domnul Smith: Prudhomme!

Doamna Martin, Domnul Smith: Frangois.
Doamna Smith, Domnul Martin: Coppée.
Doamna Martin, Domnul Smith: Coppée Sully!

Doamna Smith, Domnul Martin: Prudhomme Frangois” *.

Apoi, tot la cursul de filologie, profesorul ne da
explicatii de recitare ce amintesc de tehnica si magia
rostirii textelor antice:

~Profesorul:Ca sd scoti pe gura cuvinte, sunete §i tot ce-ti
mai trece prin minte, retine ca trebuie sa dai afarda tot aerul din
plamani, fara nici o mila, pentru a-1 ldsa apoi sa se strecoare delicat,
mangdind usor corzile vocale, care, dintr-o data, ca harfele sau ca
frunzisul in bataia vantului, freamata, vibreaza, vibreaza, sau
graseiaza sau suiera sau fosnesc sau fluierd, punand totul in miscare:
omusorul, limba, cerul gurii, dintii” ***...

Ne gandim ca 1n felul acesta ar trebui recitat
poemul focului din Cdntareata cheala, poezie
,,declarata” ca atare in text:

~Mary: Va recit o poezie, de-acord? E o poezie care se
intituleza Focul si am dedicat-o capitanului.

Focul

Candelabrele stralucesc in padure
O piatra ia foc

Castelul ia foc

Padurea ia foc

Barbatii iau foc

297 Idem, p.78.
% Idem, p.106.
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Femeile iau foc
Pasarile iau foc
Pestii iau foc
Apa ia foc
Cenusa ia foc
Fumul ia foc
Totul ia foc

Ia foc, ia foc” 29

Si, dupa cum pana aici am urmadrit in doud piese
ionesciene cum ,lectia de fillogie” este in fond o
veritabild lectie de poezie, sd urmarim acum continuarea
»lectiel de filologie” la Nichita Stinescu, in Fiziologia
poeziei:

»Cuvintele sunt foarte asemandtoare cu fiintele. [...] Ca si
animalele, se Inmultesc, au familia lor, se organizeaza in grupuri,
pornesc la vanatoare, hiituiesc sau sunt haituite. sau aidoma
plantelor, Infloresc, din timp 1n timp, cresc numai in anumite zone
geografice, fac fructe, se scuturd, se insdmanteaza in cel mai fertil
pamant arabil al lumii, creierul uman. Ele nu locuiesc pe globul
pamantesc, ci pe globul creierului, adicd pe acea zond abstractd, in
chiar si stelele cerului patrund nu prin ele insele, ci prin numele lor.
[...] In aceeasi masurd in care zona artificiald si concreti a
civilizatiei isi sprijind ,,insinele” pe zona naturald a materiei, tot
astfel si lumea abstracta isi sprijind ,,insinele” 1n spatiul artificial al
civilizatiei. Cuvintele 1si au rddicina in creierul uman si atunci sunt
aidoma copacilor, sunt plante, dupa aceea pornesc spre zona
abstractd a auzului, in care si locuiesc un timp. Adorm in litera
scrisa ca sd se trezeasca alergand pe limbile vorbitoare. Ele sunt
asemenea vanatului, mereu gonite din urma de-mpuscatura privirii,
de explozia timpanelor. Decapitate de ghilotina dintilor, strivite de
gura inchisd a ganditorilor care le refuzd iluzia sonora, lasdndu-le
mereu in pura lor abstractiune” **.

299 Idem, p.73.
% Nichita Stanescu, op.cit., p. 26.
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Acelasi sens mai inalt al zamislirii unui nou
limbaj pe care 1-am descris chiar prin textele ionesciene a
purtat la Ionesco denumirea de ,,tragedie a limbajlui”, in
timp ce Nichita Stanescu l-a denumit ,,Razboiul
cuvintelor” si a avut ca rezultat final acel limbaj poetic

definit prin ,,necuvinte” :

,,Cuvintele fiind umbra materiei, cautam intr-una sursa ce a
iluminat materia ca sd lase o umbrd atit de majestuoasa, atat de
semanticd. Tendinta catre aceastd sursa retrage uneori cuvintele prin
materie, distrugind materia, catre sursa initiald. Traversarea
cuvintelor prin materie nu mai tine de cuvant, ea s-ar putea numi
chiar poezia” *'.

Sau:

,Poezia este o tensiune semantica spre un cuvant care nu
existd, pe care nu l-a gasit. Poetul creecaza semantica unui cuvant
care nu existd. Semantica precede cuvantul. Poezia nu rezida din
propriile sale cuvinte. Poezia foloseste cuvintele din disperare. Nu

se poate vorbi despre poezie ca despre o artd a cuvantului, pentru ca

. ope . . . s 302
nu putem identifica poezia cu cuvintele din care este compusa” .

Credem cd tocmai 1in aceastd cautare a
necuvintelor originare putem gasi apropierea cea mai
profundd dintre Stinescu si lonesco. Asa cum viazut,
Stanescu porneste in cautarea necuvintelor cu ajutorul
cuvintelor, iar aceastd cautare a lui capatd valente
deopotriva initiatice si catarctice: necuvintele cautate dau
nastere la tot ceea ce cuvintele pot exprima si chiar mai
mult decat atat; numai cd ele nu se murdaresc prin

301 Idem., p.10.
2 Idem., p. 39.
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traversarea materiei, ele nu se uzeaza asemenea celor din
urma. Consideram cd pandantul ionescian al acestei
cautari stanesciene poate fi identificat in factura politista
a tuturor pieselor de teatru:

,,Choubert: Ai dreptate. Da, da, ai dreptate. Toate piesele
scrise din Antichitate pana in zilele noatre sunt de fapt piese
politiste. Teatrul a fost dintotdeauna realist si politist. Orice piesa e
o anchetd dusa pana la capat. Contine o enigma care se dezleaga in

ultima scend. Ba, uneori, chiar §i mai Inainte. Cine cautd gaseste.

Asa ci mai bine s-ar dezvilui totul de la bun inceput” ***.

Pentru Ionesco, aceastd cautare defineste Insasi
esenta teatrului, dar nu se opreste la nivelul intrigii, ci
coboard neasteptat de mult in adancime. In Victimele
datoriei asistam de fapt la o dubla cautare brodatd pe
intriga politista a piesei: cautarea raului disimuleaza o
alta cautare, si anume aceea a noului in teatru. Surpriza
catre care ne conduce dramaturgul este aceea de a
descoperi in final impletirea si chiar contopirea celor
doua cautari. Cautarea noului in teatru, cautarea noului
limbaj coincide astfel cu exorcizarea raului. Aceasta
cautare unica se dovedeste a fi astfel una existentiala, iar
limbajul cautat este de fapt in registrul ,,necuvintelor”,
este un ,,metalimba;j”.

Ceea ce Ionesco denumeste rostire in Tnalt a
silabelor, iar Stanescu denumeste ,,necuvant”, constituie
practic elementul e o structurant pentru o poezie
compusa din cuvinte spatiale, asa cum o defineste poetul
si este personaj (limbajul personaj) 1n opera
dramaturgului.

% Idem, p.10.
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,»Cuvantul vazut (scris) atat prin literele care il compun cat
si prin valentele sale deschise de combinare sintactica, reproduce in
mod simultan atat structura materiei, intr-o posibilitate a ei, cat si
structura constiintei intr-o devenire a ei. Ca vehicul poetic insa
cuvantul scris tinde sd-si piarda proprietatile sintactice, integrandu-
se unei morfologii pure, in care o propozitie, sau chiar o fraza
intreagd are valoarea functionald a unui singur cuvént, sau chiar a
unui singur fonem. Astfel, In structura unei poezii, grupurile de
cuvinte transporta un ce aparte, un supra cuvant sau mai bine zis, un
necuvant. Necuvintele indica elementele primordiale a le poeziei asa
cum se nasc ele, nenotionale si ambigue. Banuim gesticulatia,
gestul, ca radacind primordiald a cuvintelor. Ne indreptateste
argumentul temporalitatii si in special al reliefului, al spatialitatii
comune. Ca si gesturile, cuvintele sunt in relief, in spatiu. Cuvantul
scris este de asemenea, in spatiu, fraza, grupul de fraze. Hartia
acoperitd de cuvinte numai in aparentd e plana. O frazd poetica,
aidoma unui cristal, e in spatiu. In inifinitul spatiu interior al
constiintei” **.

Aspectul tridimensional al cuvantului este
explicat de Nichita Stdnescu prin aceea ca gesticulatia
tinde s echivaleze cuvantul rostit. Putem intelege in
aceasta cheie relatia intima dintre gest si cuvant in teatrul
ionescian, nu ca pe una apartinind unui mecanism
teatral, ci poeziei insasi:

»Pand la un punct, cuvantul rostit poate fi considerat
esentializare a unui complex de gesturi. Cuvantul rostit, ca si gestul,
are un timp de desfasurare anume, o durata finita, iar transportul de
sensuri si de emotie are o perioadd de Injumatatire (cum ar zice
fizicienii despre metalele radioactive) gradual rapida. Cuvantul scris
insa, are o stare de indefinit, elimindnd gesticulatia exterioara,
perceptibila prin simturile elementare. Cuvantul scris nu mai
esentializeaza gesticulatia, ci o incorporeazd 1in totalitatea ei

% Nichita Stanescu, op.cit., p. 33.
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expulzand-o (sd zicem radioactiv) atunci cand se compune intr-o

- - o 305
structurd poetica” **.

Un poem in proza

Dupa ce lonesco a purtat ,,razboiul cuvintelor”, a
inceput un alt drum spre poezie, ce parea mai senin, mai
putin sinuos la nivelul inventarii limbii, acela al versului
alb sau al prozei poetice. Ilustram aceastd noua etapa la
care ajuns dramaturgul 1n arta sa poetica printr-un poem
din piesa Victimele datoriei si pe care noi l-am intitulat
Poem despre justificarea cruzimii:

,Fiule, eram reprezentantul unor firme de comert. Meseria
ma obliga sd& colind pamantu-n lung si-n lat. Din pacate, din
octombrie pana in mai ma aflam intotdeauna in emisfera nordica, iar
din aprilie pana in septembrie in emisfera sudica, asa ca-n viata mea
a fost tot timpul iarnd. Eram platit mizerabil, prost imbracat, aveam
o sanatate subreda. Eram mereu turbat de furie. Dusmanii mei
deveneau pe zi ce trece mai puternici §i mai bogati. Protectorii mei
dadeau faliment, apoi piereau unul dupd altul, secerati de boli
ruginoase sau de accidente stupide. N-am avut in viatd decat
deceptii. Binele pe care l-am facut s-a preschimbat in rau, dar raul
care mi se facea nu se preschimba in bine. Apoi am fost soldat. Mi-
au ordonat sd iau parte la masacrarea a zeci de mii de soldati
inamici $i multimi fard numar de femei, batrani si copii. Pe urma,
orasul meu natal, cu imprejurimile lui cu tot, a fost ras de pe fata
pamantului. Nenorocirile s-au tinut lant si in timp de pace. Mi s-a
facut silda de toti oamenii. Planuiam cumplite razbunari. Uram
pamantul, soarele, satelitii. Vroiam sd ma exilez intr-un alt univers.
Dar nu exista altul.

Te-ai nascut, fiule, chiar atunci cand ma pregiteam sa
arunc in aer Pamantul. Nasterea ta l-a salvat, sd stii. Sau cel putin m-
a Tmpiedicat sd ucid lumea in sufletul meu. M-ai Tmpacat cu

395 1bidem.
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omenirea, m-ai legat adanc de istoria, nenorocirile, crimele,

sperantele si disperarile ei. Tremuram pentru soarta ei...si pentru a
306
ta” 7.

Universul tragic se dilatd la propriu, luand
proprtiile unei galaxii §i este reprezentat in fragmentul
acesta prin activitdtile cotidiene ale lumii (comertul,
calatoriile, luptele interioare, razboiul).

Galaxia formata dintr-o sumd de obstacole
interioare solidificate in planete pare programata pentru
autodistrugere si, dupd cum intr-o galaxie ca aceea a
noastrd stim ca aparitia din necunoscut a unei alte
planete ar modifica-o esential, tot astfel, galaxia
obstacolelor de natura interioara a acestui tatd este
»salvatd” de ceva ce in conditii logice ar trebui sd o
distruga: ,,Te-ai nascut fiule, chiar atunci cand ma
pregiteam sa arunc in aer pamantul.” Aparitia ,,stelei”
schimba sensul rotatiei planetelor dandu-le o noud
dinamica, un nou sens: ,,M-ai impacat cu omenirea, m-ai
legat adanc de istoria, nenorocirile, crimele, sperantele si
disperdrile ei. Tremuram pentru soarta ei...§i pentru a
ta.”

Ura tatdlui fatd de lume este contrazisa de
»absurditatea” unei nasteri. Pentru om viata este un
miracol, chiar daca in ordinea inertiei ea pare absurda. In
ciuda miracolului vietii, omul se teme de moarte. Cu
toate acestea, nu moartea ¢ aceea care il fascineaza, ci
viata. Uimirea in fata prezentei vietii e singurul lucru
care 1l mai poate salva pe om de impulsul autodistrugerii.

306 Eugene Ionesco, Teatru, vol. III, Humanitas, Bucuresti, 2002,
,»Victimele datoriei”, p. 32.
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La Ionesco absurdul saldsluieste in mod spontan
in om si capata sens doar cand e contrazis de actiunea
vietii. Am intitulat fragmentul Poem de justificare a
cruzimii pentru ca ni se pare ca ceea ce vrea sa ne spuna
Ionesco este ca singurul lucru care poate face cruzimea
congtienta de ea insdsi poate fi iubirea. Pentru el, piesa
are ,,0 miza personald”, fiind o confesiune e strabatuta
de ,,0 vibratie existentiala” in sensul uimirii si al
fascinatiei in fata fiintei, punandu-se in acelasi timp In
tensiune cu cu sensul derizoriului universal si cu furia
derivata din constiinta efemeritatii si a mortii 307,

Lirismul acestui poem este dat de caracterul
confesiv, in opozitie cu dimensiunea epica, tipicd
poemului clasic, dar atentie, caracterul confesiv
ionescian nu este de facturd biografic-narativa, ci este
stilizat ntr-un registru liric-meditativ care-i permite
distantarea necesard contemplarii teatrului lumii si
capacitatea de universalizare a propriilor stiri>". Aceastd
universalizare nu se realizeazad printr-o proiectie ci prin
redescoperirea adevarului lui Terentiu reformulat de
Nichita Stanescu: ,,Sunt un om viu./ Nimic din ceea e
omenesc nu mi-¢ strdin./Abia am timp sd& ma mir ca
exist, dar/md bucur totdeauna ci sunt” %, Tocmai
aceasta trecere de la biografic la universal 1i permite sa
ramana si chiar sd se realizeze ca scriitor atunci cand se
cautd ca om... In felul acesta, el redescopera indaratul

7 Matei Cilinescu, lonesco.: teme identitare g§i existentiale,
Junimea, Iasi, 2006, p. 350.

% Idem, p.331.

399 Nichita Stanescu, ,,Sunt un om viu”, in vol. Poezii, Editura
Minerva, Bucuresti, 1988.
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vanititii scriitorului din tinerete limbajul ca marturie®'”,

ca o cale de salvare prin acces spre ceilalti si spre ceea ce
el numeste ,,lumina divina” *''". Este papusa in cautarea
»sforilor groase” ale relatiei izbdvitoare, iar sforile sunt
tocmai firele textelor sale. Ambiguitatea sforilor: cenzura
a libertatii sau sansd unica a salvarii? Scriitura lui
Ionesco apare ca martor $i marturie a acestei tensiuni.

319 ¢of. Matei Cilinescu, op.cit., p. 214.
M Cf Idem, p. 244,
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Concluzii

Motivul pentru care am ales ca subiect de studiu
acest autor a fost faptul ca amestecul de absurd, umor si
suprarealitate pe care il degaja textele lui ni s-au parut la
vremea aceea tot ce poate fi mai prezent in dimensiunea
cotidiana si in cea interioara a lumii, deopotriva. Ni s-a
parut in acelasi timp un autor misterios prin faptul ca ne
vorbeste in permanentd despre un adevar pe care nu ne
lasd sa-1 vedem dacd nu trecem de lumea textului, de
universul literei. Si chiar i atunci cand am pasit
,»dincolo” de aparente, adevarul despre care ne vorbeste
autorul, scapa in continuare simturilor noastre. Pentru ca
miza lui lonesco era s ne poarte dincolo de ceea ce stim
nu pentru a afla ceva anume, ci pentru a plonja intr-
adevar in noi. Un drum periculos altminteri, caruia i-am
gasit in cele din urma o cheie.

Furati de aparente, textele ionesciene ne apareau
un labirint din care lipsea firul Ariadnei. Apropierea de
textele ionesciene a fost initial o provocare. Ceea ce ne-
am propus era in mod fundamental distilarea elementelor
gasite pentru a ajunge la esenta textului dramatic
ionescian. Luand la cunostintd tot ceea ce s-a spus, am
simtit cd nu ne putem opri la repetarea acestora §i am
cautat sa formuldm mai mult decat o simpla parere, sa
urmam deschiderea pe care ne-o oferd Intelegerea
»absurdului” ionescian privit din perspectiva poetica.

Asadar, in urma unei inventarieri a parerilor deja
exprimate si cdlduziti de aceste considerente preliminarii,
am recitit opera ionesciand in doud etape: poezia si apoi
teatrul la lumina poeziei de inceput. A existat apoi o

208



reluare a poeziei avand 1n ceafa atentiei noastre teatrul.
Aceasta pentru ca unii s-au blocat pe cliseul de ,,poezie
nascuta moarta”, sau in orice caz, in zona aceea. Aceasta
reluare nu numai ca pune teatrul ionescian intr-o lumina
noua, ci i invers, caci pana la urma, teatrul s-a dovedit a
fi cel mai pertinent exeget al poeziei de inceput.

Apoi am realizat selectarea unor esantioane
poetice reprezentative pentru poezia $i respectiv pentru
dramaturgia ionesciand cu scopul de a cduta un ADN
poetic care sa poatd fi regdsit si sd supravietuiasca
schimbarilor impuse de trecerea la un alt gen literar. In
aceastd etapa am cautat sd reperam niste elemente
poetice caracteristice, definitorii pentru poetic si
purtatoare de stil, care sa descopere poeticul dar si sa
defineasca specificul unui creator: imaginea, oralitatea,
coincidenta contrariilor, visul, metafizica papusilor.
Ordinea am stabilit-o pornind de la evidente, de la ceea
ce se vede in primul rand, pana la nuante, la aspecte care
cel mai adesea nu se inteleg la prima lecturd, si nici nu
sunt accesibile oricarui creator de lume ionesciand pe
scend. Am fost cdlduziti In cdutarea noastra de intentia
ultima a autorului dramatic, aceea de a-si Tmplini textul
pe scend. Drept care am cautat poeticul nu numai ca
dimensiune literard, ci si ca modalitate de expresie
teatrald inteleasd ca artd a spectacolului. Aceastd
incursiune in lumea spectacolului prin vizionari si
discutii cu regizori, actori, scenografi, teatrologi, 1n loc
sd ne disperseze a adus un plus de rigoare in cautarea
noastrd, intrucat spectacolul a fost cel care a limitat sau
precizat si a confirmat sau infirmat ipoteza initiala.

Am cautat poeticul ca un vehicul care ne duce
dincolo de impasul atribuirii unui concept devenit cliseu.
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Pentru noi absurdul nu este echivalentul lui Ionesco chiar
daca apropierea dintre el si apologetii absurdului se face
de mai bine de cincizeci de ani. Dupa parerea noastra
explorarea deschisa de filonul poetic al creatiei sale ne
poate duce mai departe, dincolo de impasul pe care il
decreta implacabil absurdul nihilist. in mod paradoxal si
cautarea filonului poetic ne-a dus tot spre o negatie, dar
nu in sens nihilist, ci in acela al necuvintelor pentru ca
necuvintele, nu sunt anti, ci ante cuvinte, ele inidica o
stare anterioara cuvintelor din care acestea si personajele
semne isi trag seva si viata. De fapt, Intocmai ca In
Victimele datoriei, limbajul nou ionescian poate fi
apropiat ca si cautare de necuvintele stdnesciene. Este
imposibila impletirea celor doua cautari in Victimele
datoriei, unde vedem ca limbajul nou e mai mult decat
un capriciu literar, mai mult decat cautarea unui stil, o
cautare existentiald. Aparitia neasteptatd a teatrului
ionescian poate aparea ca un hazard in jurul anilor
cincizeci, dar, prin aceastd cautare a unui nou limbaj,
pentru lonesco, devine o chestiune de viata si de moarte.

Unde am ajuns cu cautdrile noastre? Daca limba
e tara cuvintelor, lumea noului limbaj e tara din vis, tara
copilului care viseazd in dublul sens al inocentei si al
inceputului unei lumi, dupa cum am observat in poezia
de inceput a lui Ionesco. Am facut asadar un drum
circular. Ajungdnd la 1inceput redescoperim poezia
inceputului, imbracata in haine de literatura pentru copii,
drept poezie cu un continut sapiential.

De aceea, in loc de a propune un nou cliseu,
lansam o provocare. Daca lonesco nu este ,,absurd”,
atunci cum altcumva ar putea fi? Nu pretindem cd am
gasit o eticheta rezistentd in timp. Prin regandirea lui
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Ionesco de data aceasta ca poet, am vrea ca lucrarea
noastra sa fie o manusa aruncata criticilor literari care sa
se apropie din nou, dar cu o privire noud de poezia
aparent minora a scriitorului.
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Anexa 1 Poezia ca ,,laborator”
Imaginea ca modalitate de expresie a gandului

N.N. Tonitza>'?

Tonitza aste un artist mare, pentru ca
indeplineste cele doua conditiuni indispensabile oricarui
artist: este personal $1 emotioneaza.

De o extraordinara sensibilitate, Tonitza izbuteste
sd exprime admirabil durerea: nu o durere deznadajduita,
revolutionard, ci, dimpotrivd, o profunda induiosare, o
infratire panad la identificare cu oameni, copii, papusi,
flori, lucruri.

Daca Tonitza ar scrie versuri, s-ar numi Francis
Jammes.

Aceeasi sensibilitate naiva, adorabil de absurda, 1i
caracterizeaza pe amandoi acesti mari poeti: echivalentul
poeziei lui Francis Jammes il avem 1in pictura lui
Tonitza.

Atat de mare este pentru mine aceasta impresie
de identitate sufleteasca intre Tonitza si Jammes, incat
sunt incredintat cd acesta s-a ,,rugat s moard” copilul
din relativ recentul tablou al lui Tonitza.

Dulceata monocroma a coloritului, desenul
simplist, suavitatea personagiilor lui Tonitza si chiar
»lipsa de volum”, frecventd picturilor lui, toate

312 Eugen Ionescu, ,,N.N. Tonitza”, Revista literara a liceului ,,Sf.
Sava”, anul I, nr. 6, 25 oct. 1927, p.8 in Razboi cu toatd lumea, vol.
I1, p.158-159.
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contribuie la redarea unei atmosfere de dureroasa
nostalgie, constantd in tablourile lui Tonitza si care,
tocmai, 1i constituie personalitatea.

Tonitza a pictat papusi: le-a dat expresia
suferintei celor mici, adevaratele victime si jucdrii ale
fatalitatii.

A pictat portrete de copii: le-a dat expresia de
inconstienta seninatate a papusilor.

A pictat fete indurerate: clovni, ciobani etc, care
par niste biete papusi, invechite, parasite, prafuite.|...]

S-ar putea crede uneori cd, in unele portrete,
Tonitza este numai senin, cd nu mai are expresia durerii.

E o iluzie: Tnsasi aceasta seninatate este o dovada
a tristetii care mocneste in suflet. Daca figura din tablou
este atat de rece si imobild, e cd, dacad ar face o singura
miscare, cat de mica, ar izbucni in plans.

Opera lui Tonitza are o expresie de ironie tristd,
indulgentd, o expresie de ingenuitate alteori: dar numai
expresie, pentru ca Tonitza, ca si Jammes, de altfel nu-i
un adevarat naiv.

Aceasta naivitate copilareasca ar fi mai degraba
un refugiu; rezultatul unui proces sufletesc, est un pas
mai departede scepticismul ultra-inteligentilor — oricat s-
ar parea de paradoxal. Este o incercare de evadare din
catusele pesimismului rational si zdruncinator.

Obositi de inteligenta rece, neingaduitoare,
scepticii, in goana dupd fericirea care nu poate exista
decat 1n ,cercul stramt” omenesc, recad 1intr-un
misticism primitiv, reincep sa creada, sd iubeasca.

Réamagitele scepticismului se revad totusi In
ironia dureroasa care le caracterizeaza personalitatea.

Tonitza este un inteligent. [...]
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Anexa 2 Cum se face o casi’®
Ionathan X. Uranus>'

CLIENTUL: Buna ziua.

ARHITECTUL: Buna seara.

CLIENTUL: Buna ziua, am zis.

ARHITECTUL: Evident. Eu Insa am un raspuns:
buna seara.

CLIENTUL: in sfarsit, mie imi este indiferent.
As voi sd am si eu o casa.

ARHITECTUL: dar cine mai are?

CLIENTUL: Si eu aveam una, dar a fugit azi-
noapte cu un portughez blindat.

ARHITECTUL: Imi pare foarte rau, dar nu sunt
eu arhitectul: arhitectul sunt eu.

CLIENTUL: Asa? Dar dumneata cine esti?

ARHITECTUL: Eu sunt un pasager oropsit, pe
vasul-fantoma al vietii.

313 ,,Textele lui Tonathan X. Uranus (1909-1984) sunt surprinzitoare

in latura teatrald si nu e nici o exagerare sd spunem ca-l
wanticipeazd” pe Eugen lonescu in Ascensorul si Cum se face o
casa. El, spre deosebire de alti avangardisti, are acces la scriitura.”
(In vol. Marin Mincu, Avangarda literard romdneascd, Editura
Pontica, Bucuresti, 2006 p.234).

% Tonathan X. Uranus, Impotriva veacului, textele de avangardd
(1926-1932), Editie ingrijita de Mariana Macri §i Dorin-Liviu
Batfoi, Editura Compania, Bucuresti, 2005: , Auzit-afi, fireste, de
lonathan X. Uranus. Eu eram. Umoristul absurdului, apologistul
absurdului. Maestru de ceremonie al vorbelor goale §i saltimbanc
ametit de propria sfdrleaza. lonathan X. Uranus era insa un ins a
carui mecanicd interioard, in ciuda mastii de gluma sub care se
cristalizeaza, izvora dintr-o experientd, in fond, tragica: din
congtiinta uscaciunii logicului.”
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CLIENTUL: In acest caz, domnul meu, ma vad
silit sa ma retrag.

ARHITECTUL: Regret, dar de la mine nu pleaca
nimeni fard o casd in buzunar.

CLIENTUL: Nu face nimic. Aveti toate
marimile?

ARHITECTUL: Am si mai mari, am $i mai mici.

CLIENTUL: As dori o casa presata, gata de lipit
in ierbar.

ARHITECTUL: Din acest fel n-am decat una
singura, acest model cu burlanele cadrilate.

CLIENTUL: Nu pot.

ARHITECTUL: V-as putea oferi o casa-compot,
foarte mult uzitatd In ambele Americi si minunata ca
desert.

CLIENTUL: Medicul mi-a interzis cu desavarsire
cerealele. Asa ca as prefera o casa pentru prins muste.

ARHITECTUL: Te rog sa nu fii obraznic.

CLIENTUL: Am vazut un asemenea model la
Salzburg, chiar pe muchia mai coapta a oragului.

ARHITECTUL: Acest fel de case se construieste
foarte anevoie, dat fiind ca sfeclele universitare care se
intrebuinteaza ca tencuiald sunt foarte putin rezistente.

CLIENTUL: Am mai vazut, chiar in nucul din
sufrageria dumitale, o casa-gradind, foarte propice pentru
ocupatiunile mele autorizate. Pacat numai ca ati instalat
laboratoarele pe acoperis.

ARHITECTUL: Nici nu se putea altfel, caci toate
incaperile sunt ingurubate, ca sd poatd rezista
intemperiilor.

CLIENTUL: $i, in afara de asta, mai avea si
masele plombate.
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ARHITECTUL: Oaia care suge nu se poate
spune.

CLIENTUL: E adevarat, dar pentru cerintele
secolului in care ne nutrim...

ARHITECTUL: Prea bine. In acest caz?...

CLIENTUL: Imi veti permite sa va arit o casi pe
care am facut-o singur acum cateva zile.

ARHITECTUL: Intr-adevar, e foarte comestibila.

CLIENTUL: Si va rog sd observati ce sani mici $i
rotunzi are:i-am format prin frictiuni dese cu mercur
nevinovat.

ARHITECTUL: Minunat procedeu! Dar de ce nu
mi-ati marturisit de la Inceput cd §i dumneavoastra
sunteti arhitect?

CLIENTUL: Dar, domnul meu, eu nu sunt
arhitect, sunt morcov de patru ani de zile, cu brevetul
anonim din Lipsca.

ARHITECTUL: E curios. Si cum ati reusit sa
construiti acest edificiu admirabil?

CLIENTUL: Foarte simplu. Am luat o pruna, am
dat-o la strung si i-am dat drumul.

ARHITECTUL: Niciodatd nu mi-as fi nchipuit
cd se poate cladi prin mijloace atat de comune.

CLIENTUL: dar dumneavoastrd cum faceti?

ARHITECTUL: In primul rdnd ma barbieresc si-
mi ung bretelele cu spuma rezultata, fard s ma gandesc
la nimic altceva.

CLIENTUL: Si apoi?

ARHITECTUL: Atat: de aici incolo incepe
secretul profesional.

Zodiac, aprilie-mai, 1930
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Anexa 3 Interviu cu Claudiu Bleont

in timpul turneului cu spectacolul Caii la
fereastra de Matei Visniec ( Iasi, 6-12 februarie, 2007)

Vasilica Oncioaia (despre piesa Iui Matei
Visniec): Nu e mai dificil de jucat genul acesta de teatru,
care preia cumva din procedeele teatrului ionescian -
umor, satira, poezie - decdt cel cu fir epic?

Claudiu Bleont: Ba da.
Pare sa fie ,,acum ori niciodata”.

C.B.: E acum ori niciodatd §i vreau sa spun ca
pentru mine exista trei dramaturgi imensi, moderni, cu
toate ca as putea spune ca ei incheie un ciclu deschis de
greci - sigur ca nu-l ignor pe Shakespeaeare - dar mi se
pare ca trebuie sd Iintelegi lumea de spectacol si
teatralitatea zilelor noastre prin perspectiva Brecht,
Pirandello, Ionesco. Beckett e si el pe acolo, pe aceeasi
dimensiune. Dar nu se poate sa nu trec prin Macbett de
exemplu, fara sa tin cont de faptul ca in acelasi timp sunt
Claudiu Bleont, ca ma aflu in 2007, iar publicul este
acum aici si urmareste, conform efectului frame al lui
Brecht, nu certitudini, ci relativitdti. Vad ceva si in
acelasi timp acel ceva existd si nu existd. Toti vedem
prezentul care este iluzoriu, efemer si foarte valoros,
pentru ca e total neimportant. Asta da spectacolului o
dinamica misterioasa, puternica si adanca.
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Pentru dumneavoastra, ca actor, e mai usor sd va
ascundeti la un moment dat intr-un spectacol cu fir epic,
dupa un rol ?

C.B: $i chiar pot dormi linistit acolo: imi spun ca
rolul cere un pic de voce, un pic de mizantropie, niste
posturi, devin mai pretentios...

Pe cdnd dincoace, arderile sunt totale.

Cum a fost intdlnirea dumneavoastra ca actor cu
dramaturgul acesta?

C.B.: Teatrul fara fir epic e ca o poezie, dar sa ai
intuitia sa vezi prin el, altfel te furd cuvintele.

In jocul teatrului fard fir epic mi se pare cd, dacd
un actor, chiar §i unul bine pregatit, e obosit, sau nu
arde impreuna cu replicile pe care tocmai le spune,
efluviul de intelegere se blocheaza gi nimeni nu mai
intelege nimic in sala. Daca actorul e intr-o ardere
totala, mesajul se duce .

C.B.: Prima intalnire cu teatrul absrdului a fost in
Institut, cand am jucat Jacques sau supunerea.
Cuvintele mergeau intr-o directie si apoi  se
contraziceau, deplasandu-se in directia opusd. Era
dorinta de a tine contradictia Tn mana.

Va intrebati probabil, in aceasta incrucisare de
sensuri: ,,Eu ce traiesc acum?”
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C.B.: Intr-un fel, teatrul lui Tonesco e foarte
actual prin ceea ce ne cere azi politicul: integrare.
Trebuie sd integrezi foarte multe lucruri contradictorii.
Ionesco si Beckett sunt autori care au ajuns sa scrie atat
de modern, pe masura mintii mileniului acesta, in care ti
se cere prin aceasta tehnica de a scrie, practica spirituala.

Exercitiul de a ramdne tu insuti intr-un carusel
care se invdrte continuu.

C.B.: Exact, bravo! Asta e! Si zici: dar cine sunt
eu? Arunca-te acolo si ai sa descoperi ca in mijloc nu e
nimeni.

Ne intoarcem la Macbett-ul [ui Ionesco. Cand
s-a jucat, a fost premiera nationala. Marie-France
lonesco se afla in sala. Exista in spectacolul acela
cdteva secvente pe care ag vrea sa le vad in fiecare zi.
Pentru ca aici am vazut pentru prima data cum textul se
misca prin voi, dincolo de cuvinte, voi erati cuvintele
care se miscau.

C.B.: $i in acelasi timp se crea o poezie in
paradox.

Al doilea lucru pe care l-am observat si care m-a
uimit, asta poate din cauzd ca Beatrice Rancea si-a
inceput cariera ca balerina, este ca nimeni nu era slab
pregatit, nimeni nu era inutil, sau rasuflat, sau obosit.
Erati toti la acelasi nivel, fiecare pe partitura lui.
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C.B.: A cerut o muncd si, intr-adevar, nu poti
dormi linistit cand ai de lucrat Ionesco.

Cand §i cum ati lucrat la spectacolul acesta?

CB.: Imi aduc aminte doar ci am inceput,
undeva, in vard, in timpul concediului, sa facem ateliere,
un fel de laborator de miscare, de improvizatie pe
situatii... Mai ales Marius Bodochi si cu mine, pentru ca
noi ne confundam, noi eram la fel. Macbett si Banco sunt
unul si acelasi. La un moment dat, e ceea ce scoate
armata: indivizi n, Xx.

In timp ce via vedeam cum vd miscafi in
spectacol, ma gandeam ca sunteti, ca jucati personaje
care se sincronizeaza pdna §i in respiratie in aspiratia
spre glorie.

C.B.: Monologul pe care il spunem la fel, aceasta
traire prin oglinzi - nimeni nu ajunge sa fie el Insusi in
mod real . E scris magistral, insd cred cd exista niste
limite; Ionesco e Inca foarte avansat pentru aceasta
epoca. Au fost critici care n-au inteles textul sau situatia.

Cum lucrati in laboratorul de miscare?
Clarificati ideile impreuna?

C.B.: Da. Da, era un exercitiu de a intelege
despre ce e vorba, despre ce spunem si mai ales sa
asumam toate astea. A fost un spectacol greu pentru ca a
fost la Sala Mare. Sala 1n care joci regizeaza si ea, la
randul ei, creeazd armonii, situatii.
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Ajungi aici, as vrea sa va intreb ceva despre
importanta luminii in care jucati. Ati lucrat pe spoturi.
Asta mie mi se pare ca amplifica fiecare gest; Intuiam ca
micsordndu-ti aria de vedere, lumina spotului te punea
in situatia orbului care simte foarte bine pentru ca vede
foarte putin. Mi s-a parut ca asta va amplifica §i va tine
in formd, va creeaza noi energii.

C.B.: Exact, si mai ¢ un lucru: textele lui nu sunt
texte epice, oamenii nu-si vorbesc in mod real, nu au
framantari pe acelasi termen. Intr-un fel, monologheaza.
Se intdlnesc pe un cuvant, libertate, si fiecare face
libertatea lui si o duce si o construieste mai departe. Intr-
un fel, iti cere sa fii total prezent tu, si sa iti tii drumul
tau, indiferent de interventiile celorlalti. Eu cant La
donna e mobile si in jurul meu e Iron Smith cu Crazy. Eu
contiunui sa cant cantecul meu, in timp ce Iron 1si tine
calea lui, apoi vine unul care canta Ma dusei sa trec la
Olt, si fiecare isi face treaba lui. Cel care sta afara,
publicul vede toate astea si spune : ,,Doamne, ce lume-
circ, ce farsd!” Asta e forta pe care o degaja fiecare.

Dar, in timp ce cantati, sunteti autentic, nu?

C.B.: Da, esti autentic, esti prins acolo si faci
numai asta. E ca intr-un dans din Iran, in care se invart
dia in jurul lor pana cand li se face un gol launtric. Iti
cere chiar tehnicd de meditatie sd joci in lonesco, pentru
cd intri intr-o chestie In care esti total prezent, total
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absent. Pentru ca intrd si descifreaza foarte bine stilul
mecanic de traire al majoritatii.

Dar cand jucati, nu sunteti mecanic.

C.B.: Esti, cd intr-un fel trebuie sa slujesti
mecanismul publicului.

Sunteti mecanic, sau precis?

C.B.: Marturisesti prin precizie un mecanism! Un
mecanism care tinde tot timpul sa se inchida, sa devina
static sau dinamic.

Ati facut Macbeth-ul lui Shakespeare inainte §i
imediat dupa aceea l-afi jucat pe Macbett in cheia
despre care tocmai am vorbit. A doua varianta a
lamurit ceva din Shakespeare?

C.B.: Eu cred ca Ionesco este el insusi genial si a
facut un lucru foarte bun. A dat jos de pe soclu o tema
mare! Sigur cd nu poti sa-1 compari cu Shakespeare, el e
renascentist, a scris In tumultul despre care stim cu totii;
cat despre Ionesco, vine de la Slatina, traieste la Paris, se
uitd la Macbeth si zice: ,,hai, mai, lasa-ma-n pace!...”
Asta a fost forta lui, de a spune in fata unei mari culturi:
,ce ridicol, ce penibil!”, ca sd rdimand sdnatos, s nu se
imbete cu nisip!
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Ce inseamna limbajul nonverbal pentru
dumneavoastra, pe scena ?

C.B.: Ionesco sparge limbajul, vrea sa arate ca
existd cursive sau mister in discursive, rastoarna relatiile,
trateaza in parodic, dar nu face decat sa se apropie pe via
negativa de aceeasi pledoarie pe care o face
Shakespeare.

Din moment ce lucrurile sunt discontinue intr-un
dialog absurd, intr-o constructie de teatru absurd, se
alaturd prin paradox sau unde stau unul Tmpotriva
celuilalt- un cuvant, o idee stau in acelasi timp cu opusul
lor in scend sau 1n gura actorului - lucrul acesta creeaza
pauze si dinamiteaza discheta creierului. Cred ca 1in
momentul acela, acolo e loc de foarte multa pauza, de
reactie. Intr-un fel, teatrul absurdului aduce in cuvant o
filiatie pe care eu o gasesc fireascd i naturala:
Commedia dell”Arte, slapstik-ul american (vezi Chaplin,
Buster, Keaton,Grock, Fratii Marx). Ei aveau multe
reactii, mai ales in slapstik, In care lonesco, Beckett,
Adamov, aidoma lui  Goldoni, au inceput sd puna
cuvinte. Pentru cd, in spatiul de slapstik american, de
origine anglo-saxond la baza, care e o continuare a
Comediei dell”Arte, de fapt, au venit niste oameni care
au zis ca genul acesta de migcare nu poate sd nascad decat
genul acesta de dialog, iar genul asta de dialog este
lumea noastra.

Practic, vorbim despre baza unui teatru
umoristic, parodic, satiric.
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C.B.: Si profund filosofic. Asta e de celebrat la
ei, ca vorbesc despre nimic, tampenii, despre lucruri de
neinteles si in spate se creeaza o stare de intelegere.

Aveti aceasta stare de intelegere ca actor, cand
jucati?

C.B.: Nu se creeaza intelesuri, i nici nu trebuie
sa se creeze intelesuri, ci starea de a fi intelegator, pentru
ca intelesurile sunt puncte moarte, sunt unghiuri; daca ai
aflat un lucru, acela este automat depasit si trebuie sa te
debarasezi de el. E suficient doar sa fii intr-o matcd de
intelegere in care pica sensuri si sa te Intrebi care e
urmatorul pas: sa nu stii nimic, s nu Intelelegi nimic,
pentru ca nu este nimic de inteles.
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Anexa 4 Interviu cu Gelu Colceag
(Bucuresti, 14 februarie, 2007)

Vasilica Oncioaia: V-ati oprit pentru a treia oara
asupra acestui dramaturg. In plus, am inteles cd intentia
dumneavoastra este de a continua gsirul montarilor
lonesco. Ce aduce el nou in campul dumneavoastra de
intelegere?

Gelu Colceag: E unul dintre autorii al caror
univers n-ai sa-1 poti descoperi niciodatd pand la capat.
Explorarea mea e pe de o parte in plan regizoral, pe de
alta, In plan pedagogic. Sunt si profesor de arta
actorului. Cu Ionesco experimentaim Iintr-un anumit
moment zona absurdului. Cu studentii am cateva directii
precise: Cehov - realismul psihologic, apoi Caragiale -
situatia comica. Vorbesc si regizoral si pedagogic.

De ce am spus Cehov si Caragiale? Absurdul e
un concept care ne inconjoara continuu. Trebuie doar sa
fim atenti si-1 putem detecta. Intr-o concretete si intr-o
normalitate aparenta a relatiilor umane, se instaleaza
uneori absurdul. Ionesco 1l descrie prin sublimarea
relatiilor normale. Existd o logica in mod categoric, insa
rezultatul e ilogic. Relatiile dintre noi sunt astfel
construite, ca pornirea ¢ mereu logica, doar ca intre timp
devenim ilogici. Din acest motiv Ionesco e un dramaturg
foarte interesant pentru studenti. Cred cd@ una din
eliminand pe cét posibil solutii absurde pe text absurd.
Cu actorii incerc sd lucrez cat mai realist psihologic
pentru ceea ce au de facut, construind uneori chiar
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scenarii paralele. In subtextul lui Ionesco eu intotdeauna
am construit un scenariu aparent logic, in asa fel incat
actorul sa aiba sprijin, sa nu fie fara sprijin in relatii, iar
relatia sd devind absurda. Parerea mea e cd absurdul
reiese, cd el nu trebuie reprezentat ca atare. Cred ca apar
erori atunci cand regizorul se lasa fascinat de forma si
reprezintd absurdul ca atare. Trebuie sd recunosc insa,
existd si un spectacol care pentru mine serveste de
model, in care Ionesco e atacat exact pe partea cealalta:
pur formal pentru ca apoi sa se ajungd acolo unde as
vrea si eu sd ajung; e vorba de spectacolul Cantdreata
cheala, realizat de Tompa Gabor. A ajunge pana la urma
la un scenariu logic, insa pornind de la ilogic,iata o alta
fatetd a dramaturgului. Partea bund e ca Ionesco nu
trebuie facut numai Intr-un singur fel, trebuie sa ajungi
insd pana acolo unde sa spargi coaja.

E limpede ca fiecare regizor are un mod unic de
a-l surprinde pe acest autor. Ceea ce am surprins in
spectacolul dumneavoastra, Ce formidabila harababura,
e unic §i nesurprins in alte spectacole; ma refer la
Personajul care refuza viata, si care insa prin Agnes
este extrem de doritor de iubire. Dumneavoastra pare ca
vorbiti aici in primul rand despre fragilitatea umana.
Cdnd el o intreaba pe ea ce culoare au ochii oamenilor
din lumea ei, ea ii raspunde: culoarea luminii; apoi, in
pozitia fatului, ea i jurda ca exista paradisul, dar nimeni
n-o crede, pentru ca pozitia in care se afla indica faptul
cda e nedezvoltatd, ca speranta se afla in stare de
embrion. Ati surprins fragilitatea umana chiar pornind
de la decoruri, care sunt de panza. Celebrul zid, pe care
dramaturgul il asteapta mereu sa se deschida, aici e de
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pdnzd, ceea ce mi se pare mai degraba parodic decdt
dramatic.

G.C.:S-ar putea sa fie si asa, e totusi un autor de
comedii, e un clovn trist, alb.

In legiturd cu Personajul, eu am pornit de la
Jacques din Jacques sau supunerea, care mi se pare in
nuce un viitor Bérenger. Personajul din spectacolul meu
nu are nume pentru ca e in faza de calatorie initiatica
dintre Jacques, spre Bérenger.Trece prin lumea diversa,
eterogena, eclectica, ca printr-o Odisee. Zonele pe care
el le intalneste sunt insulele pe care ajunge Ulise in
caldtoria lui initiaticd. Pornind de la un univers care e
scris aproape in cheie satiricd, parca simti modelele
Labiche sau Caragiale chiar - despartirea de colegii de
birou, care sunt meschini §i tratati Intr-o cheie de
comedie satiricd, apoi ajunge 1n imobilul in care trebuia
sd se mute si incep monoloagele, care nu au nici o
legatura cu partea de la birou. Toate celelalte personaje
se confeseaza acestui individ care tace tot timpul si care
primeste, se initiaza.

El e oaia neagra urmarita de ghinion? Are
legatura  comentariul  scenografic  din  spatele
personajului — multe perechi de sosete albe si numai una
de sosete negre?

G.C.: Da, el e altfel decat toti, e vorba de sufletul
unui om fragil, cum spui, si vulnerabil. E metafora lui
Ionescu, asa a fost Ionescu. Nevoia lui de iubire, nevoia
lui de credintd. Asta e una din piesele de final, cand
incepe sa-1 caute pe Dumnezeu, incepe sa tatoneze,
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incearca sa se dumirecasca ca mai existd si altceva
dincolo. Reluand, in imobil se schimba structura
dramatica, modalitatea literard de expresie. Partea asta
seamana cu poemul acela al lui Prévert, Ciudat imobil.
E o altd insuld Ulise, a ajuns intr-o alta insuld, dupa care
pleaca la Cafenea. Cafeneaua pare sa corespunda insulei
Ciclopului; ea std sub semnul revolutiei, al luptei. Daca
vrei, calatoria Personajului e in cercuri concentrice, caci
pleacd de la familie, trece prin cafenea, birou si se
intoarce la familie, cand se izoleaza cu Agnes.

Ce ne spuneti in legatura cu personajele care
cdanta, despre partea de music-hall?

G.C.: N-am facut decdt sa respect indicatia
textului. Am fost acuzat de eclectism de catre aceia care
mai Tnainte n-au citit textul, probabil... Eu am un model
regizoral in Georgio Stheler, care a spus ca principalul
autor In spectacol este autorul dramatic. Tot timpul am
respectat autorul. Ionesco a dorit ca in aceasta parte a
treia personajele sd inceapd sa cante si sa se schimbe
lumina...

Revolutia ca un spectacol.

G.C.: Exact. Am facut un show!

In partea a patra e aceastd nevoie de iubire de
care vorbeai si in acelasi timp §i singura sansa.... Aici
am incercat sd—i izolez cat ai mult de ceilalti, s elimin
lucrurile din jur, sa-i insingurez si intre ei. Singurul fir
care 1i poarta e portareasa.
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Care mie mi se pare cd e varianta feminind a
clovnului din final.

G.C.: Asa este. Este cheia, Costumul. Mi-am luat
libertatea ca monologul din final sa-1 mut, e de fapt
monologul rusului alb din imobil; mi s-a parut o
concluzie foarte interesantd a intregului spectacol si de
aceea am deplasat acest personaj la final, cand am
eliminat §i orice conventie teatrala, am lasat decorurile
sd cada, sd alunece, a ramas o scena goald, iar actrita
care joaca Portareasa a chemat-o chiar pe cabinierd sd a
0 ajute; masinistii ies pe rand afard, ramanand doar
personajul care acum nu mai stii cine e.

Chiar portareasa dispare, reaparand sub forma
fiicei ei. O transformare la vedere asa cum uneori
autorul insusi cere in text.

G.C.: Toata miscarea asta pneumaticd pe care o
folosesc de-a lungul intregului spectacol, incepand de la
mobile, portireasa, animalele paradisului, totul e
pneumatic, totul se umfla si se dezumfla, totul e de fapt,
un joc al iluziei...

Si in acelasi timp, al culorilor.

G.C.: Culorile sunt o altd problema. Sunt chiar
culorile lui Ionesco, culorile din picturile lui. El e socotit
unul din marii pictori francezi ai secolului XX. Aici, la
Bucuresti, le-a adus Plesu. Am respectat cu sfintenie
culorile din text: el spune de exemplu, ca dulapul si fie
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galben, iar eu am respectat culoarea ceruta si, In plus, nu
folosesc decat nuantele luate din picturile lui.

Sa ne intoarcem la final.

G.C.: Initierea finala este ca dupa acest periplu
nu ai altd solutie decat cea a lui Hamlet: sd imbrac o
haind de bufon. Hamlet spune: N-am alta solutie.
Horatiu, voi imbraca o haina de bufon. Trebuie sa fac pe
nebunul in aceastd lume nebuna. S$i atunci, n valiza pe
care o desface Personajul, se afla costumul de clovn .
Cam asa am gandit lucrurile, intr-o diversitate stilistica
voita, intentionata.

Si foarte coerenta.

G.C.: E adevarat, numai cia eu sunt intr-o
polemica continud cu singurele persoane care au scris
despre acest spectacol. Cu o exceptie sau doua, ceilalti
par ca nu au inteles nimic nici din spectacolul meu, nici
din textul lui Ionesco. Nu i-a interesat ca spectacolul are
succes la public, ceea ce putini au pariat; Insusi
directorul teatrului domnul George Mihiita, a zis: ,.iI
facem, dar nu stiu daca va avea succes la public.”

De ce?

G.C.: Aceasta a fost impresia initiald, dupad ce a
citit textul. I s-a parut filosofic si greoi, un text absurd...

Insa finalul pe care il retin eu este acela in care
lonesco pare sa asiste la propriul spectacol, cdaci vine
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din sala, iar Personajul se transforma el insusi in
constiinta autorului.

G.C.: Asa este, am facut tot ce am putut ca sa
gasesc un actor compatibil cu chipul dramaturgului; nu
stiu daca ¢ evidentd asemanarea, insa cred ca mai
degraba Marius Vizante va aduce, spre batranetea lui, cu
autorul. Mai cred ca, daca spectacolul v-a interesat, ati
intrat pe aceeasi lungime de unda cu el si asta s-ar chema
ca am comunicat; eu sunt foarte multumit cand cei carora
le place spectacolul intra pe logica gandului meu;
intelesurile se desfac, unele dupa altele, ca foile cepei,
totul devine coerent si spectatorul poate atunci intelege
chiar mai mult decit am vrut eu si spun. In felul acesta
spectatorul are o minte lucida, limpede si mai ales
neuzatd - eu m-am uzat cat am stat pe text!, incat la un
moment dat cuvintele pentru mine se golesc de sens —
dar pentru cineva care vine proaspat, descoperda noi
intelesuri in directia pe care am dat-o, pe care i-o ofer
eu, desigur, nu in alta.

De ce ati ales-o pe Delia Seceleanu in rolul lui
Agnes?

G.C.: Practic de la ea a pornit distributia; stiam ca
il am e Vizante in rolul Personajului si pe Delia
Seceleanu care stiam ca e Agnes! E un om foarte special,
mie Tmi place foarte mult, nu e un om prea comod, e
destul de dificil de lucrat cu ea, pentru ca e un om foarte
franc. E o actrita care n-a jucat prea mult, in sensul cd a
jucat mai putin decat ar merita, apoi, n-a facut roluri din
astea psihologice, realiste, pana la rolul acesta, aproape
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deloc. A jucat pe la Horatiu Maléele si, in general, a
jucat intr-o altd cheie teatrald. Acesta era primul rol in
care trebuia sd discutdm de relatie, de psihologie, de
motivatiile intime, despre cum se modificd. I-a placut
foarte mult si am profitat Tmpreund de acest lucru.
Practic, acesta a fost ca un debut al ei. Imi pare rau, cred
ca ar fi meritat niste premii pentru ce a reusit sd faca in
rolul acesta, Insa la noi se cam bate lumea nu pe bani, ci
pentru basicuta de sapun a gloriei, dupa cum zice
Shakespeare...

As vrea sa-mi spuneti ceva despre genul ei de
frumusete.

G.C.: Are o frumusete asprd. Am ales-o pentru ca
eram sigur cd ea putea sa-mi facd trecerea de la
chelnerita abrutizata, de la un mecanism, de la un robot,
intocmai ca o manusa care se intoarce pe dos, la
universul acela plin de feminitate si caldura, pand ajunge
sd-i concretizeze la propriu paradisul din mintea ei, care
este cel din jucariile pe care le au copiii In camera:
girafa, zebra, hipopotamul sau rinocerul. Cred ca am
avut si noroc cu ea. Nu cred ca ar fi fost o actritd mai
potrivita la ora asta, in Romania (si la varsta de care
aveam nevoie, pentru ca nu trebuia sa fie foarte tanara,
dar sd aiba un anume nivel de energie in a-1 anima pe
Personaj, in a-1 trage catre ea.) Sigur cd problema lui,
pana la urma, este aceeasi ca si a lui Hamlet, care se
intreabd, dar nu actioneaza. Nu e Don Quijote, e Hamlet.

Guarda che luna!
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G.C.: Inainte de plecare, dupi ce se schimba
ardtand foarte multe fatete, singurul semn pe care il ia
cu ea, e radioul, cu acea melodie. Multi m-au Intrebat ce
cautd in spectacol Guarda che luna. E ca si cum l-ai
intreba pe Almoldovar ce cautd Cucurucucu intr-un film
de-al lui... Mie mi s-a parut ca acest Guarda che luna, o
melodie veche, compusa de altfel in timpul in care a fost
scrisa piesa, pe care am gasit-o in toate interpretarile
posibile, inclusiv in cea a lui Pavarotti, e un semn al
acestui personaj. Agnes umbla cu radioul dupa ea. E o
melodie din acel radio. Singura ei valiza e radioul din
care iese mereu aceastd melodie veche. Cantecul cu
parfum retro, cred cad face, impreuna cu animalele din
Paradis, cele doua mreje (vizuala si auditivd) In care
incearcd ea sd-1 atraga pe Personaj. Agnes asa ar fi Circe
dacd, gandindu-ne la Personaj si la céldtoria lui initiatica,
ne gandim la Ulise. Din insula Ciclopului, el ajunge in
insula vrajitoarei. Poate ca lonesco s-a gandit la Odiseea
cand a scris piesa asta...

Mie mi s-a parut, viziondnd spectacolul, ca
lonesco scrie intotdeauna teatrul unui singur personaj:
Jacques, Bérenger sau Personajul, i ca toate celelalte
sunt cumva proiectiile lui. In cazul acesta, pentru ca
vorbeam de Agnes, mie mi s-a parut a fi partea feminind
a acestui personaj in diferitele lui etape, mi s-a parut a
reprezenta nevoia lui de iubire.

G.C.: Da, e adevarat, poate ca si eu ti-am

transmis asta atunci cand, la cafenea, am instalat acel
montaj video, In care el, In imaginatia lui, devine
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scenaristul, regizorul, cind numai in imaginatia lui i
distruge pe colegii de serviciu.

E reactia celui care nu se poate apara altfel
decat inchipuindu-si ca se apara, datorita unei structuri
extrem de..

G.C.: ....De timide, de vulnerabila, de fragila,
dar de mare calitate. Un om a cdrui agresivitate nu se
poate manifesta decat maximum atat.

Gandul care mi-a trecut prin minte la sfarsitul
spectacolului: portareasa se transforma la vedere;
practic, in felul acesta in fata lui moare un om §i intra
urmatorul pe drumul catre moarte. Personajul insa, lipit
de zid, priveste si, pentru ca a refuzat viata, ramdne
tanar! Singur. Zidurile cad, oamenii mor si apar altii.
Refuzand viata, a reusit sa pdcaleasca moartea. E
nemuritor pentru cd refuza sd traiasca. El ramdne
singurul element fix, in timp ce totul in jurul lui se
transforma.

G.C.: E doar spiritul lui in momentul acela. Sigur
ca este cum spuneti, nu m-am gandit In mod special la
toate. Si spiritul e nemuritor. Veti vedea, odata cu varsta
ca, pe masura ce corpul incepe sa se deterioreze, apare
un conflict fantastic intre spirit si corp, de natura
metafizica, sigur, dar e groaznic.

G.C.: Sigur, acum spectacolul e interesant; eu

insumi pot sd scriu eseuri despre ce am facut. Chiar
descopar mai multe lucruri decat atunci, pentru ca atunci
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m-a dus mai degraba intuitia; Tn multe directii intuitia m-
a ajutat sa rezolv situatii, $i mai putin ratiunea. Talentul
inseamna intuitie; restul poate face oricine. Talentul il ai
sau nu-l ai, e un dar de la Dumnezeu; restul, poti sa ti-1
fabrici si singur: cultura, un mod de gandire, etc.

Intentionati sa reveniti asupra lui lonesco?

G.C.: Da, cu Berenger, tot cu Vizante. Am un
proiect cu Englezeste fara profesor, pe care as vrea sa-1
fac in mai multe limbi (engleza, franceza, spaniola,
romand), apoi, in scena finala, la masa la care se
serveste, In loc de mancare, vor fi ghiduri de conversatie
in toate limbile pamantului. Pentru ca asa e scrisa piesa:
pornind de la un ghid de conversatie fara profesor. A luat
de acolo expresii. Plecand de la ce-a declarat el, as vrea
sda merg mai departe, si se potriveste foarte bine
timpurilor de azi, pentru ca ar fi un spectacol pe care 1-as
dedica globalizarii §i imposibilitatii de comunicare in
acelasi timp. ,,Razboaiele existd pentru ca soldatii nu
cunosc limba celuilalt, pentru ca, daca ar sti fiecare
limba celuilalt, atunci s-ar intelege si nu s-ar mai
razboi.” O explicatie naiva a lui Ionesco, dar in acelasi
timp foarte frumoasd: De ce nu se inteleg oamenii Intre
ei? Pai daca nu stiu limba?!.. As vrea sd vd mai spun
despre proprietareasa.

Ceea ce am incercat cu Eugenia Mirea a fost un
fel de magie. Din pacate, nu am putut merge mai
departe, dar asta am vrut sd sugerez prin geamurile care
se deschideau lasand sa treaca inauntru zgomotele de
afara; ea 1i da dopuri magice si gestul ei ar insemna: daca
vrei, izoleaza-te, caci nu poti altfel sd rezisti; un suflet
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ales, o minte aleasa, se izoleaza, altfel e supusa pieirii In
societatea si in lumea aceasta atdt de nevropata.
Semineul e pe o umbreld, sotul ei e o umbra pe care ea
vine si o impacheteaza nu dupa ce a murit, ci cand vinde
casa.

Mie asta mi-a evocat haina de piele pe care a
facut-o Dumnezeu omului, dupa ce [-a izgonit din Rai, pe
motiv de neascultare.

G.C.: Daca vrei, e in regula si asa... Ea vine si
spune: Aoleu, am uitat umbra sotului meu! Alt semn al
magiei pe care am dorit-o, € cu mobilele, care
deocamdata, in casa, sunt singurele umane. Cand se
dezumfla gem, se alintd si, datorita faptului ca se
dezumfla, incep sd prindad viatd, caci se miscd. Pentru
doua minute de spectacol, mobilele au fost o investitie,
totusi.

Da, doua minute, care insa nu-ti pot iesi din cap
dupa aceea.

G.C.: Fotografia ei: as fi vrut ca, pe masura ce
relatia dintre ei se descompune, sd se descompund si
fotografia, Din pacate insa, asta n-a mers.

Mie insa fotografia aceea mi-a placut foarte
mult, anume pentru faptul ca reuseste sa nu se
descompund. Ea a ramas mereu ca un reper, in sensul ca
dorul de iubire §i de o viata paradisiaca exista.
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G.C.: Music-hall: toatd lumea canta live. S-a
muncit foarte mult pentru momentul acela. Apoi, munca
cu scenografii, mai ales cu graficianul, Iurie Isarie, caci
ale lui sunt desenele... Intr-adevar, e un teatru la Paris
care face totul cu imagini de hartie i vazand o imagine
de acolo a Inceput sa-mi meargd mintea in sensul acesta.
Dar am vrut sd merg mai departe; sunt ca niste personaje
tridimensionale care apar 1n cartile pentru copii. Aici
incd nu suntem 1n 3D, ajungem acolo doar in final, cand
sunt numai el si ea. Izolandu-i din negru, au 3 D. Mai
sunt multe alte lucruri de observat, e un spectacol care de
mult zacea in mine, mad bucur foarte mult pentru ca
Teatrul de Comedie mi-a permis sa-1 fac, e adevarat ca
eram si director artistic pe vremea aceea acolo §i, intr-un
fel, am avut avantajul acesta foarte mare, pentru ca nu
poti face asemenea spectacole intotdeauna; sunt lucruri
pe care le faci doar din cand 1n cand...

Cat a germinat spectacolul acesta?

G.C.: Am luat cunostintd cu textul in 1982 sau
83 si de atunci zace induntru. Sunt aproape 22-23 de
ani, de atunci il am in mine. De atunci ma gandesc, de
atunci il am Tn mine. Altfel nu se poate sa faci un lucru
important. $i cred ca acest spectacol e unul din
spectacolele mele importante. Am avut 1n cariera mea
regizorala 5-6 spectacole foarte importante si cred ca
acesta e unul dintre ele.

237



Anexa 5 Interviu cu Adriana Grand
(Cluj, 20 martie, 2007)

Adriana Grand sau de doua ori Premiul Uniter
pentru scenografie

Vasilica Oncioaia: Ce inseamnd sa construiesti
la rand mai multe spectacole Eugéne lonesco?

Adriana Grand: Voi raspunde trunchiat pentru ca
de fapt conceptia apartine regizorului $i nu ma pot separa
de ea 1n nici unul din cele trei cazuri In care am lucrat
eu.. Toatd lumea il considerd pe lonesco un scriitor de
teatru absurd cand, de fapt, piesele lui sunt foarte
realiste. Sau, poate ca n-or fi, dar e obligatoriu ca stilul
de montare sd fie unul realist. Pentru ca tine deja de
domeniul trecutului suprasolicitarea absurdului din
piesele lui Ionesco. Cred ca suportul absurdului este
tocmai aceastd aparentd de realitate care o ia razna.
Montarea in cheie absurda mi se pare a fi o greseald de
abordare, pentru ca toate piesele absurdului sunt ancorate
intr-o realitate Tnspaimantatoare. Doud-trei personaje
care, dintr-o situatie normala o iau razna. La fel ca aici,
doua personaje care discutd normal pana destul de
departe. Absurdul intervine atunci cand liftul urca gol,
cand in camera respectiva nu intra nimeni.

Totusi, prin jocul actorilor golul din camera se
umple §i devine foarte prezent. Aveam doi oameni mai
inainte, acum avem mult mai multi, e ca explozia si
dilatarea unui punct in Univers, ceea ce se sugereaza e
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credibil, respird, nu conteazd forma in care apare viata,
ci faptul ca ea se extinde; de aceea domina senzatia
unei realitati tulburator de prezente.

A.G.: Intr-un fel, aceasti senzatie totald de
realitate ¢ o cheie a montarilor absurde, altfel intervine
un fel de pleonasm cand cauti mijloace ale esteticii
absurde pentru a exprima un text absurd. Suprapunerea
aceasta dd un rezultat ori foarte plictisitor, ori unul de
neinteles.

Sau fals.

A.G.: Da. In cazul lui Ionesco, mie mi-au spus
mai mult Note si contranote decat piesele. Apoi, am
discutat mult si cu Marie-France Ionesco, cu care avem o
relatie de cunostinte, iar lucrurile acestea, puse cap la
cap, m-au ajutat sd inteleg foarte multe despre viata
dramaturgului. Or, din toate rezultd cd el a gasit un
limbaj, ideile pe care a vrut sa le propage sunt absolut
realiste. E clar ca aici vorbeste despre moarte si amintiri,
despre obsesia vietii lui. Tot teatrul ionescian este
ancorat in aceasta realitate cruntd, a mortii care vine, se
apropie, existd. E o nevoie a lui de a vorbi despre niste
probleme foarte omenesti.

Ce m-a uimit in seara aceasta in Scaunele §i n-
am mai vazut in alte montari e ca povestea dintre cei doi
soti are valoarea unei iubiri...totale: mama care isi
iubeste sotul plangand un fiu inexistent, iar sotul iubind-
0 pe sotie cu iubirea fata de o mama care nu mai este.
Legatura dintre cei doi are in egald masura incarcatura
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iubirii de copii §i de parinti. Metafora acestui sentiment
dintre soti, care trece prin toate varstele, ar putea fi
cdantecul despre Paris inceput cu accente de tandrete §i
incheiat cu accente de jale.

A.G.: Da, aici e o cheie. Lumea si-a pus
intrebarea de ce ea este foarte batrana si el este tanar.
Asta nu e o intamplare, nu e vorba cd nu s-au gasit
actori. Regizorul a considerat cd in ochii ei, ai
Semiramidei, el a raimas tandr, a ramas la varsta cand era
un tanar pilot.

Apropo de costumul §i varsta lui, eu m-am gandit
la Micul Print. Si aviator, dar §i scafandru — alta
atitudine dar, in fond, acelasi tip de cautare.

A.G.: Da, pentru ea, el s-a oprit la momentul n
care aspira sd devind fie un mare militar, fie ...e
adevarat ca a ajuns numai intendentul casei. Imaginea ei
s-a oprit acolo unde el aspira sa ajunga ceva.

Sau, aceasta diferenta de varsta dintre actori mie
mi-a sugerat faptul ca el a ramas tanar tocmai pentru cd
e inca in cautare. Nu a reusit inca sa se implineasca. Da,
am spus intr-un fel acelasi lucru...

A.G.: Aceasta a fost o cheie, si o alta a fost legata
de scaunele propriu-zise. Am vazut numeroase alte
montdri si in aproape sutd la sutd din acestea scaunele
erau identice. De fapt, actorii doar se foloseau de ele si
atat. Vorbesc aici despre citirea cumva absurdd a
absurdului . Pe de alta parte, dupa parerea mea, e si 0
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citire usor superficiala. Aceastd repetitivitate - a intrarii
scaunelor — nu este legata de faptul ca ele sunt la fel.

Eu am incercat sa-mi imaginez foarte real faptul
ca cei doi soti se afld intr-o casd. Stabilind cd el ar fi
intendentul si portarul, era limpede ca ei ar trdi in holul
acestei case. Oricum n-aveai cum sa reprezinti casa. Au
amenajat acest hol foarte casnic; de aceea am procurat
acel bufet care este unul real, a costat o gramada de bani.

M-a surprins in mod placut. In piesele lui
lonesco apar mereu elemente de mobilier vechi.

A.G.: Dupa aceea ne-am pus Intrebarea: Daca ei
stau Intr-o casa veche care rezulti ca e nelocuita, ei fiind
ultimii supravietuitori ai unei lumi scufundate si sunt
nevoiti s primeasca atatia oaspeti, nu e posibil sa aiba
niste scaune identice. Aceasta e o motivatie logica. Pot
avea doua sau eventual sase scaune la fel in cel mai bun
caz, presupunand ca au avut un set. Adunand din toata
cladirea, este evident faptul ca aceste scaune trebuie sa
fie disparate si reprezintd o lume a amintirilor. Apoi, ar
mai fi un element, anume ca scaunele s-au deteriorat in
timp si ei le-au reparat cu ce au putut, cu ce au gasit prin
casd. Casa e Inconjurata de apa. Au fost multe variante in
care am vrut sd facem canale de apa care sd inconjoare
scena. Pana la urma, am ajuns la ideea acestui lift cu
hublouri, de unde rezulta ca totul e inconjurat de apa.

Mie mi-a placut moartea si disparitia lor prin
lift; pareau inchisi intr-o capsula care pluteste in
univers, inconjurati de ape care nu stiai daca sunt cele
primordiale sau cele ale Potopului.
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A.G.: Da, lasa poartd deschisa interpretarilor. E o
moarte atat de frumoasa cum viata lor n-a fost.

Si-au luat doua scaunele pentru cer.

A.G.: Imi pare bine ca ati remarcat un detaliu la
care noi am tinut foarte mult. Sigur cd sunt multe detalii
care poate cd nu se observa decat daca stai foarte 1n fata,
dar sunt si detalii pe care le facem pentru noi. De
exemplu, pe bufet, langd radio e o masuta- bibelou,
inconjuratd de scaunele, iar pe ea e afld ceainic si
cescute...Poate ca din randul trei asta nu se vede.

Se observa, pentru ca atunci cand te duci sa
vizionezi un spectacol cu Scaunele de Eugéne lonesco,
te astepti sa gasesti o scena goala, cu doud scaune
neutre. Or primul lucru care mi s-a intdmplat cand am
intrat in sala a fost sa observ tabloul de curent, bufetul,
radioul, ce este pe bufet, haina de maresal si cdte cheite
avea prinse peste tot, etc. Am intrat in atmosfera foarte
usor.

(intrd regizorul tehnic)

Regizorul tehnic de laTeatrul National Cluj: Stii
ca au explodat artificiile?

A.G.: Acum da, dar nu si in spectacol...

Regizorul tehnic: S-au declansat cand au vrut
masinistii sd demonteze.
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A.G.: Deci le-ai vazut efectul. Atunci e bine ca
macar le-a vazut cineva in seara asta. Mersi cd ne-ai
povestit.(catre mine) Era important ca tabloul acela sd se
ardd in seara asta, cdci asta era justificarea stingerii
luminii.

Regizorul tehnic: Deci trebuia sda fie un
scurtcircuit, dupa care sa vina o ploaie de artificii.

A.G.: Casi cand ar sari tabloul in aer.

imi pare riu ci la Regele moare n-am apucat si
testim publicul, dar Lectia a tinut cinci ani. In mod
surprinzator, cu public foarte mult; probabil ca exista si
acest gust pentru absurd.

Dar nu e nimic absurd aici. E o realitate
surprinsa intr-un mod extrem de fin cu ajutorul
absurdului.

A.G.: Eu cred ca aceste piese nu pot fi jucate
decat intr-un decor foarte realist.

Totusi, la Regele moare, n-a fost chiar realist.

A.G.: La Regele moare... Acum, daca l-as face,
as construi un spatiu real, ag vrea sd se joace intr-un
subsol adevarat. Intr-un fel, si cel de la Teatrul Mundi

era un decor realist, dar era un decor realist interpretat...

Mie decorul mi-a parut metafora interiorului
unui corp uman.
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A.G.: Acolo, chiar dacd elementele pareau
realiste, ele au permis o interpretare. La Lectia si la
Scaunele orice interpretare a realitdtii devine imposibila.
Nu incape nimic. Lectia am montat-o cu banci
reconstituite de la Inceputul secolului si am asezat
publicul in banci. Si numai asa a tinut spectacolul.

Ce inseamna pentru dumneavoastrd, ca artist
plastic, echipa pe care ati facut-o cu Victor loan Frunza
in lucrul pe Ionesco? E pentru a treia oara cand lucrati
pe acelasi dramaturg.

A.G.: Bine, toate pornesc de la faptul ca
regizorul face echipa si tot lui ii apartine si alegerea
textelor si a fost si o intamplare faptul cda am lucrat
Ionesco de trei ori la rand: a fost proiectul cu Regele
moare, el nu a inceput imediat din motive financiare; in
felul acesta s-a creat un gol in care ne-am gandit sa
facem ceva la Teatrul Maghiar si in mod special ceva
pentru Baldzs Attila si cumva am hotéarat ca ar putea fi
Lectia. Asa s-a declansat Ionesco. Apoi, cu Scaunele s-a
declansat la Teatrul German pentru ca era locul...Attila
era acum la Teatrul German si sd faci un spectacol ti-o
impune si actorul. Evident ca, daca nu ar fi fost aceasta
mare actritd, Ildiko Jarcsek-Zamfirescu, sigur nu s-ar fi
putut face acolo Scaunele. Si poate nu s-ar fi facut nici
in altd parte, cine stie? Dar pentru ca ea joacd acolo,
lucrurile s-au legat; de sapte ani joaca in Mutter
Courage. E o actrita foarte buna, din pacate total
nerecunoscutd de breasla, total, total. Eu am luptat, sa
primeascd un premiu, $i nu vrea nimeni s-o recunoasca,
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nu inteleg de ce, de unde aceastd nepdsare fatd de o
mare artista.

Este evident. Ultimul spectacol Scaunele pe care
l-am vazut, in regia lui Felix Alexa, a fost ceva foarte
abstract. E ciudat sa vezi jucdnd doua mari nume
oprindu-se undeva, in drumul spre autor.

A.G.: Asta este, nu e vina lor, asa au fost pusi.

(Catre regizorul tehnic): Estera, iti multumesc din
suflet!

Regizorul tehnic(Estera): La revedere.

A.G.: Servus, ne vedem maine. lertati-ma, nici nu
v-am facut cunostinta, eu asa sunt...

Eu foarte mult nu va pot spune, atata doar, ca
am considerat ca 1n acest spectacol amintirile reprezinta
cel mai important lucru. E singurul lucru care le-a ramas
celor doi si nimic altceva. Este evident cd traiesc parasiti,
e evident ca n-au pe nimeni, ca nu vine nimeni la ei si ei
isi imagineaza ca... Ne-am pus tot timpul Intrebarea, dar
n-am reusit sa raspundem la asta, daca ei stiu ca se mint
cu acesti invitati. N-am reusit sa raspundem la ntrebare.
Cateodata cred ca ei isi dau seama ca se mint unul pe
altul ca acesti oameni ar veni la ei. Pe de alta parte cred
ca sunt momente In care ei sunt convingi ca acesti
oameni sunt la ei.

E o minciund ca o alinare.
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A.G.: Chiar am discutat mult cu Victor §i cu toatd
lumea si am spus ca noi nu putem raspunde la asta. Poate
fi si Intr-un fel si 1n altul, ei stiu ca se mint, dar au nevoie
de aceastd ultimd mare minciund ca sa fie multumiti ca
si-au facut opera.

Oratorul vine cu sticluta cu mesajul aruncat in
mare.

A.G.: Da, va spun acum ce lipseste. Noi, la sediu,
avem o trapd in care acest bdiat tot trimite mesaje la
inceput, le dd drumul. Aici, din pacate, nu s-a inteles
foarte bine, el a facut acest lucru, in lift, dar nu s-a citit.
Noi ne-am gandit ca asta se leagd mai frumos ca cerc —
vine salvatorul pe care il cheama de la inceputul piesei.

Detaliile acestea foarte mici sunt cumva in ton cu
tacerile Semiramidei. Uneori, ea joaca in timp real, de
parca n-ai mai fi la teatru. Tdcerile in timp real te fac
sd te simti ca si cand s-ar juca in bucatarie.

A.G.: E foarte bund observatia asta, pentru ca
chiar asta a dorit Victor sa fie, sd se petreaca intr-un timp
cat mai real, chiar daca uneori poate parea plictisitor.

Dimpotriva!

A.G.: Da, ¢ clar, Victor a ales formula asta si nu
stiu daca se mai poate face teatru altfel pe scend. Totul
depinde de distanta. In general, daci vrei si construiesti
ceva foarte realist, iti tebuie foarte multe detalii. Or,
detaliile de pe scend nu se vad decat daca esti foarte
aproape si in general publicul are foarte mare nevoie de
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aceastd apropiere. De exemplu, era foarte important ca
si costumul Semiramidei sa fie vazut de foarte aproape.
Avea niste detalii pe care cei din randul trei nu le-au
zaritt. Avea tot colierul carpit cu papiote de ata, avea o
caprioard, niste detalii care ca ansamblu dau bine, poate
nici nu e important sd le citim ca atare. Pe actori i-au
ajutat mult aceste detalii; au foarte multe lucruri care nu
se vad, pe care le-am discutat numai noi intre noi pentru
ca sd poata sa joace.

Catastiful Oratorului e gol. Toate notitele lui, de
fapt, nu existd. Am cdutat mult un dosar de genul aceluia
din spectacol pentru cad mi-am imaginat ca in cazul in
care ar cadea in mainile unui spectator, in el sa nu poata
fi vazute decat eventual numele celor care au fost
candva inscrisi in cartea de imobil. El se minte ca 1isi
noteaza niste idei marete. Acesta e motivul pentru care
Oratorul nu poate citi, si nu pentru cd e mut.Pur si
simplu nu are ce sd citeasca. Pe masura ce citeste si i1 se
schimba expresia, Intelegem acolo nu existd nici un
mesaj pentru omenire. Mesajul era doar in imaginatia
intendentului. Dovada faptul ca nu l-a putut spune nici
barbatul si nici Oratorul, dar nu pentru faptul ca era mut,
ci pentru faptul ca mesajul nu exista de fapt. Se intampla
intocmai dupa cum spunem si noi: de maine o sa incep
sd-mi notez toate ideile. Si nu mai facem lucrul acesta
niciodata.

Poate ca misterul lui lonesco este limbajul pe
care l-a inventat.
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A.G.: Da, el a creat un limbaj, a dus realismul
pana la extrem, pentru cd absurdul reiese intotdeauna din
ciocnirea acesta a realitatii cu ceea ce spunem.

Si e fantastic pentru ca lonesco nu si-a propus
totusi niciodata sa inventeze un limbaj dramatic.

A.G.: Eu cred cd pe el nu l-a multumit limbajul
existent in plan dramatic. A vrut sa spund mai mult, n-a
reusit, si atunci natura l-a obligat sa-si creeze propriul
limbaj. Dar indiferent de motivele pentru care s-a creat,
uitati cat rezista!

In primul rand, pentru ca e generator de imagini.
Daca il iei ad literram, devine insipid, absurd, cum se
spune, §i deranjeaza, nici nu poate fi jucat!

A.G.: A fost intr-un timp si epoca teatrului
absurdului, sigur ca el si-a trait Intr-un fel si epoca aceea,
a interpretarii absurde. A fost perioada in care s-a jucat la
acest mod, s-a facut chiar din texte realiste teatru absurd,
dar e evident ca avem a face cu un mare autor pe care il
poti pune si in ziua de astdzi si nu plictiseste.

Dar intr-un alt fel, cand predomina imaginea si
limbajul imaginii este extrem de fin, pentru a reda
nuantele din text.

A.G.: Daca in 2007 un autor care ar fi fost

considerat demodat l-am citi ca atare, ar tine de istoria
teatrului: anii ~60-"70, perioada de inflorire la noi a
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teatrului absurdului. E actual, nu exista nimic la el care
sa te trimita in orice altd perioada.

Nici micar in Regele moare. in Regele moare
am plasat actiunea 1n acel context regal, dar cred cd se
poate juca la fel de bine in orice alt context. Cine stie
daca mai avem ocazia, dar sunt convinsa ca nu l-ag mai
face cum I-am facut.

M-a tulburat foarte mult momentul in care se
rupeau bucati de scena, ca semn al descompunerii lui, se
deschidea pamantul sa-i inghita trupul mdcinat de
batranete §i boala.

A.G.: Acolo, cumva, asa s-a cerut: si decorul si
tot. Chiar era un decor foarte elaborat.

Mai aveti vreun proiect lonesco pentru
urmatoarea perioada?

A.G.: Tonesco, nu. Intr-un fel, am considerat ca
aceste trei piese sunt poate cele mai...Ar mai fi
Rinocerii, dar cred ca e cea mai grea piesa dintre toate,
cel mai greu de facut si am avut doud tentative care nu s-
au legat, unele din motive financiare, sau din alte motive,
n-are nici o legaturd cu noi §i cumva poate acesta € un
semnal ca nu trebuie sa-1 facem.

Totusi, Victor Frunza era cel mai infocat
aparator al ideii de integrala lonesco. Sau poate ca
integrala asta are §i ea timpul ei, nu poate fi facuta la
comanda.
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A.G.: Intr-un fel, nu toate piesele lui sunt la fel de
dramatice ca cele pe care deja le-am pus. Ar mai fi,
repet, Rinocerii, dar care pune niste probleme
scenografice foarte mari. Si eu ma bucur ca inca nu l-am
facut; am avut doua tentative si sunt convinsa ca n-ar fi
fost o solutie bund. Nici n-are sens sa discutam despre
asta. Si poate ca 1n felul acesta sunt niste semnale care iti
aratd ca nu e inca momentul sa faci.

Ca proiect, acesta ar mai fi. Sigur ca mai are
foarte multe texte; unele sunt de nefacut, de exemplu,
Amedeu sau cum sa te descotorosesti de el; acolo este
evident ca se cere o solutie absolut spectaculoasd din
punct de vedere scenografic, care e de nefacut la noi.

Numai daca renunti la bucati din text?

A.G.: N-ai cum, din Ionesco nu poti sa tai. Ne-am
uitat si aproape deloc nu se poate tdia. E foarte greu sa
tai ceva, pentru ca are o Inlantuire prea logicd. Ar mai fi
Cantareata cheala de facut, dar asta chiar am discutat
cu Victor, s-a uzat, din pacate, s-a uzat destul de mult..

Sau cine stie, intalnirea ar putea sa aiba loc! Seria
nu e inchisa. Imi pare riu ca nu ati vazut Lectia.

Am vazut doar fragmente, filmate in Arhiva TVR
Media.

A.G.: Lectia era poate un spectacol si mai realist
decat Scaunele.

Ceea ce am vazut, mi s-a parut a fi de un realism
magic, dupa cum obisnuia sa spuna Lucian Pintilie. Am
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vazut secventa cu dulapul in care se deschidea o lume
magica a stiintei.

A.G.: Acolo mai exista un spatiu artificial —
dulapul — pe cand aici, in Scaunele, nu existd nici un
spatiu artificial. Acolo, singurul loc in care exista ceva
naiv era dulapul. In rest, tot decorul era absolut realist.

Fascinatia stiintei.

A.G.: Da, era o tentatie spre o lume care era
inchisa intr-un dulap, acolo. Dar, cine stie, poate ca daca
as mai face-o o datd...Lectia nu stiu dacd as mai face-o
altfel. Da, Regele moare, categoric 1-as face altfel in alt
spatiu.
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Anexa 6 Jurnal de repetitii, la Ionesco

5 piese scurte, regia Alexandru Dabija,
Teatrul Odeon, premiera 4 aprilie, 2007

Repetitie de lumini: marti seara, 27 aprilie 07

Dabija, facand cativa pasi pe scena, inainte sa
vind actorii, 1mi spune: ,Textele lui nu sunt
mobilizatoare. E greu sa le montezi. Logica lor e folosita
ca mijloace de torturd (repetitiile, salturile, revenirile).
fi raspund: ,, Pai de aceea am venit la dumneavoastra, ca
si mie mi-e greu sa le citesc!”

Cu cortind sau fara: Dabija statea in primul rand,
eu in al doilea. Nu prea aveam perspectiva, mi-era greu
sa Inteleg multe lucruri de pe scend, stand atat de
aproape de ea. Multe momente, desi erau jucate in esenta
la fel, si-au schimbat semnificatia la premierd numai
pentru ca ma asezasem in loja. Cu toate acestea si cand
stateam in randul doi stiam ca nu e un loc bun, de aceea
m-a surprins Dabija cand, la intrebarea ,,Cum
incepem?”, a raspuns in cateva secunde, fara sa ia
distantd: ,,Cu cortind §i cu gong, cd e prea dezolant
decorul asta.”

In lumina abia facuti: Toni executi aceleasi
migcdri, totusi scena lor devine altceva, pentru simplul
motiv ca actrita joacd impactul cu lumina. Realitatea mai
capatd un detaliu; acum e semiintuneric. O fiintd mica,
deschizand o usa dintr-un zid alb, apoi miscandu-se de-a
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lungul Iui, provoacd o imagine de claritatea si
simplitatea unui cadru de film.

Zidul e asezat in scend aproape In diagonala, are
o consistentd ce imitd calcarul si un burlan de tabla
montat pe coltul din avanscend; continud cu o laturd mai
scurtd, ce duce mai departe de arlechin. In fata zidului,
actorii se migcd §i relationeazd numai de-a lungul lui,
intocmai ca umbrele chinezesti pe panza. Aceasta e
trimiterea pe care chiar regizorul a verbalizat-o la un
moment dat, totusi, poate pentru ca eu n-am vazut prea
multe umbre chinezesti in viata mea, mie zidul alb,
prezenta actorilor si lumina care cade difuz, dar in
exclusivitate pe locul unde se petrece fiecare scend, Imi
evoca niste cadre de film turnate in exterior, exact la
lasarea serii.

Cuvantul de ordine la repetitii: ,,Celibidache”.
Personal, as traduce asta prin precizie, pasiune §i geniu.
Ceea ce li se cere actorilor in mod explicit prin acest
cuvant este precizie, patos si energie, ca sa folosim exact
cuvintele regizorului.

Tot el, despre mieunaturi: Guturaiul Oniric se
sfarseste cu molipsirea doctorului si a farmacistei cu
stranutul ,,normal”, care se aude ca un micunat. De
aceea, in timp ce 1l consultd si 1l diagnosticheaza, cei
trei, doctorul, farmacista §i pacientul, vor mieuna
impreuna. Actorii, mai ales Toni (Antoaneta Zaharia),
care e cea mai entuziasmata de idee, par ca se joaca si se
distreazd in timpul repetitiilor, ei Intre ei si ei 1n fata lui
Dabija. Din cauza ca se distreaza, nu-si dau seama pana
unde poate merge jocul si nici ce sens are el. De aceea,
pe langa faptul ca uneori replicile se suprapun cu
sunetele, nu stiu cat anume sa tina sunetele. De aceea,
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Dabija le explica: ,,Orice tampenie sustinutd adanc e
corectd. Au valoare numai daca sunt lungi. Nu stiu ce
inseamna asta, dar e bine asa. Numai asa e autentic.”
Lumina din burlan. ,,Lumina curge prin burlane,
ca la Blaga.” I-a venit ideea Intr-o pauza de repetitie.
Ultimul lucru caruia m-as fi gandit sa-i dau vreun sens
era burlanul de tabla. El probabil se gandea la sceneta pe
care voia sd o pund sub semnul ,,cuvantul e divin” . Toti
actorii au fost surpringi de giumbuslucul acesta, inclusiv
luministul, care a reactionat imediat si cu un aer de ,,ce
bine cd putem face trasndi!” Oana (Stefanescu), care de
obicei nu intelegea nimic din ce 1 se intdmpla, juca
luminita din burlan incédlzindu-se la picioare. Remarca de
mai sus in legatura cu Oana nu se vrea o rautate. Chiar
ea spunea, la intrebarea ce i-a adus nou Ionesco in modul
de Intelegere a actiunii la scend, ca i-a adus nou totul,
deoarece era pentru prima datd cand nu juca un rol
tragic. Nu facuse comedie 1n viata ei si poate ca aici e
harul lui Dabija, caci comicul la lonesco se serveste
tocmai de situatii dramatice. O altd distribuire cu
,declic’ a fost cea a lui Nicolae Urs in Lacuna, cred,
pentru ca intr-o discutie ulterioard cu actorul, el a
marturisit — dupa ce s-a asigurat cd nu-l Inregistrez si ca
nu-l fotografiez, pentru ca nu-i plac mijloacele moderne -
ca ,,Nu-mi place teatrul absurd, dar am fost distribuit si
joc. Totusi, acesta nu e Eugen lonescu pe care il stiu din
Scaunele, acesta e mai apropiat de Caragiale. Ceea ce joc
eu nu e teatru absurd, e spre teatru realist. Am citit ca in
Franta s-a montat aldturi de Caldura mare, iar Caragiale
imi place mai mult decat orice. Apoi, mai vine placerea
de a lucra cu Sandu, placerea de a vedea cum desface el
textul.” Acum urmeaza afirmatia care mi-a Intrecut orice
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asteptare: ,,Imi place sa joc Cehov.” Poate ca Dabija l-a
ales pe Nicolae Urs stiindu-i gusturile, tocmai pentru
savoarea de a povesti si de a ticea, pe care o cultiva din
plin teatrul lui Cehov...

Si, ca sa nu ne indepdrtam prea mult de cuvantul
de ordine ,,Celibidache”, eu cred ca aceasta a fost
indicatia sub semnul careia a lucrat in primul rand
regizorul, cdci piesa a fost montatd in zece zile, doua
repetitii pe zi! In continuare, cum se poate urmari
divinul in scend in Fata de maritat. lumina de pe usa
inchisa, deschiderea usii, un clinchet celest care se aude
la casa de bani. Cantecul din final e inexplicabil si
fermecator ca viata insasi.

In Lacuna Dabija pune totul sub semnul golului
(un alt motiv ionescian). Acolo unde in text apare
uniforma, in scena nu existd. Mobila de epoca ce apare
in text, la scena nu e prezentd. Diplomele de pe pereti
sunt invizibile, dar jucate ca si cand s-ar vedea. In felul
acesta, la nivelul compunerii imaginii, se joaca golul:
»Sotul dumneavoastrd vrea sa umple un gol”, ii spune
Academicianul sotiei personajului . ,,Eu nu pricep cum
de m-au trantit pe mine la compunere” — obsesia golului
de memorie (care se umple cu paine 1n Victimele
datoriei) continud personajul cu o candoare dezarmanta.

Miercuri dimineata, 28 aprilie, 07

Din punctul meu de vedere, a fost cea mai
rodnica repetitie. Lumina era facutd, toate bucitile
construite, miscarile fixate, textele stiute, eu ma
obisnuisem sd vin la timp, Dabija se obisnuise cu mine,
care intram, salutam, ma asezam, dupa care scriam
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incontinuu, oare ce ar fi putut sd se intample nou? La
repetitia aceasta am prins orele de aur, cand, totul fiind
pus la punct, se observa erorile sau nesigurantele.
Vorbesc de o sigurantd pe care ai construit-o din greu si
care acum iti dd posibilitatea de a repara lucrurile din
mers. Aceasta a fost o repetitie cu toate accidentele de
naturd buna! Am crezut cd mi se defectase reportofonul;
de fapt, prin nu stiu ce ,,gol de memorie”, in loc sa apas
scurt pe butonul de inregistrare, apdsam lung si nu
functiona decat pentru a reda ceea ce Inregistrasem mai
inainte. Cogmar. Am scos pixul si agenda din geanta si
am Inceput sd scriu. Minunat! Pentru ca, administrand
corectiile la scend, Dabija s-a obisnuit cu ritmul pixului
si, la un moment dat, dupa fiecare observatie facuta fixa
scurt pixul care se migca pe hartie innebunit de fericire
ca prinde indicatii de joc! Intrasem, in sfarsit, intr-o
relatie bund cu Dabija, care nu-mi servea decat ceea ce
credea cd e nevoie sa fie servit, nu neaparat din
zgarcenie, ci din grija pentru echilibrul echipei. Ma
gandeam ca nu e bun de profesor, ci de maestru. Nu cred
ca ar fi fost dispus sd-mi dea de exemplu, un interviu —
ceea ce m-a ajutat sa pierd niste formulari inteligente,
sunt sigurd — dar acum, iatd, Tmi permitea s intru in
bucataria spectacolului! Si eram fericita.

Ce s-a corectat 1n timpul acestei repetitii:
1. Lumina —,,Separam semnele intre ele, ca si asa
e ciudat.” Ideea era ca lumina s aiba un ritm al sau care
nu trebuia sd se suprapund altor miscdri sau cuvinte
,,ciudate”.
2. Pentru actori (Pavel Bartos si Antoaneta
Zaharia) prima bucata era cea mai pusd la punct. Tot
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jucand-o, s-a mecanicizat si si-a pierdut intelesul atat
pentru ei, cat si pentru noi, in public. Dabija observa si
intervine ca la operatie: ,,exactitatea si patosul cu care se
rezolva. Prea multa exactitate face ca patosul sa devina
fals, facut. Nu intrati in scend neincdlziti. Din cauza ca
stiti scena foarte bine va depinde de chef cum o veti
spune. D: ,,Pavel, intratul tdu in cantec nu mai vine din
interior. Ti l-ai fixat pe gesturi si devine mecanic.” P:
,,Am nevoie ca ea sa-mi spund de mai multe ori.” D: ,,Ti-
ai construit deja un sistem de reflexe si de aceea cantecul
il dai ca si cand ti-ar fi rusine si fugi — ti 1-ai legat de
gestul de a fugi. Ramai si vomeaza cantece. Trebuie sa-
ti fie rusine ca-ti iese asta din gura.”

3. ,Justificarea psihologicd lucreaza Tmpotriva
exactitatii” — cred ca asta se Intdmpla in Ce formidabila
harababura a lui Colceag, unde am observat un aer de
revistd cu sensul peiorativ de neseriozitate, pe care nu
stiam cum sa-1 explic; subtextele psihologice permanente
fac textul strigat, imprecis, ceva liber interpretat.
Justificarea psihologica distruge mecanismul clar de a
vorbi 1n acelasi timp:

,El: 1l cunoasteti, o cunoasteti, ori nu-i cunoasteti?
Ea: Pe cine?

El: 11 cunoasteti, o cunoasteti, ori nu-i cunoasteti?
Ea: Pe cine?”

Actorii trebuie sa vorbeasca foarte precis si
exact, sa lase mecanismul sd fie Inregistrat ca atare.
,Lasatl sd se audd ca un tacanit de tren! — combinatia
intre incarcatura psihologica si stilul textului e fatald.” —
spune Dabija.
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4. Salonul auto — Sunetul a intarziat o secunda —
,Promptitudinea e mai importantda decat volumul.
Ridicolul e foarte aproape oricum, dacd facem pauze, ne
musca de dos! Lumina, replica si efectul sonor se leaga
si trebuie sd Incarce Impreund actorul. E o piesd
radiofonica, la urma urmei!”

5. Oanei: ,,Daci ai nas, fa-l sa trdiasca — anunta-i
povestea cu smarcaitul.” Rezultd ca obiectele din scena
traiesc, altfel nu se justifica.

6. lonel Mihailescu, la replica ,,Haideti sa-1
cautam!”. Dabija il Incurajeaza intr-o directie pe care
actorul a avut-o buna, dar n-a constientizat-o ca fiind
importanta: ,,Ionele, odata, la o repetitie, porneai imediat
in cdutare §i venea bine ce-ti spunea ea: ,,dar nu e nevoie,
ca e intre noi”.

7. Oana raspunzand: ,,Vrea niste automobil.”
Dabija: ,,Nu le desfaceti, ca sa nu se transforme in Text,
nobletea negru-alb n-o faceti Dior, nu dati lentoare.
Tineti textul din scurt.”

8. Lui Ionel 11 ieseau pasii de-a lungul zidului alb,
in urma lui Gelu, tot mai anemici, se simtea tot mai
stingherit pe un gen de miscare clovnesca, unde trebuie
sd Incurce pasii i sd strige tot mai suparat ,,Nu”, pana i
se transforma negatia intr-un urlet de cdine. Se simtea
penibil cand ajungea sa urle ca un caine, urletul i se
parea o prostie. Ca sd-i dea un start, Dabija i spune:

,» Primul Nu trebuie sa fie vocal mai puternic.”

9. Unui actor, dupd ce i-a explicat un lucru de
neinteles, in sensul de ilogic altminteri: ,, Poti sa te simti
de ..., nu vreau sa te Incurajez, sa-ti spun cd e vreo
chestie, canu e.”
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10. Imi dau seama ci Dabija a citit textele in
franceza. Asa se explica Inceputul scenei de la farmacie
si unele limpeziri de sens de care au nevoie actorii $i pe
care el le face in timpul repetitiilor.

11. Reactia actorului la sunet intrd In categoria
jocului cu obiectele din scena. Dabija: ,,Pune mana pe
masind ca sa opresti taurul dinduntru! E una din tacticile
lui Ionesco: personajele pricep ceea ce noi nu vom
pricepe niciodatd.” Le spune actorilor bancul cu Furnica
si La Fontaine, numai ca in rolul fabulistului 1l distribuie
pe Stanislavski!...

Realitate scenica: nu exista adevar scenic la
Ionesco; adevarul scenic fiind legat la Stanislavski cu
adevarul psihologic. Realitate scenica, pentru ca aici se
creeaza o alta realitate!

12. 1i sugereaza Oanei sa nu se opreasca in detalii
extravagante, cum ar fi decerebrarea nasului. Faptul
trebuie tratat ca un lucru obignuit si asta se face prin gest,
caci imediat dupa iesirea Oanei din scend ei raman cu
mana §i cu atentia concentratd pe masina. ,,Sa continudm
vizita”; trecerea naturald a Oanei peste decerebrarea
nasului se face cu scopul de a nu construi o alta realitate
decat aceea a vanzarii masinii.

13. Se face astfel distinctia intre replici nobile si
replici concrete.

14. Lui Gelu Nitu (vanzatorul): ragaitul masinii —
»Gestul nu trebuie sd fie mecanic. Dacd la mugetul
taurului te-a luat prin surprindere, aici stii ce face.”
Rezultd un gest mai tandru.

15. Lui Gelu: Alternanta naiva intre o calitate de
femeie si una de masind, n-o boieriti! ( cu sensul de a n-o
lungi) Prezentare concretd, care nu lasa loc la echivoc:
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,Are pneuri grozave, perne excelente, talie trasd prin
inel, motor nemaipomenit”

16. Dupa ce a tdiat si a scos pauzele din vorbire si
din miscare, argumenteaza: ,,Din cauza stilului textului,
am impresia cd orice pauza va lasa in fundul gol!” De
fapt, acestea erau momentele 1n care stilul de joc trebuia
sd fie la fel de curat, concis si ritmic, aidoma stilului in
scris al dramaturgului.

Guturaiul Oniric — Usa se inchide pe finalul
geamparalei care marcheaza finalul din secventa 2 a
spectacolului (Salonul Auto).

1. ,Nu dublati ciudateniile — daca sunetele sunt
ciudate, realitdtile sunt normale; nu exista si sunete si
reactii ciudate!”

2. Oana simte nevoia sa-si lege intrarea de
scheciul anterior, care se termind cu mieunaturile si
crede sincer ca asta e bine. Dabija inca n-o opreste. Se ia
de Gelu care trebuie sa devina brusc din copil de 48 de
ani — de la farmacie — matur. Oana joacd reactiile
ciudate pe fond psihologic, de aceea e falsd. Dabija o
lasd (poate ca 1i stie limita ) si il ridicda pe Gelu la
concret.

3. Textul ei e coerent; observ ca, daca il joaca
psihologic, devine neinteresant. Eu cred ca-i baga si pe
ceilalti in beci, 1i atrage Intr-o dezordine care pare sd nu
aibd nimic a face cu teatrul.

4. In sfarsit, Dabija oferd indicatiile. Pentru
Oana: ,,Siguranta textului (modul precis de a-1 spune si
nu aproximativ) si ritm. Daca se duc, se duce totul.
Gandeste cu hazul induntru, altfel e sec. Textul si asa e
putin. Nu-1 galopa!”
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5. O explicatie care a fost datd la sfarsitul
repetitiei, cand lonel, nducit si disperat, nu stia de ce a
pierdut toatd energia, se plangea mereu de un gol
energetic din care nu putea iesi: ,,Pentru ca voi nu jucati
impreuni. Asta e scheci pur, nu contine nici o urmi de
absurd. Va ridicati numai daca jucati impreund. Daca
unul e precaut (Gelu), celdlalt e tare (Oana), lonel da
inapoi. Nu jucati strigat, aici trebuie sa fiti maturi.
Ionele, Gelu nu vine pe ritmul tau, iar Oana 1l incarca.”

Fata de maritat: Domnul- Nicolae Urs, Doamna-
Dorina Lazar, Barbatul-Fata - Ionel Mihailescu

Dorina Lazar si Nicolae Urs au cazut in schema.
Joaca textul moale, 1l boieresc, il psihologizeaza, de
unde rezulta lentoare. Pe ritmul acesta, care ma lasa sa
ma gandesc la ce vreau eu, mi vine un gand: Monotonie
e atunci cand nu comunici unul cu altul; si in viata si in
teatru.

Cantecul, care se auzea plin, Dabija 1-a bagat pe
boxele din spate, I-a dat la limita audibilului si le-a zis
actorilor sa simuleze versurile.

Le sugereaza (Dorinei si batranului) sd spuna
cuvintele pretioase mai cald.

, Textul 1l urasc, nici nu vreau sa-1 vad” — asa a
terminat Dabija repetitia.

Miercuri seara, 28 aprilie, 2007

La scena, inainte de repetitie, Dabija il linisteste
pe Pavel, cel mai tandr actor din distributie, cdci era
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foarte agitat, tocmai venise in fugd de la filmari din
Buftea. Venise chiar in costumul n care filmase. Dabija
s-a temut sd nu fi mers pe stradd In costumul de la
teatru. Are mereu grija de Pavel, cred ca il iubeste, dar e
limpede cd Pavel e reprezentantul unei generatii de actori
care il depaseste pe senior prin indisciplind i
superficialitate. Cu toate astea, de cand il stiu, el alege
mereu tineri §i le da ocazii. Tot astfel a procedat si cu
mine, cu un timp in urma.

Dorina Lazar a intrat supdrata ca s-a ars un bec
din fata teatrului, de la avizier. L-a intrebat pe luministul
sef daca i lipsesc banii pentru un bec. Dabija, mai in
gluma, mai 1n serios, a intrat la scend ca un copil care
evita sa auda un scandal. Dorina are autoritate si el nu se
baga. Ea pare sa joace rolul mamei.

In sala a venit si Emilia Dobrin, sotia lui Dabija,
actritd la Bulandra.

1. Actorii joaca deja pentru public.

2. Toni a fost in reguld, ea si Pavel au respectat
indicatiile de dinainte.

3. Oana, Ionel si Gelu joaca la public: zambete
intepenite pe buze, un pic clovnesc, fortat. Scade
savoarea chiar daca ritmul exista.

4. Lacuna — e jucatd in intregime la public.
Actorii inventeaza mici gesturi sau expresii, joaca ceva
ce nu s-a prevazut. Nu se leaga intre ei, nu fac balans in
mecanism, nu e greutatea la mijloc. Ionel cred ca e pe
gol de energie din nou, pierde mereu energie. Cred ca
toatd bucata e stricatd de neglijenta In joc a Oanei, care
nu tine ritmul cu nimeni. Joaca singurd, pluseaza si strica
tot. Nu se hraneste din nici o replica de-a lui Ionel. Scade
ritmul bucitii si e foarte obositor. 1l lasi s joace singur.
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Gelu e absent, fiindca are interventii mici. Joaca singura
si acopera, baga in ceata chiar situatia in care se afla ea
insasi.

5. Foile sa fie albe, asta i-am sugerat cu un
entuziasm prostesc lui Dabija, cand a adus hartia scrisa
de Florin Zamfirescu. Sa citeasca de pe o foaie alba un
subiect gresit mi se pare o imagine mai de cogsmar decat
sa citeasca greselile de pe o foaie scrisa.

6. ,,Tot ce e ciudat trebuie facut cu foarte mare
siguranta.”

7. Poate ca teatrul burghez e acela 1n care
actorul doarme, se joaca pe sine si nu e diluat intr-o
realitate uluitor de simpld si neagsteptatd. Realitatea e
fascinanta pentru ca e de neinteles.

8. Accesoriile — lumina din burlan, decoratia cu
dispozitiv de beculete, pixul cu stelute, fac magia
jocului, inclusiv a lumii de-a care ne jucam.

9. Teatrul lui Ionesco e ca si cand te-ai juca de-a
ceva. Ritmul trebuie sa fie rapid: acum fac aga. Acum fac
asa, etc. Energia, bucuria si convingerea de a te juca de-a
jocul cu pricina trebuie sa fie maxime.

10. Cu toatd plictiseala de care se plange,
specific la Dabija in spectacolul acesta e prospetimea.
Schemele Ionesco sunt depistate, digerate si, prin
aceasta, devin schemele lui, ca si cand el personal ar fi
inventat lumea si nu dramaturgul; asta inseamna ca s-a
mulat perfect pe Ionesco. Cand i-am spus ca studiez
Ionesco de trei ani, s-a Ingrozit si mi-a raspuns ca trei
luni ar fi suficient, mai mult decat suficient, ca e prea
mult trei ani.
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Joi dimineata, 29 aprilie, 2007

Dabija se plimba pe scena si intreaba deloc
retoric: ,,Ce facem dincolo de plictiseala, ca eu m-am
plictisit.”

1. Le-a cerut mai mult patos. (Toni si Pavel) Ei
erau cei mai legati, tonici, precisi cu exceptia
»tacanitului de tren”.

2. Trebuie sd pund accentul pe intrebdrile mici
care nu se repetd, caci acestea construiesc starea dintre
el.

3. Le aminteste cheia de citire a textului: O
cheie — ,,Eu va intreb” — deja e ceva grav;

4. alta cheie — ,Stiti foarte bine, doamna,
raspundeti-mi la Intrebare” — deja va intreb a treia oara.*
,loni, vocal, fii langa el cand iese, ca sd nu incepi sa
filosofezi pe cine stie ce chestie.”

5. Dabija cere putind reactie la dezbracatul lui
Toni. Si in general, nu stiu de ce, actorii nu reactioneaza
la scenele tari din spectacol. Se gandesc poate ca asta e
cool. Sa stai indiferent cand celalalt se dezbraca, se
despoaie, poate fi ridicol, comic, grotesc. Totusi, acum
se cere reactie.

6. Oana e mai concentratd azi pe partener, pe
Ionel.

7. Dabija 1i spune ca pare de pe Lunda cu
decerebrarea nasului. {i cere ritm, altfel pare ci vorbesc
de un modul lunar si nu de vanzarea unei masini.

8. Dupa ce s-au facut luminile si ieri s-a repetat
cu cortind, acum Dabija intervine dupa ficare bucata.
Practic, sunt ultimele retusuri.

264



9. ,Prefer mai strans, chiar daca discutiile sunt
mai normale”, spune el.

10. Farmacia: ,,StrAngem scena si plusam la
capitolul efervescenta erotica.”

11. Ce vad aici are legaturd cu sexualitatea din
psihanaliza, erotismul din visele nocturne ale autorului —
nasul, simbolul organului masculin, spun si eu in sinea
mea.

12. De la intrarea doctorului, farmacista trebuie
sd devind mai sobrd si mai ofuscata de tot ce i se
intampla. Toni riscd sa joace mereu intr-un stil séltaret.
in conditiile in care, fard nici un argument, devine sobra
in partea a doua, cel vesel mereu ramane doctorul, care
danseaza stanga-dreapta incontinuu. E fericit pentru ca
e doctor, titlu care e mostenire de familie.

13. Mieunaturile nu mai ies pentru ca se mizeaza
pe distractia din timpul repetitiilor — specifica Dabija.

14. In sfarsit, Oana nu mai intrd cu pis-pis, intrd
$i ea ca un personaj curat, proaspat.

15. Scena trebuie sa inceapa sus — incheiatul si
descheiatul hainei dezumfla scena, caci Gelu se
concentra pe nasturi, §i nu asta era ideea, ci pur si simplu
sa Inceapa in felul acesta.

Vineri, ora 17, inainte de repetitia generala, sau
premiera pentru prieteni

Am venit mai devreme si am putut vorbi cu
cativa actori. A venit si Dabija. M-a privit cu atentie.
Habar n-am ce e in capul lui, dar incepem sa ne ludm in
seamad. Usor iritat: il salut fara cuvinte, imi rdspunde fara
cuvinte. Anuntd repetitie. Intru in scend dupa Pavel sa-
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mi dea adresa de mail. Dabija ma intreaba ce caut acolo
si daca am venit sa raman la spectacol. Raspund hotarat
»da”, Imi raspunde hotarat ,Treci in sald”. Acum e ca
un buldog de pazi la usa actorilor. 1l iritd si ma bag in
zona lor. M-am intors acolo ca sa-mi iau un pix uitat in
cabina la actrite. A dat cu ochii de mine. Am schimbat
traseul catre rucsac, mi-am luat si eu telefonul de acolo,
ca altceva n-aveam ce si am plecat rapid. Acum scriu cu
un pix imprumutat de la garderobiere. E momentul de
reculegere al actorilor, asteapta publicul, e armata lor si
Dabija nu primeste pe nimeni. Bine, mi se pare corect,
chiar imi place!

Repetitia de la 17.00

Dabija a cerut un snur fara costume, cu lumini,
dar totul dat pe repede. ,L,E un Strindberg fara
Strindberg”, le spune actorilor — si abia ritmul acela
grabit e ritmul normal al spectacolului.

1. Nu pot sd-i fac nici o poza. E iritat. Ma lasa
sd-mi iau ce-mi trebuie, dar sd nu-1 ating.

2. Snurul rapid are rost de incalzire pentru a intra
mai bine in spectacol.

3. Cuvantul de baza pe care il cere la final e
ENERGIE.

Dabija a iesit din ,,barlog”. M-a luat si pe mine in
seamad. ,, Nu te-ai plictisit?” ,,Deloc”, 1i raspund si repeta
mirat intrebarea. Se aud vocile prietenilor, pasii. Vin.
Nu sunt prietenii, sunt tehnicienii. Pavel 1si Incalzeste
mereu vocea. O doamnd, cred cad organizatoarea a adus
niste alte doamne, nemaivenite pe la teatru sau prin
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Bucuresti. Aflam de la ea cd tavanul se da la o parte.
Personal, crezusem ca e un trucaj pe prezentarea de pe
site...

Ma simt ca la un meci de fotbal. Schimbari de
ultim minut in jocul actorilor. Intrarea lui Ionel e moale.
Ii sugereazi ca, de proba, la repetitia aceasta sa intre mai
in forta.

A intrat Vitalie Bichir zambind.: ,,Aa, cum apare
un lonesco, cum apari si tu!” Dabija, in spatele lui,
fiindca sala e inca goluta, 1l invitd dragdstos si ironic:

,Intinde-te, Bichir!” Bichir s-a dus in fata, sa
vada actorii, zice el.

A intrat Taca (Constantin Cojocaru) si-1 opreste
femeia care le-a adus pe celelalte. Auzim cu totii cd
doamna a cantat azi, vinerea Floriilor, la biserica la care
canta de 21 de ani, ca i-a luat bilet de avion sotului ei
care pleaca la Cluj si a costat 123 de euro. Povestindu-i
acasa unei vecine de bloc, aceasta a intrebat-o daca il
poartd cumva cineva pe brate de banii astia. Pe urma, a
mai spus 1n gura mare ce extravagantd a mai descoperit
la Tarom : daca biletul pana la Cluj e cinci milioane,
tutul Europei costd 12 milioane! Asa ca s-ar putea sa
plece in curdnd la o plimbare nu prea scumpd prin
Europa. T4ci a tinut-o de vorba. In timp ce-i raspundea,
doamna schimba figuri, figuri. Inci e singura persoani
din sala care sta in picioare.

Dabija tine o scurtd cuvantare: Spectacolul
vorbeste despre ,tembelismul nostru in momentele de
glorie.” Inainte si plece din fata silii, face o poanta:
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,» Lotusi, gongul e clasic. Si, in proportie de 0,02 la suta,
este ce va fi maine.”

Insemnari la repetitia cu public:

1. [i cunoasteti?

Lui Pavel i-a cazut ritmul in beci.

Lumea rade la text: “ Ii cunoasteti, o cunoasteti
ori nu-i cunoasteti?”

La bataia cu geanta, si ea In chiloti, doi tipi rad
pana la epuizare.

Réad la repetitie, una din cheile scenei.

,»Sunteti atat de tAnar” — rad la aluzia erotica.

Repetitia da savoare; eroticul plus repetitia dau
savoare. Toti au zambetul pe buze.

Pavel ,vomitd” cantece. Unii rad cu pofta.
Técanitul ,,Cunoasteti, pe cine?” plus mecanismul fac
pachet promotional pentru aplauze, dar publicul asta n-
are curaj.

2. Salonul Auto

Rad la efectul de cocos.

Text — ,,perfectul simplu”, grohaitul ei

Rad la Tmprumutatul nasului. Rad la tot ce este
surpriza.

Gelu e cel mai echilibrat, chiar a intrat 1n forta.

Ionel e sensibilitatea si discretia in persoana.

li distreaza zgomotele masinii si tot ce vine din
afara realului.

E un spectator care mai are putin si cade de pe
scaun.
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fi socheaza ragaitul masinii.

Stau cu gura cascata la masina, care pur si simplu
e full de surprize.

Se mira odata cu Ionel, capata curaj si aplauda la
sfarsit .

3. Guturaiul oniric

Rad la autostimularea erotica.

Abia acum inteleg ,,duhul stiintific”’, e un mod
ironic de a maguli o femeie: sunt atras de inteligenta
dumneavoastra.

Toni ia aplauze la faza cu leucoplastul.

Aflandu-ma de data aceasta in loja, de aici vad
cum se coloreaza realitatea pe scena. E intr-adevar o
farmacie, numai cd e putin mai ciudatd. Echivocul e
nuanta, nu culoare de fond, cum imi pdrea din randul
doi, Tnainte.

Miau a luat aplauze.

4. Lacuna

Atmosfera cade aici. Gelu nu s-a maturizat brusc,
din Guturaiul oniric In Lacuna.

Publicul ii urmareste alimentat fiind cu celelalte
gaguri. Combustibilul e pe sfarsite.

,»Atl picat, nu trebuia sa va prezentati la bac”,
abia de aici Incep sd inteleagd despre ce e vorba. Rad.
Pot urmari. Ionel e moale, debusolat intre ultimele
indicatii. Are nevoie de confirmare. O cere de la public.
Ceilalti 1l asteaptd, dar el pierde teren tragand la public.
Nu stiu cat mai poate tine Oana pe linia cea buna. lonel
oscileaza spre bine, e ca la cantar.
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Publicul e distrat de ideea unui adult copil. Ionel
si-a revenit dupa strigatura Mai. Rad la cantec. E o
tampenie la care chiar cd nu se asteptau. Aplauze. lonel
isi trage sufletul si incepe cand poate.

Spectatorii se asteaptd sda audd un numar:
ultimul. Se face Intuneric, 5-ul vine rostit mai tarziu aici
si unul sopteste singur ,, 5” si rade cand il aude rostit o
clipa mai tarziu.

li oboseste textul mult. Nu-l urmiresc, vor
surprize, gaguri.

Un spectator a cdzut de pe scaun la aparitia
Ionel- fetita.

Dupa spectacol, actorii erau prea obositi pentru
discutii suplimentare. Unii dintre colegii lor de breasla
care se aflaserd 1n sald, acum comentau in deriva, pentru
ca nu poti spune nici macar din politete ca vreo piesad de
a lui Ionesco poate fi subiectul unui mare spectacol. El a
scris un teatru mic, cuceritor de simplu, care la sfirsitul
reprezentatiei se defineste ca un mare semn de intrebare
atat Tn mintea celor care I-au jucat, cat si in mintea celor
care au vazut.

Mi-am luat rucsacul si-am plecat la gara. In timp
ce mancam un sandvis, mi-am amintit cd la Tnceputul
peregrindrilor mele teatrale aveam un vis: de a asista la
repetitiile unei piese scrise de Ionesco. Visul meu se
implinise, devenise in mod neasteptat realitate; si nu ma
strabdtea nici un fior, doar o puternicad senzatie de
oboseald si un gand placut ca misiunea s-a incheiat. La
fel de simplu, ca in teatrul lui Ionesco, unde surpriza e
distanta dintre vis si realitate.
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