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INTRODUCERE GENERALA

Deseori, in cercetdrile efectuate, am fost indemnati sd cautdm mai ales ,,noul”,

mai ales ceea ce s-a spus in ultimii ani la noi in tard legat de subiectul Eugéne Ionesco.
Motivul este lesne de inteles, cdci abia dupd anii 90 literatura romana a pornit pe un
drum liber in recunoasterea acestui dramaturg, scotand la lumind carti scrise de el si
despre el in vremea interdictiei sale. Pe de alta parte, acesti ani corespund inceputului
unei noi Intelegeri a teatrului ionescian pe scena romaneascd. Aceastd noud intelegere
este favorizata atat de ridicarea cenzurii la capitolul Eugéne Ionesco in teatrele romanesti,
cat si de cultivarea unui cod estetic in rezonanta cu cel al scenei europene.
Efortul consultarii ultimelor aparitii editoriale, vizionarea unor productii teatrale recente
din Franta si Romania, intervievarea unor regizori, actori, scenografi, pedagogi
recunoscuti pentru contributia lor in interpretarea teatrului ionescian, precum si
vizionarea unor materiale audio, video si editate din anii "60-"70, toate sunt prezentate in
demonstratia noastra prin prisma unui verdict-capcana lansat de Martin Esslin in volumul
sdu The Theater of the Absurd. Dat fiind cd insusi criticul a fost constient de pericolul
inregistrarii sintagmei ,.teatrul absurdului” in sensul propriu, termenul n-ar mai fi trebuit
sd preocupe pe nimeni. Totusi noi vom porni Incd o datd tocmai de la acest inceput,
deoarece el se suprapune in prezent unei anumite inertii in receptarea personalitatii si a
operei ionesciene in Romania.

Teza e structuratd in trei parti. In prima parte ne propunem demontarea acestui
cliseu si vom discuta coordonatele personalitatii lui lonesco in contextul istoric si
cultural al Romaniei de dinaintea celui de-al doilea razboi mondial, precum si in cel al
Frantei. Demersul nu 1si propune atat evidentierea diferentelor de nivel cultural dintre o
parte sau alta a Europei, cat proeminenta personalitatii de care ne ocupam; astfel incat, la
sfarsit sd putem discerne in ce masurd vorbim despre un avangardist ,,absurd”.

Ceea ce ne propunem in a doua 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. Noua perspectiva se
datoreazad in buna masura partii introductive a lucrarii, unde am putut urmari consecventa
cautarilor acestui scriitor, sensibilitatile, aspiratiile sale, precum si tenacitatea in a se
pastra autentic. Toate aceste calitati se leagd de ceea ce credem ca este in mod esential
Eugene lonesco, anume, poet. Astfel, vazand in aceastd dorintd aspiratia supremd a
scriitorului, il vom urmari lasdnd in urma judecétile bazate pe comparatia cu alti poeti.

Ordinea acestei cautari nu este premeditatd, dar nici ,,absurda”, in sensul
unei lipse totale de sens. Dimpotriva, ni se pare extrem de semnificativ in aceasta evolutie
literarda tocmai faptul cd ea incepe cu poezia. Pornind de la aceastd constatare,
intentiondm sa ardtdm 1n partea a treia cd poezia nu este situatd numai cronologic in
evolutia literard, ci la un nivel mult profund: nu este doar prima ipostazd din seria
tatondrilor literare ulterioare, ci dimpotrivd ea este un adevdrat ,principiu”, in sens



ontologic al cuvantului, adicd in sensul permanentei poeticului in toate modalitatile de
expresie artistica.

Incepem prin a situa teatrul ionescian in peisajul dramatic contemporan, punind
in evidenta atat nrudirea cat si specificul celui dintdi in contextul cdutarilor similare din
timpul sdu. Specificul poeticului ionescian va fi identificat ulterior prin descrierea starii
creatoare de reverie, stare matriciald ce va fi concretizata si dezvoltatd prin reperarea
mijloacelor poetice de expresie in 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 doua etape: mai intdi vom explora textele dramatice, iar apoi vom urmari acelasi
principiu metodologic in punerea lor in scend de catre catre cei mai reprezentativi
regizori 1n acest domeniu.

Am selectat esantioane reprezentative pentru poezia s$i respectiv  pentru
dramaturgia ionesciana cu scopul de a cduta, ca sa spunem asa, un ADN care sa poata fi
regisit si si supravietuiasca schimbarilor impuse de trecerea la un alt gen literar. In
aceastd etapd am cdutat sd reperdm niste elemente caracteristice, definitorii si purtatoare
de stil, care sa releve poeticul dar si sd 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 percep la prima lecturd, si nici nu par a fi accesibile oricdrui
creator de lume ionesciand pe scend. Am fost calauziti in cautarea noastrd de intentia
ultima a autorului dramatic, aceea de a-si implini textul in lumina reflectoarelor. Drept
care am cautat poeticul nu numai ca dimensiune literard, ci si ca modalitate de expresie
teatrald Inteleasa ca artd a spectacolului. Aceastd incursiune in lumea spectacolului prin
viziondri si discutii cu regizori, actori, scenografi, teatrologi, in loc sd produca o
dispersiune, a adus un plus de rigoare in cautarea noastrd, intrucat spectacolul este cel
care limiteaza, precizeaza, confirmat sau infirma ipoteza initiala.

In ultimul capitol inainte de concluzii realizim o confruntare Nichita Stinescu —
Eugene lonesco. Scopul este doar de a-i pune fata in fata, de a le lasa poezia sa se reflecte
liber, fara a emite verdicte. Ne dorim insa ca situatia aceasta sd aiba sensul unei provocari
pentru specialistii 1n literaturd comparata. Posibilitatea acestei confruntiri s-a datorat pe
de o parte multelor trimiteri critice care sugerau poeticul ca fundament si permanenta a
operei ionesciene , iar pe de alta parte, a fost posibild datoritd unui critic si poet care l-a
descoperit pe Nichita Stanescu in lumina filosofului Stefan Lupagcu. Stiut ca fiind ca
filsoful a fost mentorul dramaturgului Eugeéne Ionesco, am plecat initial de la
presupunerea unei Inrudiri structurale. Am gasit apoi o confirmare pe aceasta directie in
culegerea textelor de anvangarda realizata de Marin Mincu, unde acesta afirma ca Nichita
Stanescu ar fi, de fapt, unul dintre continuatorii avangardei romanesti preluand si
modeland 1n egald masurd elemente noi ale poeziei europene. Acestei ipoteze i s-a
addugat un studiu al lui Stefan Augustin Doinas in care poetul dezvaluia similaritatea
dintre universul poetic al lui Nichita Stanescu si cel filosofic al lui Stefan Lupagcu. Cum
stiam cd Eugene lonesco fusese un discipol al filsofului amintit, am inteles Tn momentul
respectiv cd studiul lui Doinas ne oferea deja o pistd pentru deschiderea unei intelegeri a
poeziei in teatrul ionescian.

Intuitia initiala era ca limbajul poetic stanescian se regaseste in imaginile teatrului
ionescian, care nu e un teatru al ideilor si conceptelor, ci e unul poetic, vehiculand
informatia lingvisticd sub forma imaginilor. Aceastd revolutie la nivelul limbii, conform



teoriei spatiului poetic dezvoltatd de Gaston Bachelard, demonstreaza ca teatrul lui
Ionesco e o continud succesiune de imagini poetice. Faptul acesta nu se petrece neaparat
la nivelul inventiei cuvintelor, cat la nivelul alunecarii imaginii neasteptate intr-un limbaj
cotidian. Poeticul — observam noi — vine mai ales din aceea cd actiunea se desfasoara intr-
un spatiu imaginar; ca se pleacd intotdeauna de la realitatea imediata: o situatie banala
intr-un spatiu banal, respectiv, o situatie reald Intr-un spatiu real, pentru ca apoi
personajele sa paseasca intr-un spatiu pe care in conditii rationale il numim imaginar, dar
care e adus la acelasi raport cu spatiul real.

Poezia ionesciand este imaginarul care se preface, care pretinde cu naturalete ca
este realitate. Aceasta Tnsa nu e poezia metaforei, imaginarul nu pretinde sa exprime
adevaruri existentiale in forme contrase ori combinate, ci e poezia stdrii de spirit, a
sensibilitatii pure, e poezia imaginatiei care nu tinde decat sa se exprime. Nu vrea sa se
faca inteleasa si nici nu vrea si ajungi la adeviruri. Vrea doar si se exprime. Isi este
suficienta ei insesi.

In incheiere, dorim si oferim o explicatie in ce priveste titlul tezei,
Alchimia absurdului in teatrul ionescian. Alegerea titlului raspunde oarecum provocarii
lansate in critica romaneasca de teoria lui B. Elvin in introducerea primelor doud volume
de teatru ionescian, si anume cd sunt tot atitea chei de intelegere ale operei ionesciene, pe
cati exegeti exista, fiecare cod de lecturd fiind minat de urmatorul. Dincolo de
generozitatea interpretativa a acestei teorii, se ascunde de fapt un mare scepticism: daca
existd o mie de adevaruri personale ale cititorilor lui lonesco, atunci unde se afla adevarul
lui Tonesco? Vorbind despre ,,alchimia absurdului in teatrul ionescian”, noi cautam acest
adevar in adancimea limbajului poetic, a spectacolului scenic, a hermeneuticii si a
biografiei ionesciene. Vom arata ca toate acestea au In comun o suprafata ,,absurda”, care
insa dedubleazd in adancime o cautare existentiald perpetud. ,,Alchimia” priveste atunci
atat dedublarea straturilor ionesciene din cele patru registre amintite mai sus, cat si
transformarea actului interpretativ 1n directia cautarii ionesciene.

Partea intai
1.1. Consideratii preliminare

1.1.1. Teatrul absurdului: o sintagma si istoria ei

in introducerea la The Theatre of the Absurd, Martin Esslin formuleaza la un
moment dat o concluzie privind intelegerea unor autori dramatici calificati cel mai adesea
ca fiind emitatori si producatori de nonsensuri. Ideea criticului era ca publicul care merge
la noul tip de spectacol fird vreo asteptare prealabild va sfarsi prin a intelege ceva. In
schimb, publicul avizat — si se referea mai ales la critici, care au deja un instrumentar al
intelegerii constituit din criterii aplicate si omologate intr-un alt gen de teatru, foarte
probabil in contrast cu cel nou - va sfarsi prin a considera teatrul recent drept imposibil.
Eseistul observa insa ca pentru publicul neformat noul teatru poate avea
valoare catarctici, aidoma celui din tragedia greaci. In consecintd, singura discutie care
s-ar putea ivi 1n acest context ar fi despre prejudecati. Autorul prezintd in acest sens un
experiment; este vorba despre reprezentarea in 1957 a spectacolului Asteptandu-I pe
Godot, in fata a 1400 de detinuti pe viatd la inchisoarea San Quentin. Ultima



reprezentatie ce avusese loc acolo fusese in 1913. Concluzia ar fi cd o privire inocenta
asupra acestui gen de teatru devine creatoare de sensuri, in timp ce una deja educata se
gaseste 1n dificultatea de a nu avea un instrumentar estetic pentru masura.

1.1.2. ,,Jonesco-absurd”: motivele si capcanele unui enunt

Aici ne intrebam carui fapt 1 se datoreaza inrddacinarea Tn Romania a prejudecitii
ca Ionesco este ,,absurd”. Contextul istoric ar fi cel mai vizibil factor in Incercarea gasirii
unor raspunsuri. Am considerat ca motiv esential in instaurarea acestei prejudecati anii de
cenzurd a dramaturgului In Romania. Perioada aceasta se intinde de-a lungul a doud
decenii cand, cu toate ca Ionesco devenise celebru in lume, in Romania era tradus extrem
de putin, iar judecatile critice emise erau orientate politic. Literatura aceea a ramas fara
doar si poate, ea generand inca puncte de vedere. Apoi, dupd Revolutia din 1989, au fost
necesari alti cativa ani pentru ca textele ionesciene traduse sa aiba referinte critice de
specialitate. Noi urmarim autori si edituri care au capatat credibilitate prin seriozitatea
demersurilor. Intentiondm ca prin descrierea acestor realitati sa deviem convingerea
initiala despre autorul ,,absurd”. Ni s-a parut de asemenea interesant de urmarit din
perspectiva aceasta si evolutia reprezentatiilor ionesciene in teatru, precum si a celor
realizate 1n universitati, deoarece consecventa construirii unor spectacole ni se pare
extrem de importantd pentru capacitatea artistilor de dupa Revolutie in a-1 intelege pe
dramaturg intr-o cheie estetica.

Pe de altd parte, am fost tentati in cdutarea raspunsurilor la Intrebarea de
ce lonesco mai este considerat si astazi ,,absurd” sa-i urmarim destinul literar in conditiile
istorice ale epocii 1n care s-a manifestat. Cautarea aceasta a generat panoramarea a doud
contexte culturale, al Romaniei §i al Frantei in perioada interbelica, insa fara scopul
unei comparatii. Intentia a fost aceea de a-1 incadra cat mai fidel pe acest autor in fluxul
de idei al timpului in care a trdit, de a scoate ulterior in evidenta atat maturitatea celui
care a fost etichetat in ambele culturi ,,copil teribil” cat si nelinigtea libertatii pe care a
preferat-o certitudinilor comode. Ne-a interesat in mod deosebit sa aratam cd eticheta de
,razvratit” a lui lonesco o aveau mai multe spirite in epoca. De aceea, ni s-a parut necesar
sd il redescoperim intr-o altd lumind. Prin parcurgerea si implicit depasirea contextelor
istorice si culturale, ne apropiem pas cu pas de un Eugéne Ionesco liric. Aceastad ipostaza
a sa va ocupa urmatoarele doud parti ale tezei.

1.2. Contexte culturale

1.2.1. Prima patrie

In mod paradoxal — dar deloc neasteptat, dacd avem in vedere vocatia lui pentru
dualitate — prezenta lui Eugeéne lonesco in Romania poate fi ganditd in doud feluri:
prezenta ca atare si prezenta prin absenta.

In prima ipostazi, ne propunem mai intai si-1 distribuim pe dramaturg in rolul
unui Bérenger discret, aidoma celui din Ce formidabila harababura, $i sa creiondm
tabloul Romaniei culturale interbelice, pentru ca apoi sa-i cream posibilitatea unui discurs
prin raspunsurile date in presa vremii si reunite In volumul Razboi cu toata lumea. Prin
aceastd panoramare intentiondm sa aruncdm o noud lumina asupra unei calitati pe care o
detine si pe care insusi autorul o marturiseste, anume, ,stiinta de a face zgomot”. O



calitate care, departe de a fi semnul imaturitétii ori un act teribilist, la Ionesco anuntd un
spirit viu, nesupus anomaliilor timpului in care traieste. Nu-ul care l-a consacrat in
Romania reprezinta ,nostalgia unei afirmatii” spune Gelu Ionescu si, am adauga noi,
dezvaluirea unei inclinatii native de a filtra permanent realitatea, ceea ce presupune
dimpotriva, maturitate, sensibilitate si inteligentd, capacitatea de a reuni, intr-un singur
act interpretativ deocamdata, poezia si critica.

In cea de-a doua ipostazi, aceea a configurarii prezentei sale prin absenti, ne vom
referi la receptarea lui Ionesco in Romania anilor "70-'80, cand practic era absent,
facandu-se cunoscut numai prin bundvointa compatriotilor romani. Acest scurt istoric ne
serveste ca trambulind pentru compararea contextului cultural romanesc cu cel francez,
acolo unde dramaturgul nostru, romano-francez, evreu dupa mama sau francez prin
adoptie si-a implinit vocatia.

1.2.1.1. Romania pitoreasca intre cele doua razboaie

Aici efectudm o panoramare a vietii literare romanesti. Unui indaratnic spirit
traditionalist si provincial 1 se opunea dorinta de deschidere, o preocupare pentru
europenizare, pentru modernism. Modernismul, in Romania, s-a dezvoltat in jurul unui
nume, acela al lui E.Lovinescu, autorul Istoriei literaturii romdne contemporane, in care
este formulatd celebra tezd a sincronismului. Sincronismul lovinescian, opus
nationalizarii culturii, sugereaza naturalizarea rapida a ultimelor formule artistice ale
Occidentului, cu scopul de a ,,racorda literatura romana”, la ,,spiritul secolului”.

1.2.1.2 ,,Tandra Generatie”

Fenomenul cel mai interesant al epocii va fi fost fara indoiald miscarea
avangardistd, expresia cea mai radicald a modernismului roménesc. Din nefericire, cu
exceptia fractiunii exilate in strdinatate, miscarea romaneasca de avangardd a ramas
complet necunoscuta in afara granitelor romanesti si uneori chiar in interiorul tarii. Faptul
se poate explica lesne prin aceea cd a existat o relatie destul de complicatd intre
avangarda si politica. Pe de alta parte, nu toate productiile avangardei sunt capodopere.
Existd cateva antologii de texte avangardiste, dintre care cea mai completd a fost
realizatd de Sasa Pand. Desi se pare cd la nivel teoretic ar fi din ce in ce mai putine
lucruri de descoperit, totusi, la nivelul culegerilor de texte, se Tnmultesc informatiile.

Cateva evenimente marcante. Reviste si idei.

1.2.1.3. Raspunsul unui ,,razvratit” dat timpului sau

Raspunsuri date de Eugéne Ionesco date timpului sidu, In presa vremii la
intrebarea ,,Ce crezi despre tandra generatie?” Atat intrebarea cat si raspunsurile ni s-au
parut extrem de importante in economia demersurilor noastre, pentru a stabili ca Ionesco
nu a fugit de frica unor esecuri, cat a continuat cu o fidelitate care sfida imprejurarile
impliniriea unor convingeri interioare: aceea ca € un mare poet si cd se poate regasi doar
intr-o cultura superioard celei in care trdia si pentru care a luptat de asemeni cu fidelitate
pana la sfarsit.

Daca in epoca interbelicd a existat o reald efervescentd culturald si Ionesco a
beneficiat in cadrul ei de posibilitatea de a se exprima, el a fost Insd destul de lucid ca sa
vada ca de fapt, aceastd culturd nu ar fi putut schimba nimic fara un geniu al epocii, un
altoi a carui tarie sa o fereasca de capcana subordonarii. Obisnuita sa depindd mereu de



ceva, intre asteptarea unui geniu §i imitarea vreunei culturi considerate ,,mari”’, Roméania
are perioade de ,, trezire nationald” ce poartd numele de nationalism.

Ionesco propune o solutie, anume, sd se desfiinteze ideea nationalistd, sa fie
inlocuita cu cea de patrie, idee ,,mai umana, mai calda, mai rodnica”. ,,Romanii trebuie sa
redevind din nationalisti, patrioti. Patria insasi ar trebui sa nu mai fie tara tatdlui, ci tara
mamei. In felul acesta poate trece, de pe planul politic, pe un plan liric. Numai asa putem
ajunge la disparitia planului politic.” Sigur cd afirmatia scriitorului nu pune in lumind
furia Tmpotriva planului politic, cat subliniazd mai degraba necesitatea unei intelegeri
superioare a lumii.

Citind o asemenea marturisire, consideram ca singurul lucru de care avea nevoie
acest autor pentru a se dezvolta, in afara de o generatie ,,pusa pe innoire” i de constiinta
noului in literaturd, era un mediu cultural matur, ,liric”, ,,apartindnd mamei”, cum ii
place sa spund, nereferindu-ne desigur la biografia autorului, ci la ideea mai inaltd si mai
generoasa, aceea de patrie. Credem ca ,,accidentul” biografic al lui Eugeéne lonesco, acela
de a fi avut mama In Franta, a fost ,,arma” cea mai spectaculoasd a unui cetitean
universal nascut In Romania si cd prin Eugéne Ionesco, literatura romana are ocazia sa
mediteze la universalitate, iar generatiile tinere, la patriotism, chiar daca statul romén nu
a inteles gestul la vremea respectiva.

1.2.1.4. Prezenta prin absenta sau drum infundat

Despre prezenta teatrului ionescian pana in 1968 si despre eforturile de a-1
,strecura” dupd 1970 in critica romaneasca de specialitate.

1.2.2. A doua patrie: descoperirea unei “traditii” a avangardei

Daca in capitolul precedent am stabilit ca traditia si avangarda erau doud sensuri
divergente in Romania culturald interbelicd, in capitolul acesta ne propunem sa creiondm
mai intai cateva coordonate ale avangardei, pentru ca apoi sd discutdm despre o “traditie
a avangardei” teatrale in Franta. In fine, doui serii de documente ne confirma intuitia ca
spatiul romanesc ar fi fost total neprimitor la vremea aceea unui teatru precum cel
ionescian, care s-a ndscut in Franta poate mai ales pentru ca acolo exista deja o traditie a
avangardei.

Perioada abordatad apartine anilor "50-"60, timp de lansare si afirmare a teatrului
ionescian §i este conturatd atat prin prisma istoriei universale a teatrului, cat si prin
marturiile unor artisti din epoca ale caror nume s-au legat definitiv de cel al lui Eugene
Ionesco: Nicolas Bataille, Jacques Mauclaire, Jean-Louis Barrault. La acestea, adaugam
ca un ecou al vremii cronici dramatice din presa franceza, aparute in volumele de teatru
ionescian de la Editura Humanitas, traduse si insotite cu o postfata de Vlad Zografi.

1.2.2.1. ,,Traditia avangardei”: incursiune istorica

Cu riscul de a parea o divagatie, lamurim incd o datd evolutia istoricd a
avangardei in Europa. Aceasta pentru a depasi definitia literara a avangardei caracterizata
in mod esential prin revoltd si spargerea formelor. Desi revolta e un gest care std la baza
avangardei in sens militar sau politic, sensul ei mai profund este de a remodela.
Obisnuinta unei societdti de a accepta avangarda culturald poate vorbi despre nivelul ei
de deschidere. Ni s-a parut interesant sa observam cum in Roméania, avangarda nu a

10



depasit revolta politicd reprezentatd de comunisti, precum si faptul ca avangarda culturala
nu a reusit sd se desprinda nici panad astazi de politic. Prin aceastda incursiune istorica
asupra traditiei avangardei il vom descoperi pe Ionesco ca pe un novator de speta cea
mai purd, iar Franta ca pe un spatiu vital de manifestare a acestuia. Prin poetica riguroasa
a teatrului sau pe de o parte si prin ,,esecul” avangardei in Franta, care s-a din poiticd a
revoltei in succes, Ionesco a devenit clasic.

1.2.2.2. Ionesco si teatrul de avangarda — antipod

Inaintam spre a-1 gasi pe Ionesco sosit in Franta de dupa al doilea riazboi mondial
ca delegat cultural clasa a-II-a la ambasada de la Vichy. Inceputul acesta il va purta spre
ipostaza de dramaturg francez, de scriitor universal, dupa cum visase in adolescenta si de
poet Tmplinit Tn mod paradoxal prin teatru, caci visul cel mai mare al unui poet — dupa
cum anunta scriitorul in Nofte si contranote — e sa gaseascd o zond de limbaj
necunoscuta, or, lonesco, a realizat lucrul acesta in teatru. Cu scopul acesta sintetizam
atmosfera epocii prin marturiile unor artisti $i imagindm un scurt senariu al reprezentarii
teatrului ionecian in Romania interbelica. Motivatia acestui exercitiu de imaginatie se afla
in cateva scrieri dramatice ale unui literat roman, care seamana uluitor de bine cu textele
din prima perioada de creatie dramatica ioneciana.

1.2.2.3. Punct si de la capat: cariera teatrala

Cu acest subcapitol iesim din perimetrul contextelor si ne vom indrepta spre ceea
ce a Tnsemnat poezia in activitatea literard a lui Ionesco de la fapte exterioare pana la
esente. Ultimul plonjeu realizat in perimetrul contextelor culturale se centreazd pe
spiritualitatea elitei franceze. Prin aceasta atragem atentia asupra faptului ca
“nonconformistul” lonesco si-ar putea inlocui eticheta cu a unui om de o mare
spiritualitate.

Intr-adevar, elita spirituald franceza (cdci numai in Franta mai poate, astizi,
exista climatul, mediul, posibilitatea unei renasteri spirituale) pare foarte slaba pentru a
porni ofensiva impotriva intunericului lumii moderne. Dar insasi aceastd dezarmare
constituie marea ei putere. Un ferment spiritual are puterea de a primeni lumea din
temelii.” — scrie lonesco.

In perioada anilor '60, Franta era de acord ci micul om pe care n-a pariat nimeni
la inceputurile sale —caci nu era decat un emigrant roman batand din usa in usad si
mergand din esec in esec, concurand “neloial” cu Brecht, care aduna emulanti —, a intrat
intr-o constelatie mai buna, caci din 1959 Barrault a reusit, prin conducerea Théatre de
France, sd creeze timp de noud ani 1n jungla artei dramatice si literare un soi de
,rezervatie” de unde ura era exclusa: ,,De aceea, am putut veni in contact cu o ,,fauna”
atat de diversa ca Moliere, Racine, Claudel, Genet, Beckett, , Ionesco, Duras, Nathalie
Sarraute, de animatori ca Blin, Béjart, de autori noi ca Billetdoux, Shehadé, Vauthier etc.
[...] S& adaugam la asta Teatrul Natiunilor, unde se intdlneau cele mai mari traditii
shakespeariene, sau ale Extremului Orient — ,N6”, ,Kabuki”, ,Bunraku” — cu
experientele cel mai moderne: Grotovski, Living Theater, Barba, si Centrul International
de cercetari pe care, impreund cu Peter Brook, il infiintasem in anul acesta.”
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Partea a doua

Il - Poezia lui lonesco: egsecul unui debut si laboratorul teatrului de mai
tarziu

2.1. Introducere

Ceea ce ne propunem In aceasta parte a lucrdrii 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. Noua perspectiva se
datoreazd in buna masura partii introductive a lucrarii, unde am putut urmari consecventa
pastra autentic. Toate aceste calitati se leagd de ceea ce credem ca este in mod esential
Eugene lonesco, anume, poet. Astfel, vazand in aceastd dorinta aspiratia supremd a
scriitorului, il vom urmadri lasdnd in urma judecatile bazate pe comparatia cu alti poeti.

2.2. De la poetul teribil la traducatorul de poezie in exil: metamorfozele
literare ale lui lonesco in perioada romaneasca

Prezenta lui Ionesco in Romania in calitate de poet, critic si autor de jurnal dupa
anii ‘90. Refacerea parcursului poetic al autorului in adolescenta. Despre activitatea
critica din tinerete.

Dupa publicarea primului si singurului sau volum de versuri, el devine
(auto)critic, intrucat intelege cd poetul nu are valoarea presimtitd de adolescent: “Cand
eram $i mai tandr am scris o cartulie cu versuri foarte frumoase. Cand am inceput s scriu
criticd recenzentii mi-au spus ca sunt un poet slab. Adevarul este cd sunt §i un critic
foarte bun, dublat de un bun autocritic.”. Dar si in aceastd noua postura literara, criticul
intra 1n actiune pentru castigarea titlului de geniu.

In cele din urma, criticul care se indeletniceste cu fleacuri intelege ca actiunea sa
poate duce oriunde, Insa nu la crearea unei opere. De aceea, deocamdata alege sd 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 odinioara-i citise in calitate de critic. Vedem in aceasta
intoarcere un semn de enigmaticd fidelitate fatd de poezie, considerata de el drept forma
cea mai Tnaltd de arta.

2.3. Receptarea poeziei lui lonesco in critica

Parerile cele mai contradictorii cu privire la poezia viitorului dramaturg sunt
sustinute de Gelu Ionescu in volumul Anatomia unei negatii si, respectiv, de Alexandra
Hamdan in lonescu inainte de lonesco, primul vdzand in perioada romaneascd a lui
Ionesco un esec, in timp ce pentru cea de-a doua aceasta se situeaza intr-o continuitate
liniard cu viitoarea opera dramaticd a autorului. Undeva la mijloc, facand o sinteza si
intuind o punte de legatura, se inscrie Anca-Maria Rusu, cu volumul Eugen lonescu §i
Samuel Beckett in spatiul cultural romdnesc unde intalnim un capitol intitulat: “Elegii
pentru fiinte mici” — un spectacol in devenire”.

Despre poeziile proprii, lonesco a declarat in diferite etape ale evolutiei
sale scriitoricesti: ,,Am scris poezii foarte proaste, lamentabile, de un antropomorfism
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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 Ionesco 1i admira in anii '30,
autorul a declarat: ,,Ei mi-au fost nefasti, caci m-au instalat intr-un sentimentalism de care
si azi Tmi este greu sa scap.”

Se poate observa un raport de discontinuitate la nivelul expresiei ionesciene, insa
lucrul acesta se petrece atat in perioada romaneasca, cat si in cea franceza. Sa ne amintim
ca 1n Franta anilor "80 Ionesco a hotarat sd 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”. Dacd, in schimb, suntem atenti la insusi
contextul cultural romanesc in care s-a format lonesco — perioada avangardei — am putea
observa cd autorul nostru, prin schimbdrile atat de neasteptate de la un mod de expresie la
altul, de asemenea, prin inglobarea tuturor nivelurilor de expresie intr-o singura opera, fie
ea poetica, criticd, dramatica sau picturald, a ramas un fidel al avangardei sau, mai precis,
un avangardist structural.

2.4. Poezia ca ,laborator”

2.4.1. Principiul coincidentei contrariilor: absurd versus creativitate

Am reperat catva modalitdti estetice pe care le-a cultivat deopotriva in poezie si in
teatru. Le-am analizat in ordinea evidentei. Toate aceste aspecte sunt urmadrite prin
analize pe text.

Pentru Ionesco, coincidenta contrariilor s-a dovedit a fi mai mult decat un
exercitiu intelectual practicat in sine in volumul de criticdi Nu si mai mult decat o
incercare de stil in poezie, o esteticd noud poeticd pe care autorul a intuit-o incd de la
debutul sau si pe care a perfectat-o apoi in teatru. lonesco nota in Pagini de jurnal: ,,Sa
sari fulgerdtor in nonsensul lucrurilor. Sa te obisnuiesti sd stai acolo [...]. Izoland un
lucru, tindem sa-1 legam cu legaturile lui de dincolo, care desfigureza sensurile obisnuite,
superficiale. Noi nu putem realiza legatura, dar putem sta acolo unde legatura lipseste
(absenta ei e o chemare, o prezentd) si unde sensurile actuale se dizolva.”

2.4.2. Imaginea ca matca a gandurilor posibile

De atunci si pana astdzi, de la autor la critica, s-a stabilit de comun acord ca
poezia ionesciand ar fi slaba din punct de vedere literar. Cu toate acestea, unii o considera
drept ,,0 importantd marturie despre laboratorul romanesc in care dramaturgul de
prestigiu mondial isi presimte, isi pregateste experientele ulterioare.”

Ceea ce confera valoare de laborator acestei poezii este, din punctul nostru de
vedere, mai putin stilul lingvistic, cdt o anumita viziune asupra lumii, poetica prin ea
insdsi, viziune pe care o vom regasi in 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 romaneasca. Ar parea
ca stilul lingvistic maturizat in dramaturgia sa este una cu insdsi incercarea fiintiald a
autorului de a ,,vedea” lumea. Descoperim un autor vizual prin excelenta. Aceastd intuitie
se poate lesne verifica prin caracterul permanent, prezent in toate ipostazele creatiei sale,
al preocuparilor pentru desen si picturd: cronici dedicate unor pictori din perioada
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interbelica, universul poetic situat intr-o lume interioara spectaculard, Inceputurile
teatrului pornind de la desenele unui manual de Invatare a limbii engleze, propriile
expozitii de picturd din perioada ,,postdramatica”, desenele publicate in volumul Le Blanc
et le Noir.

Faptul ca Ionesco era preocupat de picturd, desen, In general de imagine ca modalitate de
expresie a gandului §i a emotiei se poate observa incd din perioada lui roméneasca, din
cronici dramatice si plastice aparute in presa vremii.

2.4.3. Oralitatea stilului

Potrivit lui Paul Zumthor, oralitatea este legatd de o notiune cheie, si anume aceea
de performance (termen anglo-saxon), inteleasd ca ,,actiune complexa prin care mesajul
poetic este simultan transmis si perceput, aici si acum.” Insd, in cazul lui Ionesco,
oralitatea sa mai poate fi identificata si in concizia imaginilor descrise de cuvinte, dupa
cum spun cateva cronici in epoca, de pilda cea a lui Arsavir Acterian: “Exprimarea
concisd, directd, voluntar naiva, va limita poate simpatia i admiratia probabila a celor
obisnuiti sa Intdmpine dificultdti si care frecventeaza armonia pretioasd a poeziei
hermetice” sau in articolul polemic al lui Horia Groza din revista ,,Rampa”, care, in ciuda
unor influente, a lui Verlaine si Arghezi, pe care le semnaleaza, stie sd aprecieze o poezie
densa si elipticd: “Eugen lonescu stie sd picteze in putine cuvinte lucruri rotunde si
grele.” exprimandu-si regretul ca aceste pagini nu au fost ilustrate de pictorul Tonitza.
Noua 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 si greu” a carui
estetica s-a concretizat intotdeauna in putine cuvinte si putine linii.

De asemenea, oralitatea ca verva poate fi urmarita si la nivelul criticii ionesciene prin
tonul ireverentios, pliat pe argumentdri imprevizibile, dar extrem de bine calculate.

2.4.4. Visul

La prima vedere papusile din Elegii sunt moarte, rupte, de ceara, cu tdratea
curgand din coate ori trase cu sfori. Insa finalul poeziei Tard de carton si de vatd ne
dezvéluie cd aceasta este o lume care din vointa proprie, printr-o artd proprie, ii propune
sd vietuiasca in aria visului.

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

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 aceastd 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 cdruia i se aplicd apoi un destin implacabil;
dimpotriva, In poezia ionesciana barbile de vata nu fac zgomot in cadere, cartonul nu se
face tandari. In aceastd tard anume ficuti micd, legea gravitatiei pare si nu existe. De
aceea granita dintre moarte §i viatd nu este tragicd, ea propulseaza in imponderabilitate.
Copilul, cartonul, visul, viata, moartea, alcatuiesc o familie, impreuna cu toate celelalte
materiale care ar putea tot atat de bine sa nu aiba nici un sens impreuna. Pentru cine vrea
insd sa vada 1n toate acestea o lume, este esential ca ele sa fie mici, fragile, prin aceasta
impiedicandu-se orice prabusire tragica.
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Alaturi de aceastd lume fragild ne intereseaza prezenta unui altfel de vis, cel
nocturn, dezvoltat mai tarziu in dramaturgia ionesciana sub forma logicii oniricului.

2.4.5. Metafizica papusilor

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

Insa aceasta dezamorsare a sursei de conflict din tragedia clasica nu inseamni si o
abdicare de la spiritul celei din urma, asa cum vom incerca sa aratim in continuare. Intr-
adevar, in tragedia greaca, conflictul opunea zei si oameni, reprezentantii a doud lumi, iar
aceastd dihotomie nu mai existd la Ionesco. Dar tragismul sau nu dispare prin aceasta, ci
dimpotriva se amplifica, deoarece acum, cand ambele lumi convietuiesc in aceeasi ,tara
de carton”, ele stau si cad impreuna. Dacd la greci, tragicul Tnsemna moartea eroului
pamantean in lupta cu zeii, In schimb la Ionesco, moartea celei mai banale papusi
incremeneste tot ce exista, fard exceptie. Zeu si papusa impart acum deopotriva in aceasta
lume unica grandoarea si precaritatea: papusa, acest semn mic ce pare accesoriu intre alte
materialitati neinsufletite este vital, este purtatorul creatiei: “Cand unui copil ii cade
papusa din leagan, se cutremura planeta Sirius.”

Prin aceasta, poetul ,,papusilor moarte” afirma de pe acum o vocatie tragica intr-o
aurd ludica, iar aceastd ambiguitate care va rezista tuturor incercarilor de clasificare ii va
permite sd autorului sa fie grav, nsd fara a cadea in patetism. Caci nu se poate vorbi
despre ,,patetism”, decat daca se ignora gravitatea unei mize.

Asadar, orala si vizuala deopotriva, jucatd si visata, fragila si grotesca, golita de
viatd s1 uimitd in fata existentei, fara un stil elaborat si insotitd de constiinta propriei
banalitati — aceasta este poezia ca laborator, resortul intim al teatrului ionescian. Aceeasi
lume a poeziei sale, ascunsd deocamdatd sub aparenta esecului unui debut, va aparea
imprevizibil si stralucitor mai tarziu intr-o noud forma de expresie: cea dramatica.

Partea a treia
lll - Poezia din teatrul ionescian

3.1. Introducere

A treia parte a lucrdrii noastre ne-a permis sd constatdim evolutia literard a
Htandrului Ionescu”. Am vazut Insd cd nu se poate vorbi nicidecum despre o evolutie
lineard, ci mai degraba de o cautare intruchipatd in multiple ipostaze literare provizorii:
aceea de poet, critic literar, cronicar si chiar traducator de ocazie.

Pornind de la aceasta constatare, intentionam sa aratam in partea a doua ca
poezia nu este situatd numai cronologic in evolutia literard, ci la un nivel mult profund:
nu este doar prima ipostaza din seria tatonarilor literare ulterioare, ci dimpotriva ea este
un adevdrat ,,principiu”, in sens ontologic al cuvantului, adicd in sensul permanentei
poeticului 1n toate modalitatile de expresie artistica.
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Practic, ceea il particularizeaza pe dramaturgul francez de origine romana
este o stare specifica, starea de reverie ca matrice a mijloacelor de expresie poetice. In
sensul acesta, poezia ca stare capatd de fapt o noua valentd. Prima in randul ipostazelor
sale literare, poeziei i revine astfel rolul de copilarie in varstele sale creatoare. Copilaria
comporta un aspect definitoriu dincolo de vremelnicia ei, in sensul cautarii permanente a
unei punti intre lumea dinduntru si cea din afard, intre lumea reald si cea fantastica, intre
lumea treazi si lumea din vis. Insd aceastd cdutare nu cunoaste incrancenarea unei lupte
de idei, ci se desfasoara pe meleagurile tainice ale unei stari specifice copilariei, reveria.
Reveria constituie pandantul poetic al copildriei in maturizarea literard a lui Ionesco. El
scrie pornind de la aceasta stare, iar mijloacele poetice de expresie nu pot fi Iintelese la el
in 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
cautarilor similare din timpul sau. Specificul poeticului ionescian va fi identificat ulterior
prin descrierea starii creatoare de reverie, stare matriciald ce va fi concretizata si
dezvoltata prin reperarea mijloacelor poetice de expresie in piesele de teatru. Aceste piese
au fost selectate tocmai din punctul de vedere al relevantei lor poetice. Abordarea lor va
fi facuta de fiecare datd in doud etape: mai intai vom explora textele dramatice, iar apoi
vom urmadri acelasi principiu metodologic in punerea lor in scena de catre catre cei mai
reprezentativi regizori in acest domeniu.

3.2. Dramaturgia ionesciana intre teatrul absurdului si teatrul poetic
avangardist

In viziunea avangardisti elementul central este imaginea. Prin insiruirea
imaginilor in lant se creeazd un discurs poetic al cdrui scop este de a povoca soc
emotional. Se instaureaza astfel o noud 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 cdutau o limba poetica transnationald. Dintre acestia Hlebnikov
inventeaza limba zaum, Virgil Teodorescu, leoparda, Tristan-Tzara scrie poeme negre si
maori. Prin toate acestea se cduta 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 cdutare se bazeaza pe ludic.

In poetica dramaturgiei ionesciene, jocul imaginilor presupune un joc al
consistentelor, ideilor, impresiilor continute de acestea. Se explica astfel amestecul
tragicului si comicului, ori al lirismului cu farsa. Poezia este creatd tocmai de aceste
contraste ce determind alternante emotionale §i noi sensuri.

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 in 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 tanara, Georges
Schehadé, Henri Pichette si Jean Vauthier. Se pare ca diferentierea acestei ramuri era si
mai dificil de trasat din cauza celor doua similitudini cu teatrul absurdului. Este vorba
despre realitatea onirica si cea fantastica, precum si despre aceea ca nici teatrul poetic nu
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tinea cont de regula celor trei unitati. Totusi, sesiza Martin Esslin, Tn noua ramura exista
mai mult lirism la nivelul textului, in timp ce grotescul si violentul se simteau in mai
micd masurd. Teatrul poetic, este de parere Martin Esslin, tine sa 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 poetica ce porneste din concret si al
carei obiectiv este insasi imaginea scenica.

Reprezentantii acestei noi modalitati a teatrului, pe care in deceniul a saselea
critica 1-a denumit ,,al absurdului”, nu pretind o intelegere al unui sens al pieselor lor, nu
lanseaza mesaje, ci vor ca spectatorul sd se lase prins de prezenta nemijlocitd a
elementelor scenice ca de o ,,altd” realitate. Intelegerii, comunicarii unor mesaje univoce,
prin cuvant, lonesco 1i prefera asadar participarea totala. Se participa la prezenta
materiald a personajelor dar, totodata la materializarea anxietatilor 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 critica. Prin
deplasarea accentului de pe comunicarea discursiva pe prezenta si participarea imediata,
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 nsasi a teatrului, ca si poezia unor poeti ce poematizeaza poeticul insusi.

3.3. Reveria — matricea poeziei din lumea teatrului ionescian

Cine este cat de cat familiarizat cu opera ionesciand, nu se poate sd nu remarce
recurenta a ceea ce am putea numi ,.exercitii de visare”, prezente in mai toate genurile
abordate de acesta. 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, va intelege sa ajunga
la expresie ca semn maxim al valorii, considerand expresia forma si fond in acelasi timp.
In poezia de debut insi, din pricina lipsei limbajului ermetic ar parea cd nici micar
autorul nu ia foarte in serios exercitiile de visare, in timp ce in Jurnalul lui intim el nu
face altceva decat sd descrie cu naivitate niste ,stari”. De fapt, amandoud scrierile —
poezia si jurnalul — sunt definitorii pentru prima perioada, care se caracterizeaza prin
cautarea unei zone de limbaj. Aceste stari 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 1n ,,semne”. Vom vedea ca elementul de continuitate ce supravietuieste
acestor transformadri este imaginea, din nou recurentd, a visdtorului si a lumii visate.
Reveria este practic fundalul pe care se desfiasoara — si mai mult, o face posibilad chiar —
alchimia poetului in dramaturg. Calauza in cdutarea luminii difuze a reveriei ionesciene
ne este eseul lui Gaston Bachelard, Poetica reveriei, ale carui intuitii teoretice se regisesc
intruchipate In mod uimitor in scrierile celui dintai.

3.4. Elemente poetice in teatrul ionescian

Ne propunem in continuare sa verificam daca si in ce masura se confirma ipoteza
noastrd formulatd in partea a doua lucrarii, si anume regasirea elementelor poetice
caracteristice Tn dramaturgia ionesciana. 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 meatafizica papusilor. Vom
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cauta fiecare din aceste elemente atat la nivelul textului dramatic cat si la acela al
mecanicii spectacolului

3.4.1. Principiul coincidentei contrariilor

Daca Albert Camus considera absurdul un divort, lonesco il considera drept o
realitate conflictuald. Dar, desi vorbeste despre ruptura, inadecvare, conflict, dramaturgul
nu este un obsedat al opozitiei contrariilor, ci al coincidentei lor. Coincidenta contrariilor
este politica lui ,,51-51” in loc de ,,ori-or1”, lectie pe care de altfel o practica si in critica,
scopul ei fiind intotdeauna cautarea criteriilor absolute. De aceea, vom intdlni formule ca
acestea: ,,comicul este infricosator, comicul este tragic, iar tragedia este ,,derizorie”.

Absurdul 1n perspectiva ionesciand, considera Nicolae Balota, este iscat de
intalnirea contrariilor care rezultd din scindarea anterioard a unei unitdti. Ciocnirea Intre
eu si mine insumi din formula dramaturgului este simptomatica. Tot astfel, intalnirea
dintre real si ireal in economia unei piese. Arta dramaturgului rezidd 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
Balota pune in discutie o neputinta a autorului si 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 doud punti.” Lipsa de putere in a se transcende i vine din aceea ca
toate lucrurile i1 sunt egale: ,,Toate problemele sunt egal de importante, egal de
neimportante, egal de neadevarate”, iar aceastd uniformitate, aceastd absentd 1i sunt
cauzate de ,,vidul launtric si obsesia egoistd”: ,,Nu am nici o pasiune, nici o obsesie 1n
afard de mine: Eu care-mi sunt gloria, bucuria, suferinta, viata, moartea!...”

In opinia noastrd, departe de a vorbi despre o scindare a unei unitati prin ciocnirea
contrariilor, dramaturgul devine el insusi creator si fiintd vie tocmai in punctul in care
contrariile coincid. Coincidenta contrariilor reprezintd pentru lonesco o cale de
cunoastere a lumii, genialitatea sa ca si creator fiind una de naturd existentiala. Prin
lumea recreatd, Ionesco este un vizionar si nu un demiurg, cici aceastd coincidentd a
contrariilor este de fapt expresia estetizatd a dualitatilor din fiinta sa, expresie a
sinceritatii, a candorii care recunoaste: ,,Nu am decat atitudini duble. [...] aceasta e marea
mea tragedie” lonesco vorbeste despre tragic in loc de absurd. Tragicul nu este mai
comfortabil decat absurdul, dar onoreazd mai mult realitatea pentru ca e mai profund si
prin aceasta, mai radical. Prin melodramatic il recuperam din absurd pentru a-1 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 scorburi era asezat un zeu”,
marturiseste un vers stianescian, explicand poetic prezenta unei alte lumi la posibila
interferentd a doua realitdti. La Ionesco, prin aceastd rupturd de real care coincide cu
ruptura logicii, se creeaza o alta instanta care ii permite dramaturgului sa vada dincolo de
absurd, spre tragedie, la el absurdul nestand atat in lucruri ori in ciocnirea contrariilor, cat
in interpretare.

3.4.1.1. in texte dramatice: Regele moare

Ne propunem sa urmarim punctul de coincidentd a contrariilor in Regele moare,
penultima piesa scrisd de dramaturg, 1nainte de se dedica unui alt mijloc de expresie si
anume, pictura. Motivul pentru care selectdm textul este faptul ca aici am regasit in
ipostaza unica tensiunea dintre viatd si moarte — un subiect pe care de altfel 1-a dezbatut
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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 perioadd a dramaturgiei ionesciene. Aici
cuvantul capatd 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 intitulatd initial Ceremonia. O
parte a criticii a considerat-o clasicd, comparandu-1 pe lonesco cu Shakespeare, altii i-au
contestat valoarea considerdnd-o lipsitd profund de originalitate sau de un verbiaj
suparator.

Consideram ca piesa Regele moare are in egalda masura valoare testamentara caci,
aflat fata 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 doua
dimensiuni ale existentei. Vedem cum invocatia ca punte de intdlnire a contrariilor
genereaza o lume noud, unde viata si moartea nu se luptd pentru a se prada, ci pentru a se
intalni. Aceastd semnificatie se poate citi lesne prin mariajul regelui cu doud regine-
simbol: Regina Margareta, semn al tineretii si Regina Maria, semn al batranetii. Departe
de a fi un semn al neputintei transcenderii de sine, suntem de parere ca mariajul Regelui
Bérenger 1 cu doud varste opuse in acelasi timp creeazd de fapt o sursd a vitalitatii
acestuia, plind de dramatism, care ar putea fi lesne caracterizata prin natura discursiva a
dialogului de patetism si banalitate.

Pana la urma, Ionesco a intuit riscul banalitdtii acestei piese, asa cum o percepeau
criticii in Franta, inca din finalul volumului Nu: ,,Iatd de ce nu mai cred Tn moarte. Intrata
in culturd, si-a instrainat, si-a pierdut orice nemurire, s-a dezesentializat, $si nu mai este
decat o simpla tema de brodat, de divagat liric, agonic, filozofic, teozofic, matematic.”
De aceea, prin invocatie, moartea, ca si viata devine un mister.

Tragedia acestei lumi nu sta in faptul ca o parte sau alta ar invinge, ci In
aceea ca visatorul e sustras visului sau. Aceasta este drama regelui. Care este regatul lui
Bérenger I, in afara celor cateva incaperi sordide? Pentru ce s-a luptat regele intr-un mod
prometeic toatd viata lui? Pentru o lume care prin fericirea plasmuirii tinde sd se
raporteze la aceea a divinitatii: lumea ca vis.

3.4.1.2. 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 intra 1n discutie, cét si a
intregii sale literaturi. Scopul acestei examinari nu este de a starui asupra transformarii
biografiei autorului in literatura, cat de a cunoaste universul noilor semne. In fond,
Regele moare este ceremonie cat se poate de explicitd a inmormantarii. Cu toate acestea,
a-1 permite cuvantului singur sd conduca actiunea, in lipsa trecerilor subtile dintre viata si
moarte, dintre banal si extraordinar, dintre rutina si aventura, ar insemna infidelitate fata
de spiritul textului ionescian sub pretextul respectarii literei sale.

Vom observa prezenta acestor alunecari dintr-o parte in alta in doud montari ale
spectacolului Regele moare, una realizata pentru Televiziunea Romana de Dominic
Dembinski, cealalta, la Teatrum Mundi, in regia lui Victor loan Frunza, in 2002, mai ales
prin relatia dintre personajele-semn. In varianta pentru televiziune putem urmari
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
ca ele definesc relatia dintre Bérenger I versus lonesco si moarte.
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Greu de spus care variantd este mai fideld, caci in jurnalele dramaturgului se
gasesc deopotriva si ipostaza luptei cu moartea si jocul cu ea. Noi suntem, de data
aceasta, pentru varianta propusd de Dominic Dembinski, ea dezvaluind o convietuire cu
mult mai nuantatd a dramaturgului cu cele doud dimensiuni, viata si moartea, tineretea si
batranetea si, prin aceasta, Implinind exigentele unui exercitiu spiritual unde centrul de
greutate se deplaseazd spre posibilitatea alegerii si a contemplatiei in locul fricii si al
spaimei de moarte. Alegerea noastrd se bazeazd pe unul dintre ultimele interviuri
acordate de Ionesco Televiziunii Romane: “Lumea nu se poate schimba nici acum, nici
mai tarziu. Ea este de neschimbat. Pe masurd ce avansam in timp constatim ca suntem
inconjurati si striviti de catastrofe si lucrurile nu vor evolua mai bine pana la Apocalipsa.
Atunci, cum ar trebui sa traim? Ar trebui sa trdim in credinta, in contemplatie, pentru ca
lumea este in acelasi timp imposibila, superba si divind. Contemplatia nu face rau ca
politica."

3.4.2. Imaginea ca matca a gandurilor posibile

Vorbind despre lumea visatorului si despre lumea visatd de acesta fundata pe
reverie, imaginea devine 1n teatrul ionescian unitate structurald intr-o sintaxa a poeticului.
Ea nu poate fi interpretatd 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 separand imaginea scenicd de text sau de personaje. Un acces catre 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 pe
de o parte si teatrul de imagine, de cealalta.

In incercarea dramaturgului de a surprinde anistoria in istorie, eternul in clipa,
emotiile sale insele devin semne. Personajele parcurg si ele acelagi drum al semnului.
Emotiile depasesc istoria prin intimitatea lor cu fiinta; de aceea, pentru cei care se
incumetd sa puna in scend teatrul ionescian este esential jocul cu semnele teatrale in
cautarea si regasirea emotiei fiintei. Acesta este un aspect pe care il vom urmari la nivelul
imaginii: mai Intdi prin urmarirea valorii strict semiotice a obiectelor care o compun, iar
apoi prin raportarea la cativa regizori romani de valoare, creatori de lume ionesciana pe
aceste texte — Tompa Gabor, Victor loan Frunzd, Alexandru Dabija, Gelu Colceag,
Beatrice Rancea — , prin dialoguri cu scenografi, actori, prin jurnale de repetitii la piese
ionesciene.

3.4.2.1. Traficul de imagini dintre real si vis in Setea §i foamea si Amedeu

Lumea ionesciana isi disputd visul si realitatea chiar in interiorul ei, fard ca
personajele sa aibad constiinta unei lupte, ale unei tensiuni sau neintelegeri, ele insele fiind
rodul acestei lumi cu radacina dubla.

Dubla apartenenta a personajelor la vis si realitate ne indica faptul ca 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 insasi starea de visare a dramaturgului. lonesco raméane 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
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ajunge la realitatea suprema si fragila a clipelor fiintei umane pornind de la realitatea cea
mai banala, aceea a unui interior de camera.

3.4.2.2. Lumea obiectelor in textele dramatice ionesciene

Teritoriul lumii dintre realitate si vis este de fiecare data o camera, una banala,
aidoma celei descrise de autor in jurnalul tineretii sale Uneori, cand isi propune sa
schimbe decorul, este suficientd permutarea elementelor din camera. Exista de pilda in
indicatia pentru decor din actul intdi la Ce formidabila harababura un singur
indiciu:”Un birou.”, pentru ca la Inceputul actului al doilea, sd putem urmari urmatoarea
metamorfoza a spatiului, prin simpla mutare a mobilierului si chiar a personajelor:

Alteori, sunt eliminate toate mobilele din camera, cu exceptia a doud “scaunele de
bucatarie”; doar ca aceasta austeritate poarta 1n sine miezul unei dinamici noi in teatru.

Decorul de la Scaunele descrie un spatiu cotidian banal ce ascunde totusi un
element usor neobisnuit. Insolitul e prezent in inima cotidianului. intr-un mod aproape
imperceptibil. Fenomenul mai poate fi urmarit de exemplu, In Jacques sau
supunerea,unde scena care nu reprezinta nimic € construita 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 basculeze in ireal un decor ce pare prin excelenta functional.

Aceastd 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.

Ce s-a schimbat intre timp? Capacitatea copilului de a se juca cu obiectele din
camerd, de a le multiplica mental, de a le alterna, de a le transfigura. Aceasta tensiune
dintre realitate si vis este numita de autor drept ,,adevar” metafizic. ,,infréngerea acestor
superstitii [conventiile teatrale] va putea face ca teatrul sd devina ceea ce trebuie sa fie:
poezie, inventie, drama (drama nu este gen, ci tensiune), adevar. [...] umanitatea trebuie
cautatd nu in obiectele care ne inconjoard, ci dincolo de ele, in realitatile esentiale, de
care obiectele ne despart. Realitdtile esentiale nu pot fi gésite decat in lumea fantastica pe
care omul o poartd in sine, realitatea cea mai intima si mai pretioasa, in metafizica.”

Se pare ca acest univers poate genera si el in lumea reprezentarii spectacolului tot
atatea viziuni pe cati creatori existd, caci, In afara unor indicatii precise cu privire la
constructia textului, nimeni nu poate prinde cu precizie cat anume din ,,starea de visare”
tine de realitate si cat de imaginatie. Apoi, metafizicul, suprarealitatea, visul, poezia,
jocul comicul, tragicul, farsa sunt elemente obtinute din dozajul realitétii cu fantasticul in
imaginea scenicd, un dozaj nou cu fiecare regizor.

3.4.2.3. Lumea obiectelor in montiri scenice: Scaunele

Aici punem fata in fata trei montari diferite ale spectacolului Scaunele: Maurice
Bé¢jart, Felix Alexa si Victor loan Frunza.
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3.4.2.4. Lumea fantastica a obiectelor in montari scenice:

Ce formidabila harababura

Abordarea pe care Gelu Colceag o face piesei Ce formidabila harababura ne
oferd o perspectiva noud, datoratd mai ales formatiei sale de pedagog in arta spectacolului
de teatru. Aflat In aceastd ipostaza, el cultivd o grija deosebitd pentru situatii scenice,
precum si atentia la fenomenele interioare prin care trece actorul in timpul jocului scenic.
Fara a-si propune sd penduleze intre prezentd si absentd, intre vid si viatd, fard sa se
lanseze in emotia metafizicului, regizorul construieste lumea ionesciand intr-un mod la
fel de stabil precum cel stanislavskian — prin constructia psihologica a actiunilor si prin
emotia gestului actoricesc —, unind astfel celelalte coordonate tipice dramaturgului:
banalitatea obiectelor, realitatea implacabila si visul ca semn al neputintei de actiona si de
a modifica realitatea.

3.4.3. Oralitatea stilului

Daca 1n poezia ionesciana s-a discutat despre oralitate in termenii particularitdtii
limbii vorbite, ai graiului viu, in criticd putem gdasi aceastd calitate prin raportarea
permanentd a autorului la sine insusi Intr-un soi de dialog care il implica in dubla calitate
de povestitor si ascultator.

Paul Zumthor aratd cd, in ciuda delimitarilor etnologice sau antropologice,
oralitatea poate avea mai multe manifestari, ca practic nu existd oralitate in sine, ci
multiple structuri si manifestari simultane ale acesteia. Ceea ce este comun insa tuturor
acestor manifestari e vocea. Sociald sau individuald, vocea presupune doud subiecte:
vorbitorul si ascultatorul, o investitie egala dar nu identicd ,,de energie psihica, de valori
mitice, de sociabilitate.” Orice definitie a oralitétii trece, dupa Zumthor, printr-o notiune
cheie, i anume aceea a performence-ului (termen anglo-saxon), ,,actiune complexa prin
care mesajul poetic este simultan transmis §i perceput, aici $i acum.”

Prin prisma acestei definitii, lonesco, 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 recunoscuti —, 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.

Apoi, daca scrisul ionescian are o radacind marturisita, acesta e spiritul de verva.
— ,caci din vervd mi-a venit s scriu”. In nici un caz Ionesco nu scrie pentru a dovedi
adevaruri nici acum, nici mai tarziu, stiut fiind ca adevarul in sensul vreunui concept ar fi
fost ultimul lucru asupra céruia s-ar fi putut opri dramaturgul de mai tarziu.

Indreptatiti astfel de cele trei dimensiuni ale oralititii ionesciene: cuvant, verva si
joc in opera sa premergatoare perioadei dramaturgice, putem observa cum toate acestea
au fost preluate si dezvoltate apoi in textele dramatice.

3.4.3.1. Oralitatea ca spirit de verva al textului dramatic ionescian: Cdintdreata
cheala

Cu acest capitol care are semnificatia intrarii Tn scend a dramaturgiei ionesciene in
economia tezei noastre, ne propunem sa ,limpezim” paradoxurile Intr-o cheie a
firescului. Scopul acestui demers este de a ne apropia de dramaturg prin prisma propriului
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sau orizont. Capitolul e structurat in patru secvente, incercand sa refacacd dinamica
,hasterii” noului teatru: Explozia limbajului, Consternare in fata lipsei de sens din
,,Cantareata cheala”, Jocul ca dinamica in noul teatru, Limbajul, noul personaj in
teatrul ionescian

In ciutarea noii zone de limbaj care si exprime pentru dramaturg cel 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 Cantareata cheala drept unul explodat,
dramaturgul a explicat cd 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.

Dramaturgul este acuzat ca nu depaseste nivelul unui scriitor ce revista, ori ca ar
fi un sarlatan care fabrica scheciuri pe canavaua dialogurilor banale din manualul de
engleza. Aceasta ,,invinuire” ne ajutd sd intelegem cd lonesco dubleazd preteatralitatea
pretextului de la care a pornit in crearea un limbaj nou cu o atitudine preteatrald. Pretextul
cu pricina este Joaca, care la randul ei se naste dintr-o atitudine preteatrald, sinceritatea,
pentru cd numai cine este candid se joaca.

Asadar, descoperim jocul ca generator al noii dinamici in teatru. 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 nsusi rezida
intr-o seriozitate proprie, chiar sacra. Jucatorul stie el insusi ca jocul e doar joc si se
situeazd intr-o lume determinatd de seriozitatea scopurilor.” Atitudinea aceasta ofera
temelor ionesciene o aparenta derizorie, ,,jucatorul” stiind cd s-a angrenat intr-un joc, insa
de fiecare datd in raport cu altceva (cu teme universale): cu Dumnezeu, cu moartea, cu
timpul, cu sine insusi.

Dacad e adevarat cd ratiunea operei ionesciene e jocul, atunci ,,0 operd de arta ne face sa
aflam un adevar ce nu ne este accesibil pe nici o altd cale.” si, in virtutea acestui
rationament, 1i putem stabili semnificatia filosofica.

Tot Gadamer sustine ¢ “Subiectul jocului nu sunt jucatorii”. In termenii cei mai
simpli asta inseamna cd ultimul lucru care ar fi de analizat in teatrul lui Ionesco sunt
,jucdtorii”, cei care joacd, personajele. De aceea, In ultima secventd a capitolului vom
pune 1n discutie limbajul, ca personaj in teatru.

Credem ca interesul dramaturgului pentru dezagregarea cuvantului si
pentru aspectele contradictorii ale realitatii, prezente inca din vremea primului volum de
criticd, Nu, pe fondul parodierii teatrului, au produs o altd materie din care si 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 1n 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”.

3.4.3.2. Ludicul ca expresie a oralitatii stilului ionescian in arta spectacolului

Si pentru actori joaca este un element preteatral. Cand aceasta insa este ridicata la
nivel de tehnici actoriceasca este denumiti joc. In felul acesta joaca isi impune propriile
reguli, nelasandu-se intimidata si nici amestecatd cu regulile altor tehnici de joc teatral.

Se realizeaza o paralela intre ceea ce lonesco a denumit teatru al marionetelor si
binecunoscuta teorie a lui Gordon Craig cu privire la actorul supra-marioneta. Actorul, in
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conceptia lui teoreticianului si a dramaturgului deopotriva, trebuie sa-si struneasca
sensibilitatea, sd nu urmareascd exprimarea sentimentelor, ci sd sugereze miezul
existentei prin migcare, atitudine, costume. De aceea, in capitolul urmator ne vom apropia
de textul ionescian, de limbajul ca personaj, prin marturia catorva actori si a
dramaturgului insusi cu privire la acest subiect.

3.4.3.3. Neverosimila arta a actorului de a fi el insusi

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

Motivul pentru care comparam cele doua tipuri de constructie scenicd este acela
ca atat Cdntdreata cheald, cét si cele cinci texte scurte — [i cunoasteti? Lacuna, Fata de
maritat, Salonul auto, Guturaiul Oniric — au fost scrise In aceeasi perioadd, chiar in
acelasi an, toate apartindnd aceluiasi stil, primei vérste In care presonajul dramaturgiei
ionesciene este limbajul.

Ceea ce ne intereseaza este sd urmarim in ce masurd precizia textului solicita o
schimbare a modului stanislavskian de joc. De aceea, ca intr-un proces, vom confrunta
opiniile celor implicati. Procedam astfel deoarece marile texte dramatice isi pot imbogati
sensul prin perspectiva artistilor implicati in reprezentarile teatrale. In cazul lui Ionesco,
fie cd vorbim despre mari texte sau nu, ¢ limpede ca ele au fost construite astfel Incat sa
nu poata fi clasate vreodatd. $i ni se pare ca au dreptul la obiectivitate In privinta stilului
de joc mai ales reprezentantii scenei, cu atdt mai mult cu cat nsusi dramaturgul le- a
cordat multa atentie si incredere in timpul carierei sale dramatice.

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

Alegem sa urmarim in continuare procesul artistic din timpul unor repetitii pana la
primul spectacol. Spectacolul ales, In regia lui Alexandru Dabija, se apropie de
Cantareata cheala prin faptul ca include texte scrise in aceeasi perioada. Astfel, ne
permitem sa facem o paraleld intre observatiile dramaturgului in timpul repetitiilor la
Cdantareata cheala si cele ale regizorului pe un text de aceeasi factura.

Ceea ce ne intereseaza in urma acestui demers este sa creiondm o harta a unei noi
scoli de teatru, cea ionesciana. Caci cu siguranta, Alchimia teatrului absurdului cuprinde,
alaturi de posibile interpretari ale textului si interpetarea unui anume stil de joc, specific
si irepetabil totodatd in orice alt gen de teatru. Aceasta cu atat mai mult cu cat unul din
specificul autorilor “absurzi” a fost de a crea lumi atit de diferite In ceea ce priveste
regulile de constructie sau mesajul. Ne gandim de exemplu la faptul ca nu se poate sa-1
joci pe Beckett cu regulile pe care le aplici la Ionesco.

Capitolul cuprinde cateva observatii de joc in urma unui jurnal de repetitii.
3.4.4. Oniricul

3.4.4.1. Varstele teatrului ionescian
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In functie de locul visului in textele dramatice ionesciene, putem opera o tripla
periodizare a acestora, elocventa pentru evolutia stilului dramaturgului roman. Prima
perioada este cuprinsd intre anii 1950 si 1952, cand scrie Cantareata cheala, Lectia,
Scaunele. Din 1953, cand, acuzat fiind ca suprapune scheciuri fara nici o legatura intre
ele, lonesco se hotardste sa scrie ,,ceva trdit, liric”, pot fi urmarite pe scenele pariziene
Victimele datoriei, in 1956, Improvizatia de la Alma, in 1959, Ucigas fara simbrie, in
1960, Rinocerii. Dupd anii "60 incepe cea de-a treia varstd, cand dramaturgul creeaza
discursuri, Tnsa principiul de constructie al pieselor are la baza logica visului. Ne referim
la Pietonul aerului, in 1963, Regele moare, In 1964, Setea si foamea 1n 1966, in 1972 are
loc premiera piesei Macbett, iar in 1973, Ce formidabild harababurd. in 1975 a fost
reprezentatd piesa Omul cu valize.

3.4.4.2. Texte din prima perioada: Lectia si Céintareata cheald
Prima perioadd oferd ,,un spectacol lexical deconcertant”, ,,0 inventie verbala

frenetica”, ,,straturi succesive de sensuri ce se dezvaluie continuu.” Cele trei texte devin
faimoase prin pretextele ,,preteatrale”care le-au generat: un manual de engleza pentru
Cdntareata cheald, un manual de aritmetica, acela al fiicei dramaturgului, pentru Lectia

si imaginea unor scaune sosind in viteza pe scend, pentru piesa cu titlul Scaunele.

3.4.4.3. Lectia si Cantareata cheald in spectacol

Capitolul cuprinde judecdti despre auditia unui spectacol Cdntareata cheala,
inregistrat 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. Ilustratia muzicald: Ana Maria Marinca. Ascultand aceeasi piesa in reprezentare
audio atat 1n limba franceza si si in limba romana, am avut ocazia de a intelege ca singur
visul dramaturgului este liant, matca a personajelor-semne. Prin ritm si muzicalitate noua
lume capata coerentd si consistentd. Cantareata cheald, ca si Lectia, poartd, alaturi de
zgomotul incoerent al cuvintelor, o lume hipnoticd (prin ritmicitate) a sunetelor,
adevaratd poarta de intrare in lumea de vis.

Am observat in versiunea jucatd la Teatrul Huchette cd mecanismul jocului
actorilor are dinamica unui spectacol de papusi. Or, tocmai respectand acest mecanism —
care, dupa legea papusariei, le conferd semnelor vizuale o dozd maritda de umanitate —,
actorii devin purtatori-simbol ai umanitétii fiintei tocmai prin incoerenta limbajului pe de
o parte, ceea cee le face mai poetice, si a preciziei miscarilor pe de alta.

In ce priveste Lectia, cunoastem trei directii in interpretare: aceea politizati a
dorintei de putere, a violentei politice care se hraneste din crima, versiune lansata chiar in
text prin prinderea unei brasarde fasciste la bratul Profesorului in timp ce vrea sa scoata
din scend eleva ucisa, setea de putere explicand astfel numarul fabulos de 41 de victime
pe zi.

A doua varianta de lectura ne-a oferit-o Victor loan Frunza, reprezentand crima ca
o consecinti a setei si a puterii de a cunoaste, ca pe stiinta care ucide. Intr-o alta varianta,
oferita prin spectacolul coregrafic al Alinei Cojocaru, prin decor, visul apare, freudian, in
sensul deformadrii realitatii pe care o produce dorinta: camera de studiu a profesorului este
captusita cu oglinzi concave, semn al deformarii realitatii. La intrarea elevei 1n scena,
primul gest care se face este acela al acoperirii oglinzilor; apoi, pe masurd ce se
inainteaza in dialog, ele vor fi descoperite una cate una. Actul descoperirii oglinzilor
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concave devine in acest spectacol necesar si obligatoriu, eleva prezentandu-se la o lectie
de dans si nu la una de aritmeticd. Asa cum observa Ionesco in urma vizionarii
spectacolului coregrafic al lui Maurice B¢jart, dansul poate ritualiza jocul.

3.4.4.4. 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. Desigur ca aceasta incercare de a-si proiecta pe
scena indoielile si nelinistile cele mai profunde a fost facuta in intr-un stil caracteristic,
mereu deconcertant si inclasabil, fard ca dramaturgul sa poata totusi scapa de acuzatia de
ingelatorie. Vlad Zografi explica aceasta receptare acuzatoare prin adunarea unor teme ce
nu par sd aibad ceva In comun lor Intr-o constructie eteroclitd: comedia cuplului, ancheta
politieneasca, psihodrama, teatrul in teatru — totul intr-o dinamica osciland intre burlesc si
tragic.

In structura piesei Victimele datoriei noi sesizim doua teme pe doui
nivele: unul creator de atmosferd si personaje, celdlalt nivel, creator de actiune. Tema
primului nivel de lectura 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 Tnsusi raul in diverse forme,
sub mai multe nume si care ,,tremura” la venirea din lumina a lui Nicolas.

Tema vietii ca vis al poetului este generatoare de personaje- vis. Acestea
inainteaza in actiune explorand adancimile subconstientului poetului.

Scurta descriere a ceea ce am putea numi intriga piesei ne permite sa distingem
trei nivele de lectura a Victimelor datoriei: intriga de factura politistda (cdutarea lui
Mallot), dimensiunea metafizica (lupta dintre bine si rdu) si cautarea noului in teatru.
Imbinarea surprinzitoare a acestor nivele este singura in masurd si aducd un rispuns
celor trei Intrebari lansate separat.

3.4.4.5. Text din Perioada a treia: Macbett

Ceea ce se stie despre Macbhett este ca, vrand sd scrie o piesd istorica,
Ionesco respectd in constructia ei teoria lui Jan Kott asupra mecanismului istoric al
puterii: “Iin Macbeth continud sa actioneze acelasi Mare Mecanism ca si in Richard al-111-
lea. [...] Daca ar fi sd 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 infatisata drept Marele Mecanism.
Este infatisatd ca un cogsmar. Mecanismul §i 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. Infatisatid ca un mecanism, istoria
fascineazd prin insasi grozdvia si ireversibilitatea ei. Cosmarul paralizeaza si
inspaimanta.”

In afara dimensiunii istorice, pe care Ionesco o respectd, exista si aceea a
cosmarului, pe care dramaturgul, conform vocatiei sale, o va ,,umple” nu cu sange, ci cu
vis, cu visul ascuns al umanitatii, cosmarul 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 inundatd de sange, orice in punere in scend a lui Macbeth va fi
intotdeauna falsa. Si aici gdsim un punct in care s-ar putea contrazice de minune
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obiectiile unor critici ai epocii ce considerau ca piesa ionesciand e lipsitd de suflul
»shakespearian”; pariul Macbett contra Macbeth sta in inlocuirea unui cogsmar de natura
sangeroasa cu unul rupt din substanta insasi a visului ca somn al constiintei inalte.

3.4.4.6. Macbett in spectacol

La vremea premierei sale, spectacolul regizat de Beatrice Rancea a fost un pariu
castigat. Prin montarea sa Indrazneata, regizoarea propunea un ,,Jonesco” jucat in Sala
Mare a Teatrului National din Bucuresti. Un spatiu atit de mare pentru un autor atat de
inedit, e In contrast cu toate spectacolele analizate sau amintite de noi pana acum, toate
desfasurandu-se in spatii mici sau gandite s fie intime. Singura exceptie este Regele
moare montat de Victor loan Frunza la Theatrum Mundi.

Ceea ce ne oferd nou montarea lui Beatrice Rancea este combinatia jocului
actoricesc intre coregrafie si text, alminteri, un lucru foarte la moda in Europa. Fard a se
sprijini pe nici un decor, avand spatiul delimitat doar de lumini, actorii au conjugat
ritmicitatea i muzicalitatea textului cu cea a miscarii scenice. Conditionati de precizia
miscarii coregrafice, ei au respectat ceea ce unui actor ii vine greu sa respecte in conditii
normale de joc: sincronizarea cu partenerul pe de o parte, neabaterea de la ritm de
cealalta parte.

3.5. Metafizica papusilor

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

Pe de alta parte, vom adauga un subcapitol in care semnul trecerii dintr-o lume in
alta il asigurd 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 metafizicd in opinia artistului francez.

Avand aceastd perspectiva a intelegerii papusii ca limitd si ca posibilitate de
explorare a umanitatii in acelasi timp, vom urmdri pornind chiar de la etimologia
cuvantului metafizic posibilitatea de cunoastere a lumii ionesciene prin papusa ca semn
poetic.

Etimologic vorbind, metafizica e un taram in care sunt abolite legile fizicii odata
cu abolirea granitei dintre real si fantastic. Este abolitd legea gravitatiei la nivelul
psihologiei personajelor si la nivel fizic (deplasarea personajelor prin zbor, instantaneu,
dintr-o lume nevazutd intr-una vazutd). Prin abolirea granitelor legilor fizice se poate
vorbi 1n teatrul ionescian despre caderi in sus. Gravitatia ,,psihologicd” a personajelor
deschide prin depsihologizare o alta lume 1n care cuvantul si gestul structureazd spatii
care vorbesc mult mai mult despre fiinta umand decat forma psihologica a
comportamentului sau.

Nemaiavand comportamente, “papusilor” din teatrul ionescian le raman
cuvintele, cdci, ceea ce pare sa dezarticuleze personajele prin lipsa psihologiei,
articuleaza Ionesco prin gest si cuvant, comuniune care pare sa nasca poezia, dupa cum
vom demonstra 1n capitolul urmator:
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3.6. Lectia de filologie sau lectia de poezie metafizica

Ideea acestui capitol a fost generatd pe de o parte de o intuitie, pe de alta, de
nenumadrate sugestii ale prezentei poeziei in teatrul ionescian. Vom incerca o apropiere
intre lonesco si Nichita Stanescu.

Am plecat initial de la presupunerea unei inrudiri structurale. Am gasit apoi o
confirmare pe aceastd directie in culegerea textelor de anvangardd realizatd de Marin
Mincu, unde acesta afirma ca Nichita Stanescu ar fi, de fapt, unul dintre continuatorii
avangardei romanesti preluand si modeland in egald masura elemente noi ale poeziei
europene. Acestei ipoteze 1 s-a adaugat un studiu al lui Stefan Augustin Doinas in care
poetul dezviluia similaritatea dintre universul poetic al lui Nichita Stianescu si cel
filosofic al lui Stefan Lupascu. Cum stiam cd Eugéne lonesco fusese un discipol al
filsofului amintit, am Inteles in momentul respectiv ca studiul lui Doinas ne oferea deja o
pistd pentru deschiderea unei intelegeri a poeziei in teatrul ionescian.

Capitolul acesta, dupd cum anunta deja din titlu, pune fatd in fatd Fiziologia
poeziei a lui Nichita Stanescu si cateva texte dramatice din prima perioadd a creatiei
dramatice ionesciene. Astfel, lectia de filologie In urma careia Profesorul din Lectia isi va
ucide Eleva, devine in acelasi timp o lectie de poezie atit prin continutul lingvistic, cat si
prin indicatii de rostire cuprinse in corpul textului dramatic. Prin noua logicd a lui Stefan
Lupascu si ajutati fiind de cateva observatii ale criticului Augustin Doinag, putem urmari
cum cele doud opere puse fatd in fati devin vase comunicane una pentru cealalta. In felul
acesta, putem recunoaste in textul dramatic ionescian reflexii ale poeziei lui Nichita
Stanescu. Departe de a voi sa facd o comparatie, scopul acestui demers este de a atrage
atentia asupra consistentei poeziei din textele dramatice ionesciene, de a deschide un
unghi de vedere pe care specialistii sa-1 poata dezvolta apoi.

Concluzii

Motivul pentru care am ales acest autor, Eugéne Ionesco, 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 viata cotidiand si in cea interioard a lumii,
deopotrivd. Ni s-a parut in acelasi timp un autor misterios prin faptul cd ne vorbeste in
permanentd despre un adevar pe care nu ne lasa sa-1 vedem dacd nu trecem de lumea
textului, de universul literei. Si chiar si atunci cdnd am pasit ,,dincolo” de aparente,
adevarul despre care el ne vorbeste scapa in continuare simturilor noastre. Pentru cd miza
lui Ionesco era sa 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, credem, i-am
gasit 1n cele din urma o cheie.

Furati de aparente, textele ionesciene ne apdreau ca un labirint din care lipsea
firul Ariadnei, de aceea unul din cuvintele-cheie ale titlului tezei noastre este ,,absurd”.

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 esente. Luand la
cunostintd ceea ce s-a spus despre opera dramatica a lui Ionesco, am simtit cd nu ne
putem opri la repetarea unor idei si am cautat sa formulam mai mult decat o simpla
impresie, sa patrundem prin deschiderea pe care ne-o oferda intelegerea ,,absurdului”
ionescian privit din perspectiva poetica.

Am recitit opera ionesciand in doud etape: versurile si apoi teatrul, in lumina
poeziei de Inceput. Am revizitat apoi poezia in corelatie cu teatrul. Aceasta pentru ca unii
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analisti s-au blocat pe cliseul de ,,poezie nascutd moarta” sau, In orice caz, nu departe de
aceasta stare. Reluarea lecturii nu numai ca a pus teatrul ionescian intr-o lumina noua, ci
si invers, cdci pana la urma, teatrul s-a dovedit a fi cel mai pertinent exeget al liricii de
inceput.

Am selectat esantioane reprezentative pentru poezia §i respectiv  pentru
dramaturgia ionesciana cu scopul de a cauta, ca sa spunem asa, un ADN care s poata fi
regasit si si supravietuiasci schimbirilor impuse de trecerea la un alt gen literar. In
aceastd etapa am cautat sa reperam niste elemente caracteristice, definitorii si purtatoare
de stil, care sad releve poeticul dar si sd defineascd specificul unui creator: imaginea,
oralitatea, coincidenta contrariilor, visul, metafizica pdpusilor. Ordinea am stabilit-o
pornind de la evidente, de la ceea ce se vede 1n primul rand, pana la nuante, la aspecte
care cel mai adesea nu se percep la prima lectura, si nici nu par a fi accesibile oricarui
creator de lume ionesciana pe scend. Am fost calduziti in cautarea noastra de intentia
ultimd a autorului dramatic, aceea de a-si Tmplini textul in lumina reflectoarelor. Drept
care am cautat poeticul nu numai ca dimensiune literara, ci §i ca modalitate de expresie
teatrala inteleasd ca artd a spectacolului. Aceastd incursiune in lumea spectacolului prin
viziondri §i discutii cu regizori, actori, scenografi, teatrologi, in loc sd produca o
dispersiune, a adus un plus de rigoare in cdutarea noastra, intrucat spectacolul este cel
care limiteaza, precizeaza, confirmat sau infirma ipoteza initiala.

Faptul ca am calatorit in Franta, n locurile unde a trait dramaturgul, la Vichy, in
Paris la prima sa adresa, apoi prin Montparnasse 96, precum si cateva strdzi mai incolo,
unde se afla celebrul cimitir, la teatrul Huchette,ne-a dat incd un impuls sa cautam
dinamica interioara a lui Ionesco. De aceea, primele zeci de pagini Incep prin revizitarea
conceputului de absurd, prin repunerea in discutie a unei etichete ce inca persista. Noi am
perceput aceastd asociere atat de simplificatoare, nu numai ca fiind nociva, dar si
ineficientd. Am abandonat cliseul incercand sa-i gasim temeiuri prin situarea in epoca,
facdnd o incursiune in avangarda din Roménia cu priviri aruncate traditiilor ei
frantuzesti. Am folosit poeticul ca pe un vehicul care ne poate duce dincolo de acest
impas, al Incremenirii Intr-un sablon. Pentru noi absurdul nu este formula care-i vine
turnatd lui Ionesco, chiar daca apropierea dintre el si cultivatorii absurdului se face de
mai bine de cincizeci de ani. Dupa parerea noastrd, explorarea deschisa de filonul poetic
al creatiei sale ne poate duce mai departe de zonele absurdului. Inaintand pe aceasti
filierd am ajuns 1n fata unei alte negatii, doar aparente, de genul celei a necuvintelor
stanesciene. Necuvintele, asa cum le defineste Nichita Stanescu, nu sunt anti, ci ante
cuvinte, ele inidica o stare anterioard cuvintelor din care acestea si personajele semne isi
trag seva si viata. Intocmai ca in Victimele datoriei, limbajul nou ionescian poate fi
apropiat, In acest sens, de necuvintele stanesciene.

Unde am ajuns cu cautarile 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 Eugéne Ionesco.
Am facut asadar un drum circular. Ajungand la inceput, redescoperim poezia inceputului,
imbriacata In vesmant de literaturd pentru copii, versuri cu un continut sapiential.

De aceea, in loc de a propune un nou cliseu, lansam, la rdndul nostru, o provocare.
Daca Ionesco nu este absurd, atunci cum altcumva ar putea fi? Nu pretindem ca am gasit
o formula inatacabild. Prin regandirea lui Ionesco in primul rand ca poet, am vrea ca
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aceastd lucrare si fie o manusd aruncatd criticilor literari care, apropiindu-se de
dramaturgia ionesciand, vor avea poate In vedere si poezia aceasta minora a scriitorului

Bibliografie
I. Scrieri:

Ionesco, Eugéne, Victimes du devoir, Gallimard, Paris, 1954

Ionesco, Eugene, La chantatrice chauve, suivi de La le¢on, Gallimard, Paris, 1954

Ionesco, Eugéne, Les chaises suivi de L'impromptu de I'Alma, Gallimard, Paris, 1958

Ionesco, Eugéne, Rhinoceros, Gallimard, Paris, 1959

Ionesco, Eugéne, Notes et contre-notes, Gallimard, Paris, 1962

Ionesco, Eugéne, Le Roi se meurt, Gallimard, Paris, 1963

Ionescu, Eugen, Teatru, vol I-1I, studiu introductiv de B. Elvin, Editura pentru Literaturd Universala,
Bucuresti, 1968

Ionesco, Eugéne, Macbett, Gallimard, Paris, 1972

Ionesco, Eugéne, Le Blanc et le Noir, Gallimard, Paris, 1985

Ionescu, Eugen, Eu, Editura Echinoctiu, Cluj, 1990

Ionesco, Eugéne Exercices de conversation et de diction pour étudiants américains,Gallimard, Paris, 1990
Tonesco, Eugéne, Insinguratul, traducere de Rodica Chiriacescu, Editura Albatros, Bucuresti, 1990

Ionesco, Eugéne, Nu, Editura Humanitas, Bucuresti, 1991

Ionescu, Eugen, Razboi cu toata lumea, vol I-11, editie Ingrijitd si bibliografie de Mariana Vartic si Aurel
Sasu, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992

Ionesco, Eugéne, Cautarea intermitentd, traducere din franceza de Barbu Cioculescu, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1993

Ionesco, Eugéne, Note §i contranote, traducere din franceza si cuvant introductiv de Ion Pop, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2002

Ionesco, Eugéne, Teatru, vol. 1-X, traducere din franceza si note de Vlad Russo si Vlad Zografi, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2002

II. Alte opere:

Jarry, Alfred, Ubu rege, traducere si prefata de Ion Pop, Editura Univers, Bucuresti, 1985

Shakespeare, William, Teatru, traducere de Ion Vinea, Dan Dutescu, Virgil Teodorescu, Leon Levitchi,
Editura pentru Literaturd Universala, Bucuresti, 1964

Stanescu, Nichita, Fiziologia poeziei, editie ingrijitd de Al. Condeescu, Editura Eminescu, Bucuresti, 1990
Stanescu, Nichita, Poezii, Editura Minerva, Bucuresti, 1988

Stanescu, Nichita, // Elegii, editie ingrijita de Al. Condeescu, Editura Tineretului, Bucuresti, 1966

Uranus, X., lonathan, /n potriva veacului — textele de avangardi (1926-1932), editie ingrijita de Mariana
Macri si Dorin Liviu Batfoi, Editura Compania, Bucuresti, 2005

I1. Referinte critice:

Aristotel, Organon, vol. I-11, traducere, studiu introductiv si note de Mircea Florian, Editura IRI, Bucuresti,
1997

Aristotel, Poetica, studiu introductiv, traducere si comentarii de D. M. Pippidi, Editura IRI, Bucuresti,
1998

Aristotel, Metafizica, traducere de St. Bezdechi, note si indice alfabetic, Dan Badarau, Editura IRI,
Bucuresti, 1999

Bachelard, Gaston, La Poétique de l'espace, Presses Universitaires de France, Paris, 1961.

30



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

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

Balota, Nicolae, Umanitati — eseuri, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973

Banu, George, Scena supravegheata |1 De la Shakespeare la Genet, Editura Polirom, Iasi, 2007

Barrault, Jean-Louis, Amintiri pentru mdine, prefatd de Radu Beligan, traducere din limba franceza si note
de Sanda Diaconescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Bataille, Nicolas, Le Thédtre, c'est pas un métier, L’Harmattan, Paris, 2006

Bédarau, George, Avangardismul, Institutul European, lasi, 2006

Bergson, Henri, Teoria rdsului, versiune romaneasca de Silviu Lupascu, studiu introductiv de Stefan
Afloroaiei, Insitutul European, lasi, 1992

Berlogea, Ileana, Istoria teatrului universal, vol.l -1, Editura Didactica si Pedagogica Bucuresti, 1982
Berlogea, Ileana, Teatrul si societatea contemporand- experiente dramatice si scenice ale anilor 60- 80,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1985

Bigot, Michel, Commentent La Chantatrice chauve et La le¢con, Gallimard, Paris, 1991

Bonnefoy, Claude, Eugéne Ionesco — Intre viatd si vis, Editura Humanitas, Bucuresti, 1999

Buzoianu, Catalina , Novele teatrale, Editura Meridiane, Bucuresti ,1987

Calinescu, G., Istoria literaturii romdne de la origini pana in prezent, editie si prefatd de Al.Piru, Editura
Minerva, Bucuresti, 1982

Cilinescu, Matei, A citi, a reciti.Cdatre o poeticd a (re) lecturii, traducere din limba englezd de Virgil
Stanciu, Editura Polirom, ITasi, 2003

Cilinescu, Matei, Fugene lonesco: teme identitare i existentiale, Editura Junimea, lasi, 2006

Cilinescu, Matei, Cinci fefe ale modernitatii, Polirom, lasi, 2006

Cernat, Paul, Avangarda romaneasca si complexul periferiei, Editura Cartea Romaneasca, Bucuresti, 2007

Cintec, Oltita, Estetica impurului—Sincretismul in arta spectacolului teatral postbelic, Editura Princeps,
Iasi, 2005

Crisan, Sorin, Teatru, viata si vis, Editura Eikon, Cluj-Napoca, 2004

Croce, Benedetto, Poezia, traducere si prefata de Serban Stati, Editura Univers, Bucuresti, 1972.

Debiki, Jacek, Favre, Jean—Francois, Histoire de L’Art — Peinture, sculpture, architecture, traducere de
Corina Stancu, Editura Enciclopedia RAO, Slovacia, 2000

De Boisdeffre, Pierre, Neveux, George, O istorie vie a literaturii franceze de azi, traducere de Sanda
Répeanu si Gabriela Grecescu, prefata de Valeriu Rapeanu, Editura Univers, Bucuresti, 1972

Jean Defradas, Literatura elina, traducere de Ileana Vulpescu, introducere, antologie si note de Adelina
Piatkowski, Editura Tineretului, 1968

Doinas, Stefan Augustin, Mastile adevarului poetic, Editura Cartea Roméaneasca, Bucuresti, 1992

Dulgheru, Elena , Tarkovski— filmul ca rugdaciune, Editura Arca Invierii, Bucuresti 2004

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

Esslin, Martin, The Theatre of the Absurd, Garden City, New York,1969

Esslin, Martin, Reflections Essays on Modern Theatre, Garden City, New York, 1969

Esslin, Martin, Au dela de I’absurde, traduit de ’anglais par Frangoise Vernan, Editions Buchet/Chastel,
Paris, 1970

Féal, Gisele, lonesco, un théatre onirique, Editions Imago, Paris, 2001.

Gadamer, Hans- Georg, Adevar si metoda, traducere de Gabriel Cercel si Larisa Dumitru, Gabriel Kohn,
Cilin Petcana, Editura Teora, Bucuresti, 2001

Gasset, y Ortega José, Dezumanizarea artei si alte eseuri de esteticd, traducere din spaniola, prefatd si note
de Sorin Marculescu, Editura Humanitas, Bucuresti, 2000

Gesché, Adolphe, Le Sens, Les Editions du Cerf, Paris, 2003

Goutier, Thierry, Marile opere ale filozofiei moderne, traducere de Mihaela Gafiteanu, Institutul European,
Tasi, 1998

Graf, Alain, Marile curente ale filozofiei moderne, traducere de Felicia Dumas, Institutul European, lasi,
1997

Hamdan, Alexandra, lonescu inainte de Ionesco, Editura Saeculum 1.0., Bucuresti, 2006

Horville, Robert, La Chantatrice chauve, et La le¢con, Hatier, Paris, 1992

Ionescu, Gelu, Anatomia unei negatii, Editura Minerva, Bucuresti, 1991

31



Ionesco, Marie-France si Vernois, Paul, Colloque de Cerisy, lonesco- situation et perspectives, Belfond,
Paris, 1980

Tonesco, Marie-France, Portretul scriitorului in secol. 1909-1994, traducere din francezd de Mona
Tepeneag, Editura Humanitas, Bucuresti, 2003

Kagan, M.S., Morfologia artei, traducere de Anca Irina Ionescu, prefatd de Dumitru Matei, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1979

Kott, Jan, Shakespeare, contemporanul nostrum, traducere de Leon Levitchi, Editura pentru Literatura
Universala, Bucuresti, 1969

Lesky, Albin, Storia della letteratura greca, vol. 11, 1l Saggiatore, Roma, 1991

Lovinescu, E., Istoria literaturii romdne contemporane, vol. I-111, Editura Minerva, Bucuresti, 1973
Marcel, Gabriel, Etre et avoir, Journal metaphysique, Aubier- Montaigne, 1968

Massof, loan, Teatrul romadnesc, vol. VI-VII, Editura Minerva, Bucuresti, 1976

Mauclair, Jacques, Les Grimaces d'un vieux singe, Editions des Quatre-vents, 1994

Mincu, Marin, Avangarda literara romaneasca, Editura Pontica, Bucuresti, 20006.

Mincu, Marin, O panorama critica a poeziei romdnesti din secolul al XX-lea, Editura Pontica, Bucuresti,
2007.

Mounier, Emanuel, 7/ personalismo, Editrice A.V.E., Via Torre Rossa 94, Roma,1964

Munteanu, Romul, Brecht, Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti, 1966

Munteanu, Romul, Metamorfozele criticii europene moderne, Editura Univers, Bucuresti, 1975

Munteanu, Romul, Literatura europeana modernd, Editura Amarcord, Timisoara, 2000

Nietzsche, Friedrich, Dincolo de bine si de rau, traducere de Francisc Griinberg, Editura Teora,
Bucuresti, 1998

Oisteanu, Andrei, Imaginea evreului in cultura romdnd, studiu de imagologie in context est-central
european, Editura Humanitas, Bucuresti, 2004

Parvulescu, loana, Infoarcere in Bucurestiul interbelic, Editura Humanitas, Bucuresti, 2004

Picard, Max, Fuga de Dumnezeu, traducere de Patricia Merfu, Editura Anastasia, Bucuresti, 1998

Queneau, Raymond, Exercitii de stil, colectiv de traducatori coordonat de Romulus Bucur, prefatd de Luca
Pitu, Editura Paralela 45, Bucuresti, 2004

Rahner, Karl, Die Leiblichkeit der Gnade, Herder, Freiburg, 2003

Raicu, Lucian, Journal en miettes cu Eugene lonesco, Editura Litera, Bucuresti, 1993

Rhea Cristina, 22 de martori la destin. Interviuri cu personalitati ale culturii romdnesti contemporane,
Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2000.

Rusu, Anca-Maria, Cercurile concentrice ale absurdului, Editura Timpul, Tasi, 1999

Rusu, Anca-Maria, Eugen lonescu §i Samuel Beckett in spatiul cultural romdnesc, Editura Timpul, lasi,
2000

Rusu, Anca- Maria, Spatii literar-teatrale, Editura Opera Magna, lasi, 2006

Simion, Eugen, Tdnarul Eugen lonescu, Fundatia Nationald pentru Stiintd si Arta, Bucuresti, 2006

Spadaro, Antonio S.J., La ce foloseste literatura, traducere de loan Milea, Editura Galaxia Gutenberg,
Targu-Lapus, 2006

Tanase, Stelian, Avangarda romaneasca in arhivele Sigurantei, Editura Polirom, lasi, 2008

Ubersfeld, Anne, Termenii cheie ai analizei teatrului, traducere de Georgeta Loghin, Institutul European,
lasi, 1999

I11. Dictionare:

Clément, Elisabeth, Demonque, Chantal, Kahn, Pierre, Filosofia de la A la Z. Dictionar enciclopedic de
filosofie, traducatori Magdalena Marculescu-Cojocea, Aurelian Cojocea, Editura All Educational,
Bucuresti, 1999

Julia, Didier, Dictionar de filosofie, traducere, avanprefata si completari privind filosofia romaneasca de
Leonard Vasiliu, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1996

Sansoni, G. C., Dizionario delle idee, G. C. Sansoni Nuova, Firenze, 1977

Sandulescu, Al., Anghelescu, Mircea, Balota, Nicolae, Dictionar de termeni literari, Editura Academiei
Republicii Socialiste Roméania, Bucuresti, 1976

Schiopu, Ursula, Dictionar de psihologie, Editura Babel, Bucuresti, 1997

32



Zaciu, Mircea, Papahagi, Marian, Sasu, Aurel, Dictionarul scriitorilor romdni, Editura Fundatiei Culturale
Romane, Bucuresti, 1998

IV. Periodice:
“Convorbiri literare”, 2002 , nr.8
“Vatra”, 2005, nr.3.4

V. Referinte electronice:

e  http://www.adevarul.ro/articole/tanarul-eugen-ionescu/322038

e  http://www.altitudini.ro/articles.php?ai=1393&st=0&0i=1389 &filter=-1

e  http://atelier.liternet.ro/articol/209/Daniel-Cristea-Enache-Marta-Petreu/Marta-Petreu-Contactul-
cu-raul-tulbura-ratiunea.html

e  http://www.observatorcultural.ro/Avangarda-literara-romaneasca-intr-o-noua-
antologie*articleID 11686-articles details.html

e  http://www.observatorcultural.ro/Identitate-etica-la-Eug%C4%82%C2%A8ne-
Ionesco*articleID 3744-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Lectii-ionesciene*articleID 2700-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Un-exercitiu-de-legitimare-teoretica*articleID_17172-
articles_details.html

e  http://www.observatorcultural.ro/Nu-avem-nevoie-de-idoli-si-de-mituri.-Interviu-cu-Matei-

CALINESCU*articleID 12717-articles_details.html

http://www.imeem.com/groups/D9SndUUW,eugen_ionescu/

http://www.emmanuel-mounier.net/Articles/p1l.jpg

http://www.emmanuel-mounier.net/

http://www.contrafort.md/2002/92/369.html

http://www.ionesco.org/roumain.html

http://www.zf.ro/articol_150012/marin_mincu_fata cu_experimentul.html

http://www.revista22.ro/html/index.php?nr=2003-05-05&art=439

http://www.romaniaculturala.ro/articol.php?cod=7458&categorie=

http://prologos.ro/dale-crestinismului/eugene-ionesco-testament/#more-67

VI. Spectacole vizionate:

Cdntareata cheala de Eugéne lonesco, regia: Nicolas Bataille, spectacol din 1957, Teatrul Odeon

Noul locatar de Eugéne lonesco (1967), regia: Cornel Todea, Arhiva TVR Media

1789, regia: Ariane Mnouchkine, inregistrare video, spectacol din 1971

Regele moare de Eugéne Ionesco (1992), regia: Dominic Dembinski, Teatrul National pentru Televiziune,
Arhiva TVR Media

Reéve a quatre, coregrafia: Maurice Béjart (1993), Arhiva TVR Media

Ubu inlantuit de Alfred Jarry, regia: Tompa Gabor, Teatrul de Comedie, 1993

Macbett de Eugéne Ionesco (2000), regia: Beatrice Rancea, Teatrul National Bucuresti, din Lecfia de
Eugene lonesco, regia: Victor loan Frunza, Teatrul German de Stat din Timigoara; Premiul pentru cea mai
buna regie, 2002

Jacques sau supunerea de Eugéne Ionesco, regia: Tompa Gabor, Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca,
Premiul Uniter pentru regie, 2003

Regele moare de Eugéne lonesco regia: Victor loan Frunza, Teatrum Mundi; Premiul Criticii pentru regie,
scenografie, cel mai bun actor, 2003

Jacques sau supunerea de Eugéne Ionesco (2003), regia: Moshe Yassur,Teatrul National din Iasi

Scaunele de Eugéne Ionesco (2004), regia: Felix Alexa, Teatrul Bulandra, 2004

Ce formidabila harababura de Eugéne lonesco (2005), regia Gelu Colceag, Teatrul de Comedie

Scaunele de Eugéne Ionesco, regia: Victor loan Frunza, Teatrul German de Stat; Premiul pentru cea mai
buna scenografie, 2005

Macbett de Eugene Ionesco (2006), regia: Ion Caramitru, Teatrul Bulandra

Discipolii de Visky Andras (2006), regia: Tompa Gabor,Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca

33


http://www.adevarul.ro/articole/tanarul-eugen-ionescu/322038
http://www.altitudini.ro/articles.php?ai=1393&st=0&oi=1389&filter=-1
http://atelier.liternet.ro/articol/209/Daniel-Cristea-Enache-Marta-Petreu/Marta-Petreu-Contactul-cu-raul-tulbura-ratiunea.html
http://atelier.liternet.ro/articol/209/Daniel-Cristea-Enache-Marta-Petreu/Marta-Petreu-Contactul-cu-raul-tulbura-ratiunea.html
http://www.observatorcultural.ro/Avangarda-literara-romaneasca-intr-o-noua-antologie*articleID_11686-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Avangarda-literara-romaneasca-intr-o-noua-antologie*articleID_11686-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Identitate-etica-la-Eug%C4%82%C2%A8ne-Ionesco*articleID_3744-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Identitate-etica-la-Eug%C4%82%C2%A8ne-Ionesco*articleID_3744-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Lectii-ionesciene*articleID_2700-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Un-exercitiu-de-legitimare-teoretica*articleID_17172-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Un-exercitiu-de-legitimare-teoretica*articleID_17172-articles_details.html
http://www.imeem.com/groups/D9SndUUW,eugen_ionescu/
http://www.emmanuel-mounier.net/Articles/p1.jpg
http://www.contrafort.md/2002/92/369.html
http://www.ionesco.org/roumain.html
http://www.zf.ro/articol_150012/marin_mincu_fata_cu_experimentul.html
http://www.revista22.ro/html/index.php?nr=2003-05-05&art=439
http://www.romaniaculturala.ro/articol.php?cod=7458&categorie
http://prologos.ro/dale-crestinismului/eugene-ionesco-testament/#more-67

Asteptindu-1 pe Godot de Samuel Beckett (2006), regia: Tompa Gabor, Teatrul Tamasi Aron din Sfantu-
Gheorghe
Burghezul gentilom, dupa Moliére (2000), regia: Petrica Ionescu ,Teatrul National din Bucuresti
Don Quijote dupa Miguel Cervantes (2006), coregrafia: Dan Puric, Teatrul National din Bucuresti
Asteptandu-I pe Godot de Samuel Beckett,(2006) regia: David Esrig, repetitie cu public, Theatrum Mundi
Don Juan in Soho de Patrick Marber (2007), regia: Andrei Serban, Teatrul “Radu Stanca” din Sibiu si
Teatrul National “Lucian Blaga” din Cluj-Napoca
Balul, dupd o idee a Théatre du Compagnol (2007), regia si scenariul dramatic: Radu- Alexandru Nica,
Teatrul “Radu Stanca”
Nasul de N. V. Gogol (2007), regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon

Trilogia Evreiasca (Experimentul lov, Shoah. Versiunea Primo Levi, Ecleziastul) scenariul si regia: Mihai
Maniutiu, Teatrul “Radu Stanca”, 2007

Othello de W. Shakespeare, (2007) regia: Andry Zholdak, Teatrul “Radu Stanca”

La Gran Familia — Compania Fadunito, Sibiu, 2007

Hell, scenariul si regia: Chris Simion, Compania de Teatru D'Aya , Sibiu, 2007
A fi sau a nu fi — Europa, Shakespeare §i actorii sai, spectacol international de poezie si monolog, dupa o
idee de George Banu si lon Caramitru, Sibiu, 2007

Lectia de Eugene lonesco, coregrafia: Flemming Flindt, Teatrul National din Bucuresti, 2007

Regele Lear, de W. Shakespeare, regia: Tompa Gabor, Teatrul National Cluj, 2007

5 texte scurte de Eugéne lonesco, regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon, 2007

Vicontele de Eugéne Ionesco (2008), regia: Luminita Valean, Teatrul National Cluj- Napoca

VII. Interviuri

e Vasilica Oncioaia: Teatrul in care ma ascund si teatrul in care sunt, interviu cu Claudiu Bleont, in
6.02.2007

e Vasilica Oncioaia: Un pedagog de scoald noua sau Ce formidabila harababura, interviu cu Gelu
Colceag, in 17.02.2007

e Vasilica Oncioaia: Adriana Grand sau de doud ori Pemiul Uniter pentru
scenografie, interviu cu Adriana Grand, in 19.03.2007

VIII. Jurnal de repetitii:
e Vasilica Oncioaia: lonesco - 5 texte scurte, regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon,
26.03 —3.04. 2007
IX: Workshop David Esrig
e Partitura de joc: Actiunea din spatele cuvintelor — atelier de abordare metodicd a
demersului actoricesc in piesa Asteptandu-I pe Godot de Samuel Beckett
X. Conferinte despre arta teatrului:
e Arta actorului european, conferinta sustinutd de George Banu in cadrul Festivalului
International de Teatru, Sibiu, 2007
o Tristan Tzara, reformator al culturii europene — Festivalul National de Teatru “LL.
Caragiale”, Bucuresti, 2006
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