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INTRODUCERE GENERALĂ 
 

Deseori, în cercetările efectuate, am fost îndemnaţi să căutăm mai ales „noul”, 
mai ales ceea ce s-a spus în ultimii ani la noi în ţară legat de subiectul Eugène Ionesco. 
Motivul este lesne de înţeles, căci abia după anii ´90 literatura română a pornit pe un 
drum liber în recunoaşterea acestui dramaturg, scoţând la lumină cărţi scrise de el şi 
despre el în vremea interdicţiei sale. Pe de altă parte, aceşti ani corespund începutului 
unei noi înţelegeri a teatrului ionescian pe scena românească. Această nouă înţelegere 
este favorizată atât de ridicarea cenzurii la capitolul Eugène Ionesco în teatrele româneşti, 
cât şi de cultivarea unui cod estetic în rezonanţă cu cel al scenei europene. 
Efortul consultării ultimelor apariţii editoriale, vizionarea unor producţii teatrale recente 
din Franţa şi România, intervievarea unor regizori, actori, scenografi, pedagogi 
recunoscuţi pentru contribuţia lor în interpretarea teatrului ionescian, precum şi 
vizionarea unor materiale audio, video şi editate din anii ´60-´70, toate sunt prezentate în 
demonstraţia noastră prin prisma unui verdict-capcană lansat de Martin Esslin în volumul 
său The Theater of the Absurd. Dat fiind că însuşi criticul a fost conştient de pericolul 
înregistrării sintagmei „teatrul absurdului” în sensul propriu, termenul n-ar mai fi trebuit 
să preocupe pe nimeni. Totuşi noi vom porni încă o dată tocmai de la acest început, 
deoarece el se suprapune în prezent unei anumite inerţii în receptarea personalităţii şi a 
operei ionesciene în România. 
 Teza e structurată în trei părţi. În prima parte ne propunem demontarea acestui 
clişeu  şi vom discuta coordonatele personalităţii lui Ionesco în contextul istoric şi 
cultural al României de dinaintea celui de-al doilea război mondial, precum şi în cel al 
Franţei. Demersul nu îşi propune atât evidenţierea diferenţelor de nivel cultural dintre o 
parte sau alta a Europei, cât proeminenţa personalităţii de care ne ocupăm; astfel încât, la 
sfârşit să putem discerne în ce măsură vorbim despre un avangardist „absurd”. 
 Ceea ce ne propunem în a doua parte a lucrării este în primul rând reevaluarea 
textelor poetice de început într-o lumină care, fără a exclude ceea ce s-a scris deja pe 
subiectul acesta, ia în calcul şi posibilitatea unor alte interpretări. Noua perspectivă se 
datorează în bună măsură părţii introductive a lucrării, unde am putut urmări consecvenţa 
căutărilor acestui scriitor, sensibilităţile, aspiraţiile sale, precum şi tenacitatea în a se 
păstra autentic. Toate aceste calităţi se leagă de ceea ce credem că este în mod esenţial 
Eugène Ionesco, anume, poet. Astfel, văzând în această dorinţă aspiraţia supremă a 
scriitorului, îl vom urmări lăsând în urmă judecăţile bazate pe comparaţia cu alţi poeţi.  

 Ordinea acestei căutări nu este premeditată, dar nici „absurdă”, în sensul 
unei lipse totale de sens. Dimpotrivă, ni se pare extrem de semnificativ în această evoluţie 
literară tocmai faptul că ea începe cu poezia. Pornind de la această constatare, 
intenţionăm să arătăm în partea a treia că poezia nu este situată numai cronologic în 
evoluţia literară, ci la un nivel mult profund: nu este doar prima ipostază din seria 
tatonărilor literare ulterioare, ci dimpotrivă ea este un adevărat „principiu”, în sens 
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ontologic al cuvântului, adică în sensul permanenţei poeticului în toate modalităţile de 
expresie artistică.  

Începem prin a situa teatrul ionescian în peisajul dramatic contemporan, punând 
în evidenţă atât înrudirea cât şi specificul celui dintâi în contextul căutărilor similare din 
timpul său. Specificul poeticului ionescian va fi identificat ulterior prin descrierea stării 
creatoare de reverie, stare matricială ce va fi concretizată şi dezvoltată prin reperarea 
mijloacelor poetice de expresie în piesele de teatru. Aceste piese au fost selectate tocmai 
din punctul de vedere al relevanţei lor poetice. Abordarea lor va fi făcută de fiecare dată 
în două etape: mai întâi vom explora textele dramatice, iar apoi vom urmări acelaşi 
principiu metodologic în punerea lor în scenă de către către cei mai reprezentativi 
regizori în acest domeniu. 
 Am selectat eşantioane reprezentative pentru poezia şi respectiv pentru 
dramaturgia ionesciană cu scopul de a căuta, ca să spunem aşa, un ADN care să poată fi 
regăsit şi să supravieţuiască schimbărilor impuse de trecerea la un alt gen literar. În 
această etapă am căutat să reperăm nişte elemente caracteristice, definitorii şi purtătoare 
de stil, care să releve poeticul dar şi să definească specificul unui creator: imaginea, 
oralitatea, coincidenţa contrariilor, visul, metafizica păpuşilor. Ordinea am stabilit-o 
pornind de la evidenţe, de la ceea ce se vede în primul rând, până la nuanţe, la aspecte 
care cel mai adesea nu se percep la prima lectură, şi nici nu par a fi accesibile oricărui 
creator de lume ionesciană pe scenă. Am fost călăuziţi în căutarea noastră de intenţia 
ultimă a autorului dramatic, aceea de a-şi împlini textul în lumina reflectoarelor. Drept 
care am căutat poeticul nu numai ca dimensiune literară, ci şi ca modalitate de expresie 
teatrală înţeleasă ca artă a spectacolului. Această incursiune în lumea spectacolului prin 
vizionări şi discuţii  cu regizori, actori, scenografi, teatrologi, în loc să producă o 
dispersiune, a adus un plus de rigoare în căutarea noastră, întrucât spectacolul este cel 
care limitează, precizează, confirmat sau infirmă ipoteza iniţială. 

În ultimul capitol înainte de concluzii realizăm o confruntare Nichita Stănescu – 
Eugène Ionesco. Scopul este doar de a-i pune faţă în faţă, de a le lăsa poezia să se reflecte 
liber, fără a emite verdicte. Ne dorim însă ca situaţia aceasta să aibă sensul unei provocări 
pentru specialiştii în literatură comparată. Posibilitatea acestei confruntări s-a datorat pe 
de o parte multelor trimiteri critice care sugerau poeticul ca fundament şi permanenţă a 
operei ionesciene , iar pe de altă parte, a fost posibilă datorită unui critic şi poet care l-a 
descoperit pe Nichita Stănescu în lumina filosofului Ştefan Lupaşcu. Ştiut că fiind că 
filsoful a fost mentorul dramaturgului Eugène Ionesco, am plecat iniţial de la 
presupunerea unei înrudiri structurale. Am găsit apoi o confirmare pe această direcţie în 
culegerea textelor de anvangardă realizată de Marin Mincu, unde acesta afirma că Nichita 
Stănescu ar fi, de fapt, unul dintre continuatorii avangardei româneşti preluând şi 
modelând în egală măsură elemente noi ale poeziei europene. Acestei ipoteze i s-a 
adăugat un studiu al lui Ştefan Augustin Doinaş în care poetul dezvăluia similaritatea 
dintre universul poetic al lui Nichita Stănescu şi cel filosofic al lui Ştefan Lupaşcu. Cum 
ştiam că Eugène Ionesco fusese un discipol al filsofului amintit, am înţeles în momentul 
respectiv că studiul lui Doinaş ne oferea deja o pistă pentru deschiderea unei înţelegeri a 
poeziei în teatrul ionescian. 
 Intuiţia iniţială era că limbajul poetic stănescian se regăseşte în imaginile teatrului 
ionescian, care nu e un teatru al ideilor şi conceptelor, ci e unul poetic, vehiculând 
informaţia lingvistică sub forma imaginilor. Această revoluţie la nivelul limbii, conform 
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teoriei spaţiului poetic dezvoltată de Gaston Bachelard, demonstrează că teatrul lui 
Ionesco e o continuă succesiune de imagini poetice. Faptul acesta nu se petrece neapărat 
la nivelul invenţiei cuvintelor, cât la nivelul alunecării imaginii  neaşteptate într-un limbaj 
cotidian. Poeticul – observam noi – vine mai ales din aceea că acţiunea se desfăşoară într-
un spaţiu imaginar; că se pleacă întotdeauna de la realitatea imediată: o situaţie banală 
într-un spaţiu banal, respectiv, o situaţie reală într-un spaţiu real, pentru ca apoi 
personajele să păşească într-un spaţiu  pe care în condiţii raţionale îl numim imaginar, dar 
care e adus la acelaşi raport cu spaţiul real.  
 Poezia ionesciană este imaginarul care se preface, care pretinde cu naturaleţe că 
este realitate. Aceasta însă nu e poezia metaforei, imaginarul nu pretinde să exprime 
adevăruri existenţiale în forme contrase ori combinate, ci e poezia stării de spirit, a 
sensibilităţii pure, e poezia imaginaţiei care nu tinde decât să se exprime. Nu vrea să se 
facă înţeleasă şi nici nu vrea să ajungă la adevăruri. Vrea doar să se exprime. Îşi este 
suficientă ei înseşi. 

 În încheiere, dorim să oferim o explicaţie în ce priveşte titlul tezei, 
Alchimia absurdului în teatrul ionescian. Alegerea titlului  răspunde oarecum provocării 
lansate în critica românească de teoria lui B. Elvin în introducerea primelor două volume 
de teatru ionescian, şi anume că sunt tot atâtea chei de înţelegere ale operei ionesciene, pe 
câţi exegeţi există, fiecare cod de lectură fiind minat de următorul. Dincolo de 
generozitatea interpretativă a acestei teorii, se ascunde de fapt un mare scepticism: dacă 
există o mie de adevăruri personale ale cititorilor lui Ionesco, atunci unde se află adevărul 
lui Ionesco? Vorbind despre „alchimia absurdului în teatrul ionescian”, noi căutăm acest 
adevăr în adâncimea limbajului poetic, a spectacolului scenic, a hermeneuticii şi a 
biografiei ionesciene. Vom arăta că toate acestea au în comun o suprafaţă „absurdă”, care 
însă dedublează în adâncime o căutare existenţială perpetuă. „Alchimia” priveşte atunci 
atât dedublarea straturilor ionesciene din cele patru registre amintite mai sus, cât şi 
transformarea actului interpretativ în direcţia căutării ionesciene.  

 
Partea întâi 

1.1. Consideraţii preliminare 

1.1.1. Teatrul absurdului: o sintagmă şi istoria ei 
 

În introducerea la The Theatre of the Absurd, Martin Esslin formulează la un 
moment dat o concluzie privind înţelegerea unor autori dramatici calificaţi cel mai adesea 
ca fiind emiţători şi producători de nonsensuri. Ideea criticului era că publicul care merge 
la noul tip de spectacol fără vreo aşteptare prealabilă va sfârşi prin a înţelege ceva. În 
schimb, publicul avizat – şi se referea mai ales la critici, care au deja un instrumentar al 
înţelegerii constituit din criterii aplicate şi omologate într-un alt gen de teatru, foarte 
probabil în contrast cu cel nou - va sfârşi prin a considera teatrul recent drept imposibil.  

 Eseistul observă însă că pentru publicul neformat noul teatru poate avea 
valoare catarctică, aidoma celui din tragedia greacă. În consecinţă, singura discuţie care 
s-ar putea ivi în acest context ar fi despre prejudecăţi.  Autorul prezintă în acest sens un 
experiment; este vorba despre reprezentarea în 1957 a spectacolului Aşteptându-l pe 
Godot, în faţa a 1400 de deţinuţi pe viaţă la închisoarea San Quentin. Ultima 
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reprezentaţie ce avusese loc acolo fusese în 1913. Concluzia ar fi că o privire inocentă  
asupra acestui gen de teatru devine creatoare de sensuri, în timp ce una deja educată se 
găseşte în dificultatea de a nu avea un instrumentar estetic pentru măsură. 
  

1.1.2. „Ionesco-absurd”: motivele şi capcanele unui enunţ 
 Aici ne întrebăm cărui fapt i se datorează înrădăcinarea  în România a prejudecăţii 
că Ionesco este „absurd”. Contextul istoric ar fi  cel mai vizibil factor în încercarea găsirii 
unor răspunsuri. Am considerat ca motiv esenţial în instaurarea acestei prejudecăţi anii de 
cenzură a dramaturgului în România. Perioada aceasta se întinde de-a lungul a două 
decenii când, cu toate că Ionesco devenise celebru în lume, în România era tradus extrem 
de puţin, iar judecăţile critice  emise erau orientate politic. Literatura aceea a rămas fără 
doar şi poate, ea generând încă puncte de vedere. Apoi, după Revoluţia din 1989, au fost 
necesari alţi câţiva ani pentru ca textele ionesciene traduse să aibă referinţe critice de 
specialitate. Noi urmărim autori şi edituri care au căpătat credibilitate prin seriozitatea 
demersurilor. Intenţionăm ca prin descrierea acestor realităţi să deviem convingerea 
iniţială despre autorul „absurd”.  Ni s-a părut de asemenea interesant de urmărit din 
perspectiva aceasta şi evoluţia reprezentaţiilor ionesciene în teatru, precum şi a celor 
realizate în universităţi, deoarece consecvenţa construirii unor spectacole ni se pare 
extrem de importantă pentru capacitatea artiştilor de după Revoluţie în a-l înţelege  pe 
dramaturg într-o cheie estetică. 

 Pe de altă parte, am fost tentaţi în căutarea răspunsurilor la întrebarea de 
ce Ionesco mai este considerat şi astăzi „absurd” să-i urmărim destinul literar în condiţiile 
istorice ale epocii în care s-a manifestat. Căutarea aceasta a generat panoramarea a două 
contexte culturale,   al României şi  al Franţei în perioada interbelică, însă fără scopul 
unei comparaţii.  Intenţia a fost aceea de a-l încadra cât mai fidel pe acest autor în fluxul 
de idei al timpului în care a trăit, de a scoate ulterior în evidenţă atât maturitatea celui 
care a fost etichetat în ambele culturi „copil teribil” cât şi neliniştea libertăţii pe care a 
preferat-o certitudinilor comode. Ne-a interesat în mod deosebit să arătăm că eticheta de 
„răzvrătit” a lui Ionesco o aveau mai multe spirite în epocă. De aceea, ni s-a părut necesar 
să îl redescoperim într-o altă lumină. Prin parcurgerea şi implicit depăşirea contextelor 
istorice şi culturale, ne apropiem pas cu pas de un Eugène Ionesco liric. Această ipostază 
a sa va ocupa următoarele două părţi ale tezei. 

1.2. Contexte culturale 

1.2.1. Prima patrie 
În mod paradoxal – dar deloc neaşteptat, dacă avem în vedere vocaţia lui pentru 

dualitate – prezenţa lui Eugène Ionesco în România poate fi gândită în două feluri: 
prezenţa ca atare şi prezenţa prin absenţă.  

În prima ipostază, ne propunem mai întâi să-l distribuim pe dramaturg în rolul 
unui Bérenger discret, aidoma celui din Ce formidabilă harababură, şi să creionăm 
tabloul României culturale interbelice, pentru ca apoi să-i creăm posibilitatea unui discurs 
prin răspunsurile date în presa vremii şi reunite în volumul Război cu toată lumea. Prin 
această panoramare intenţionăm să aruncăm o nouă lumină asupra unei calităţi pe care o 
deţine şi pe care însuşi autorul o mărturiseşte, anume, „ştiinţa de a face zgomot”. O 
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calitate care, departe de a fi semnul imaturităţii ori un act teribilist, la Ionesco anunţă un 
spirit viu, nesupus anomaliilor timpului în care trăieşte. Nu-ul care l-a consacrat în 
România reprezintă „nostalgia unei afirmaţii” spune Gelu Ionescu şi, am adăuga noi, 
dezvăluirea unei înclinaţii native de a filtra permanent realitatea, ceea ce presupune 
dimpotrivă, maturitate, sensibilitate şi inteligenţă, capacitatea de a reuni, într-un singur 
act interpretativ deocamdată, poezia şi critica. 
 În cea de-a doua ipostază, aceea a configurării prezenţei sale prin absenţă, ne vom 
referi la receptarea lui Ionesco în România anilor ´70-´80, când practic era absent, 
făcându-se cunoscut numai prin bunăvoinţa compatrioţilor români. Acest scurt istoric ne 
serveşte ca trambulină pentru compararea contextului cultural românesc cu cel francez, 
acolo unde dramaturgul nostru, româno-francez, evreu după mamă sau francez prin 
adopţie şi-a împlinit vocaţia. 

1.2.1.1. România pitorească între cele două războaie  
  Aici efectuăm o panoramare a vieţii literare româneşti. Unui îndărătnic spirit 
tradiţionalist şi provincial i se opunea dorinţa de deschidere, o preocupare pentru 
europenizare, pentru modernism. Modernismul, în România, s-a dezvoltat în jurul unui 
nume, acela al lui E.Lovinescu, autorul Istoriei literaturii române contemporane, în care 
este formulată celebra teză a sincronismului. Sincronismul lovinescian, opus 
naţionalizării culturii, sugerează naturalizarea rapidă a ultimelor formule artistice ale 
Occidentului, cu scopul de a „racorda literatura română”, la „spiritul secolului”. 

1.2.1.2 „Tânăra Generaţie” 
Fenomenul cel mai interesant al epocii va fi fost fără îndoială mişcarea 

avangardistă, expresia cea mai radicală a modernismului românesc. Din nefericire, cu 
excepţia fracţiunii exilate în străinătate, mişcarea românească de avangardă a rămas 
complet necunoscută în afara graniţelor româneşti şi uneori chiar în interiorul ţării. Faptul 
se poate explica lesne prin aceea că a existat o relaţie destul de complicată între 
avangardă şi politică. Pe de altă parte, nu toate producţiile avangardei sunt capodopere. 
Există câteva antologii de texte avangardiste, dintre care cea mai completă  a fost 
realizată de Saşa Pană. Deşi se pare că la nivel teoretic ar fi din ce în ce mai puţine  
lucruri de descoperit, totuşi, la nivelul culegerilor de texte, se înmulţesc informaţiile. 
 Câteva evenimente marcante. Reviste şi idei. 

1.2.1.3. Răspunsul unui „răzvrătit” dat timpului său 
 Răspunsuri date de Eugène Ionesco date timpului său, în presa vremii la 
întrebarea „Ce crezi despre tânăra generaţie?” Atât întrebarea cât şi răspunsurile ni s-au 
părut extrem de importante în economia demersurilor noastre, pentru a stabili că Ionesco 
nu a fugit de frica unor eşecuri, cât a continuat cu  o fidelitate care sfida imprejurările 
împliniriea unor convingeri interioare: aceea că e un mare poet şi că  se poate regăsi doar 
într-o cultură superioară celei în care trăia şi pentru care a luptat de asemeni cu fidelitate 
până la sfârşit. 
 Dacă în epoca interbelică a existat o reală efervescenţă culturală şi Ionesco a 
beneficiat în cadrul ei de posibilitatea de a se exprima, el a fost însă destul de lucid ca să 
vadă că de fapt, această cultură nu ar fi putut schimba nimic fără un geniu al epocii, un 
altoi a cărui tărie să o ferească de capcana subordonării. Obişnuită să depindă mereu de 
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ceva, între aşteptarea unui geniu şi imitarea vreunei culturi considerate „mari”, România 
are perioade de „ trezire naţională” ce poartă numele de naţionalism. 

Ionesco propune o soluţie, anume, să se desfiinţeze ideea naţionalistă, să fie 
înlocuită cu cea de patrie, idee „mai umană, mai caldă, mai rodnică”. „Românii trebuie să 
redevină din naţionalişti, patrioţi. Patria însăşi ar trebui să nu mai fie ţara tatălui, ci ţara 
mamei. În felul acesta poate trece, de pe planul politic, pe un plan liric. Numai aşa putem 
ajunge la dispariţia planului politic.” Sigur că afirmaţia scriitorului nu pune în lumină 
furia împotriva  planului politic, cât  subliniază mai degrabă necesitatea unei înţelegeri 
superioare a lumii. 

Citind o asemenea mărturisire, considerăm că singurul lucru de care avea nevoie 
acest autor pentru a se dezvolta, în afară de o generaţie „pusă pe înnoire” şi de conştiinţa 
noului în literatură, era un mediu cultural matur, „liric”, „aparţinând mamei”, cum îi 
place să spună, nereferindu-ne desigur la biografia autorului, ci la ideea mai înaltă şi mai 
generoasă, aceea de patrie. Credem că „accidentul” biografic al lui Eugène Ionesco, acela 
de a fi avut mama în Franţa, a fost „arma” cea mai spectaculoasă a unui cetăţean 
universal născut în România şi că prin Eugène Ionesco, literatura română are ocazia să 
mediteze la universalitate, iar generaţiile tinere, la patriotism, chiar dacă statul român nu 
a înţeles gestul la vremea respectivă. 

1.2.1.4. Prezenţa prin absenţă sau drum înfundat 
 Despre prezenţa teatrului ionescian până în 1968 şi despre eforturile de a-l 
„strecura” după 1970 în critica românească de specialitate. 
 

1.2.2. A doua patrie: descoperirea unei “tradiţii” a avangardei 
Dacă în capitolul precedent am stabilit că tradiţia şi avangarda erau două sensuri 

divergente în România culturală interbelică, în capitolul acesta ne propunem să creionăm 
mai întâi câteva coordonate ale avangardei, pentru ca apoi să discutăm despre o “tradiţie 
a avangardei” teatrale în Franţa. În fine, două serii de documente ne confirmă intuiţia că 
spaţiul românesc ar fi fost total neprimitor la vremea aceea unui teatru precum cel 
ionescian, care s-a născut în Franţa poate mai ales pentru că acolo exista deja o tradiţie a 
avangardei.  

Perioada abordată aparţine anilor ´50-´60, timp de lansare şi afirmare a teatrului 
ionescian şi este conturată atât prin prisma istoriei universale a teatrului, cât şi prin 
mărturiile unor artişti din epocă ale căror nume s-au legat definitiv de cel al lui Eugène 
Ionesco: Nicolas Bataille, Jacques Mauclaire, Jean-Louis Barrault. La acestea, adăugăm 
ca un ecou al vremii cronici dramatice din presa franceză, apărute în volumele de teatru 
ionescian de la Editura Humanitas, traduse şi însoţite cu o postfaţă de Vlad Zografi. 

1.2.2.1. „Tradiţia avangardei”: incursiune istorică 
 Cu riscul de a părea o divagaţie, lămurim încă o dată evoluţia istorică a 
avangardei în Europa. Aceasta pentru a depăşi definiţia literară a avangardei caracterizată 
în mod esenţial prin revoltă şi spargerea formelor. Deşi revolta e un gest care stă la baza 
avangardei în sens militar sau politic, sensul ei mai profund este de a remodela. 
Obişnuinţa unei societăţi de a accepta avangarda culturală poate vorbi despre nivelul ei 
de deschidere. Ni  s-a părut interesant să observăm cum în România,  avangarda nu a 
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depăşit revolta politică reprezentată de comunişti, precum şi faptul că avangarda culturală 
nu a reuşit să se desprindă nici până astăzi de politic. Prin această incursiune istorică 
asupra tradiţiei avangardei îl vom descoperi pe Ionesco  ca pe un novator de speţa cea 
mai pură, iar Franţa ca pe un spaţiu vital de manifestare a acestuia. Prin poetica riguroasă 
a teatrului său pe de o parte şi prin „eşecul” avangardei în Franţa, care s-a  din poitică a 
revoltei în succes, Ionesco a devenit clasic.  

1.2.2.2. Ionesco şi teatrul de avangardă – antipod 
 Înaintăm spre a-l găsi pe Ionesco sosit în Franţa de după al doilea război mondial 
ca delegat cultural clasa a-II-a la ambasada de la Vichy. Începutul acesta îl va purta spre 
ipostaza de dramaturg francez, de scriitor universal, după cum visase în adolescenţă şi de 
poet împlinit în mod paradoxal prin teatru, căci visul cel mai mare al unui poet – după 
cum anunţa scriitorul în Note şi contranote –  e să găsească o zonă de limbaj 
necunoscută, or, Ionesco, a realizat lucrul acesta în teatru. Cu scopul acesta sintetizăm 
atmosfera epocii prin mărturiile unor artişti şi imaginăm un  scurt senariu  al reprezentării 
teatrului ionecian în România interbelică. Motivaţia acestui exerciţiu de imaginaţie se află 
în câteva scrieri dramatice ale unui literat român, care seamănă uluitor de bine cu textele 
din prima perioadă de creaţie dramatică ioneciană. 

1.2.2.3. Punct şi de la capăt: cariera teatrală 
Cu acest subcapitol ieşim din perimetrul contextelor şi ne vom îndrepta spre ceea 

ce a însemnat poezia în activitatea literară a lui Ionesco de la fapte exterioare până la 
esenţe.  Ultimul plonjeu realizat în perimetrul contextelor culturale se centrează pe 
spiritualitatea elitei franceze. Prin aceasta atragem atenţia asupra faptului că 
”nonconformistul” Ionesco şi-ar putea înlocui eticheta cu a unui om de o mare 
spiritualitate.  

„Într-adevăr, elita spirituală franceză (căci numai în Franţa mai poate, astăzi, 
exista climatul, mediul, posibilitatea unei renaşteri spirituale) pare foarte slabă pentru a 
porni ofensiva împotriva întunericului lumii moderne. Dar însăşi această dezarmare 
constituie marea ei putere. Un ferment spiritual are puterea de a primeni lumea din 
temelii.” – scrie Ionesco. 

În perioada anilor '60, Franţa era de acord că micul om pe care n-a pariat nimeni 
la începuturile sale –căci nu era decât un emigrant român bătând din uşă în uşă şi 
mergând din eşec în eşec, concurând “neloial” cu Brecht, care aduna emulanţi –, a intrat 
într-o constelaţie mai bună, căci din 1959 Barrault a reuşit, prin conducerea Théâtre de 
France, să creeze timp de nouă ani în jungla artei dramatice şi literare un soi de 
„rezervaţie” de unde ura era exclusă: „De aceea, am putut veni în contact cu o „faună” 
atât de diversă ca Molière, Racine, Claudel, Genet, Beckett, , Ionesco, Duras, Nathalie 
Sarraute, de animatori ca Blin, Béjart, de autori noi ca Billetdoux, Shehadé, Vauthier etc. 
[...] Să adăugăm la asta Teatrul Naţiunilor, unde se întâlneau cele mai mari tradiţii 
shakespeariene, sau ale Extremului Orient – „Nô”, „Kabuki”, „Bunraku” – cu 
experienţele cel mai moderne: Grotovski, Living Theater, Barba, şi Centrul Internaţional 
de cercetări pe care, împreună cu Peter Brook, îl înfiinţasem în anul acesta.”  
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Partea a doua 

II - Poezia lui Ionesco: eşecul unui debut şi laboratorul teatrului de mai 
târziu 

2.1. Introducere 
Ceea ce ne propunem în această parte a lucrării este în primul rând reevaluarea 

textelor poetice de început într-o lumină care, fără a exclude ceea ce s-a scris deja pe 
subiectul acesta, ia în calcul şi posibilitatea unor alte interpretări. Noua perspectivă se 
datorează în bună măsură părţii introductive a lucrării, unde am putut urmări consecvenţa 
căutărilor acestui scriitor, sensibilităţile, aspiraţiile sale, precum şi tenacitatea în a se 
păstra autentic. Toate aceste calităţi se leagă de ceea ce credem că este în mod esenţial 
Eugène Ionesco, anume, poet. Astfel, văzând în această dorinţă aspiraţia supremă a 
scriitorului, îl vom urmări lăsând în urmă judecăţile bazate pe comparaţia cu alţi poeţi.  
 

2.2. De la poetul teribil la traducătorul de poezie în exil: metamorfozele 
literare ale lui Ionesco în perioada românească 

Prezenţa lui Ionesco în România în calitate de poet, critic şi autor de jurnal după 
anii ´90. Refacerea parcursului poetic al autorului în adolescenţă.  Despre activitatea 
critică din tinereţe. 

După publicarea primului şi singurului său volum de versuri, el devine 
(auto)critic, întrucât înţelege că poetul nu are valoarea presimţită de adolescent: “Când 
eram şi mai tânăr am scris o cărţulie cu versuri foarte frumoase. Când am început să scriu 
critică recenzenţii mi-au spus că sunt un poet slab. Adevărul este că sunt şi un critic 
foarte bun, dublat de un bun autocritic.”. Dar şi în această nouă postură literară, criticul 
intră în acţiune pentru câştigarea titlului de geniu. 

În cele din urmă, criticul care se îndeletniceşte cu fleacuri înţelege că acţiunea sa 
poate duce oriunde, însă nu la crearea unei opere. De aceea, deocamdată alege să nu mai 
scrie. Cu toate acestea, chiar şi plecarea sa în Franţa, în calitate de „secretar cultural, 
clasa a II-a” s-a dovedit a fi până la urmă o întoarcere în braţele poeziei, de data aceasta 
el traducând tocmai poeţii pe care odinioară-i citise în calitate de critic. Vedem în această 
întoarcere un semn de enigmatică fidelitate faţă de poezie, considerată de el drept forma 
cea mai înaltă de artă. 

2.3. Receptarea poeziei lui Ionesco în critică 
Părerile cele mai contradictorii cu privire la poezia viitorului dramaturg sunt 

susţinute de Gelu Ionescu în volumul Anatomia unei negaţii şi, respectiv, de Alexandra 
Hamdan în Ionescu înainte de Ionesco, primul văzând în perioada românească a lui 
Ionesco un eşec, în timp ce pentru cea de-a doua aceasta se situează într-o continuitate 
liniară cu viitoarea operă dramatică a autorului. Undeva la mijloc, făcând o sinteză şi 
intuind o punte de legătură, se înscrie Anca-Maria Rusu, cu volumul Eugen Ionescu şi 
Samuel Beckett în spaţiul cultural românesc  unde întâlnim un capitol intitulat: ”Elegii 
pentru fiinţe mici” – un spectacol în devenire”. 

 Despre poeziile proprii, Ionesco a declarat în diferite etape ale evoluţiei 
sale scriitoriceşti: „Am scris poezii foarte proaste, lamentabile, de un antropomorfism 
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rudimentar” sau „[...] poeziile mele, scrise în adolescenţă sunt slabe; apoi, într-o discuţie 
cu Philippe Sénart, în care acesta repera ecouri uşor sesizabile din poezia lui Albert 
Samain, Francis Jammes şi Maeterlink, poeţi pe care Eugène Ionesco îi admira în anii '30, 
autorul a declarat: „Ei mi-au fost nefaşti, căci m-au instalat într-un sentimentalism de care 
şi azi îmi este greu să scap.” 

 Se poate observa un raport de discontinuitate la nivelul expresiei ionesciene, însă 
lucrul acesta se petrece atât în perioada românească, cât şi în cea franceză. Să ne amintim 
că în Franţa anilor ´80 Ionesco a hotărât să renunţe la a mai scrie teatru şi va face scenarii 
pentru film sau va picta. Dacă privim situaţia acestui autor din perspectiva consacrării 
sale într-un gen anume, i-am putea da dreptate lui Gelu Ionescu şi am considera perioada 
românească într-adevăr un „şantier neterminat”. Dacă, în schimb, suntem atenţi la însuşi 
contextul cultural românesc în care s-a format Ionesco – perioada avangardei – am putea 
observa că autorul nostru, prin schimbările atât de neaşteptate de la un mod de expresie la 
altul, de asemenea, prin înglobarea tuturor nivelurilor de expresie într-o singură operă, fie 
ea poetică, critică, dramatică sau picturală, a rămas un fidel al avangardei sau, mai precis, 
un avangardist structural. 

2.4. Poezia ca „laborator” 

2.4.1. Principiul coincidenţei contrariilor: absurd versus creativitate 
 Am reperat câtva modalităţi estetice pe care le-a cultivat deopotrivă în poezie şi în 
teatru. Le-am analizat în ordinea evidenţei. Toate aceste aspecte sunt urmărite prin 
analize pe text. 

 Pentru Ionesco, coincidenţa contrariilor s-a dovedit a fi mai mult decât un 
exerciţiu intelectual practicat în sine în volumul de critică Nu şi mai mult decât o 
încercare de stil în poezie, o estetică nouă poetică pe care autorul a intuit-o încă de la 
debutul său şi pe care a perfectat-o apoi în teatru. Ionesco nota în Pagini de jurnal: „Să 
sari fulgerător în nonsensul lucrurilor. Să te obişnuieşti să stai acolo [...]. Izolând un 
lucru, tindem să-l legăm cu legăturile lui de dincolo, care desfigureză sensurile obişnuite, 
superficiale. Noi nu putem realiza legătura, dar putem sta acolo unde legătura lipseşte 
(absenţa ei e o chemare, o prezenţă) şi unde sensurile actuale se dizolvă.” 

2.4.2. Imaginea ca matcă a gândurilor posibile 
De atunci şi până astăzi, de la autor la critică, s-a stabilit de comun acord că 

poezia ionesciană ar fi slabă din punct de vedere literar. Cu toate acestea, unii o consideră 
drept „o importantă mărturie despre laboratorul românesc în care dramaturgul de 
prestigiu mondial îşi presimte, îşi pregăteşte experienţele ulterioare.” 

Ceea ce conferă valoare de laborator acestei poezii este, din punctul nostru de 
vedere, mai puţin stilul lingvistic, cât o anumită viziune asupra lumii, poetică prin ea 
însăşi, viziune pe care o vom regăsi în teatrul său de mai târziu, pe care scriitorul o va 
contura consecvent în desenele ce au urmat încheierii carierei sale dramatice, de 
compoziţia căreia a fost preocupat şi în calitate de critic în perioada românească. Ar părea 
că stilul lingvistic maturizat în dramaturgia sa este una cu însăşi încercarea fiinţială a 
autorului de a „vedea” lumea. Descoperim un autor vizual prin excelenţă. Această intuiţie 
se poate lesne verifica prin caracterul permanent, prezent în toate ipostazele creaţiei sale, 
al preocupărilor pentru desen şi pictură: cronici dedicate unor pictori din perioada 
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interbelică, universul poetic situat într-o lume interioară spectaculară, începuturile 
teatrului pornind de la desenele unui manual de învăţare a limbii engleze, propriile 
expoziţii de pictură din perioada „postdramatică”, desenele publicate în volumul Le Blanc 
et le Noir. 
Faptul că Ionesco era preocupat de pictură, desen, în general de imagine ca modalitate de 
expresie a gândului şi a emoţiei se poate observa încă din perioada lui românească, din 
cronici dramatice şi plastice apărute în presa vremii. 

2.4.3. Oralitatea stilului 
Potrivit lui Paul Zumthor, oralitatea este legată de o noţiune cheie, şi anume aceea 

de performance (termen anglo-saxon), înţeleasă ca „acţiune complexă prin care mesajul 
poetic este simultan transmis şi perceput, aici şi acum.” Însă, în cazul lui Ionesco, 
oralitatea sa mai poate fi identificată şi în concizia imaginilor descrise de cuvinte, după 
cum spun câteva cronici în epocă, de pildă cea a lui Arşavir Acterian: ”Exprimarea 
concisă, directă, voluntar naivă, va limita poate simpatia şi admiraţia probabilă a celor 
obişnuiţi să întâmpine dificultăţi şi care frecventează armonia preţioasă a poeziei 
hermetice” sau în articolul polemic al lui Horia Groza din revista „Rampa”, care, în ciuda 
unor influenţe, a lui Verlaine şi Arghezi, pe care le semnalează, ştie să aprecieze o poezie 
densă şi eliptică: ”Eugen Ionescu ştie să picteze în puţine cuvinte lucruri rotunde şi 
grele.” exprimându-şi regretul că aceste pagini nu au fost ilustrate de pictorul Tonitza. 
Nouă ne cade de minune observaţia, căci ea anunţă cu precizia unui oracol etapa de final 
a operei ionesciene – pictura, autorul definind astfel „un lucru rotund şi greu” a cărui 
estetică s-a concretizat întotdeauna în puţine cuvinte şi puţine linii. 

De asemenea, oralitatea ca vervă poate fi urmărită şi la nivelul criticii ionesciene prin 
tonul ireverenţios, pliat pe argumentări imprevizibile, dar extrem de bine calculate. 

2.4.4. Visul 
La prima vedere păpuşile din Elegii sunt moarte, rupte, de ceară, cu tărâţea 

curgând din coate ori trase cu sfori. Însă finalul poeziei Ţară de carton şi de vată ne 
dezvăluie că aceasta este o lume care din voinţă proprie, printr-o artă proprie, îşi propune 
să vieţuiască în aria visului. 

Nu întâlnim aici visul poetului, nici pe cel al intelectualului, ci pe acela al 
copilului. Prin candoare copilul face ca realităţile ireconciliabile ale acestei lumi să 
convieţuiască. 

 Patetismul recunoscut mai târziu de autor intră în patologia adultului. 
Copilul este unul din semnele fascinaţiei lui Ionesco pentru fragil. Lumea lui e făcută din 
carton, vată, ciocolată, păpuşi. Or tocmai prin această fragilitate poetul opreşte căderile 
tragice. Poezia lui, ca şi teatrul de mai târziu, nu are eroi, nu funcţionează în parametrii 
tragediei care se naşte din creşterea unui erou căruia i se aplică apoi un destin implacabil; 
dimpotrivă, în poezia ionesciană bărbile de vată nu fac zgomot în cădere, cartonul nu se 
face ţăndări. În această ţară anume făcută mică, legea gravitaţiei pare să nu existe. De 
aceea graniţa dintre moarte şi viaţă nu este tragică, ea propulsează în imponderabilitate. 
Copilul, cartonul, visul, viaţa, moartea, alcătuiesc o familie, împreună cu toate celelalte 
materiale care ar putea tot atât de bine să nu aibă nici un sens împreună. Pentru cine vrea 
însă să vadă în toate acestea o lume, este esenţial ca ele să fie mici, fragile, prin aceasta 
împiedicându-se orice prăbuşire tragică. 
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 Alături de această lume fragilă ne interesează prezenţa unui altfel de vis, cel 
nocturn, dezvoltat mai târziu în dramaturgia ionesciană sub forma logicii oniricului. 

2.4.5. Metafizica păpuşilor  
Într-o primă fază, inclinam să credem că Ionesco ar fi vrut să deschidă lumea 

visului ca pe un refugiu pentru evadarea din impasurile lumii reale, aidoma unei portiţe 
de scăpare din calea conflictului tragic. Motive în favoarea acestei interpretări curente şi 
prea la îndemână ar fi suprimarea graniţei dintre real şi vis, dublată de reducerea eroului 
clasic la un personaj lipsit de orice pretenţie de solemnitate.  

Însă această dezamorsare a sursei de conflict din tragedia clasică nu înseamnă şi o 
abdicare de la spiritul celei din urmă, aşa cum vom încerca să arătăm în continuare. Într-
adevăr, în tragedia greacă, conflictul opunea zei şi oameni, reprezentanţii a două lumi, iar 
această dihotomie nu mai există la Ionesco. Dar tragismul său nu dispare prin aceasta, ci 
dimpotrivă se amplifică, deoarece acum, când ambele lumi convieţuiesc în aceeaşi „ţară 
de carton”, ele stau şi cad împreună. Dacă la greci, tragicul însemna moartea eroului 
pământean în lupta cu zeii, în schimb la Ionesco, moartea celei mai banale păpuşi 
încremeneşte tot ce există, fără excepţie. Zeu şi păpuşă împart acum deopotrivă în această 
lume unică grandoarea şi precaritatea: păpuşa, acest semn mic ce pare accesoriu între alte 
materialităţi neînsufleţite este vital, este purtătorul creaţiei: “Când unui copil îi cade 
păpuşa din leagăn, se cutremură planeta Sirius.” 

Prin aceasta, poetul „păpuşilor moarte” afirmă de pe acum o vocaţie tragică într-o 
aură ludică, iar această ambiguitate care va rezista tuturor încercărilor de clasificare îi va 
permite să autorului să fie grav, însă fără a cădea în patetism. Căci nu se poate vorbi 
despre „patetism”, decât dacă se ignoră gravitatea unei mize. 

Aşadar, orală şi vizuală deopotrivă, jucată şi visată, fragilă şi grotescă, golită de 
viaţă şi uimită în faţa existenţei, fără un stil elaborat şi însoţită de conştiinţa propriei 
banalităţi – aceasta este poezia ca laborator, resortul intim al teatrului ionescian. Aceeaşi 
lume a poeziei sale, ascunsă deocamdată sub aparenţa eşecului unui debut, va apărea 
imprevizibil şi strălucitor mai târziu într-o nouă formă de expresie: cea dramatică.  

 
 

Partea a treia 

III – Poezia din teatrul ionescian 

3.1. Introducere 
A treia parte a lucrării noastre ne-a permis să constatăm evoluţia literară a 

„tânărului Ionescu”. Am văzut însă că nu se poate vorbi nicidecum despre o evoluţie 
lineară, ci mai degrabă de o căutare întruchipată în multiple ipostaze literare provizorii: 
aceea de poet, critic literar, cronicar şi chiar traducător de ocazie.  

 Pornind de la această constatare, intenţionăm să arătăm în partea a doua că 
poezia nu este situată numai cronologic în evoluţia literară, ci la un nivel mult profund: 
nu este doar prima ipostază din seria tatonărilor literare ulterioare, ci dimpotrivă ea este 
un adevărat „principiu”, în sens ontologic al cuvântului, adică în sensul permanenţei 
poeticului în toate modalităţile de expresie artistică.  
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 Practic, ceea îl particularizează pe dramaturgul francez de origine română 
este o stare specifică, starea de reverie ca matrice a mijloacelor de expresie poetice. În 
sensul acesta, poezia ca stare capătă de fapt o nouă valenţă. Prima în rândul ipostazelor 
sale literare, poeziei îi revine astfel rolul de copilărie în vârstele sale creatoare. Copilăria 
comportă un aspect definitoriu dincolo de vremelnicia ei, în sensul căutării permanente a 
unei punţi între lumea dinăuntru şi cea din afară, între lumea reală şi cea fantastică, între 
lumea trează şi lumea din vis. Însă această căutare nu cunoaşte încrâncenarea unei lupte 
de idei, ci se desfăşoară pe meleagurile tainice ale unei stări specifice copilăriei, reveria. 
Reveria constituie pandantul poetic al copilăriei în maturizarea literară a lui Ionesco. El 
scrie pornind de la această stare, iar mijloacele poetice de expresie nu pot fi înţelese la el 
în afara acestei stări. 

În mod concret, începem prin a situa teatrul ionescian în peisajul dramatic 
contemporan, punând în evidenţă atât înrudirea cât şi specificul celui dintâi în contextul 
căutărilor similare din timpul său. Specificul poeticului ionescian va fi identificat ulterior 
prin descrierea stării creatoare de reverie, stare matricială ce va fi concretizată şi 
dezvoltată prin reperarea mijloacelor poetice de expresie în piesele de teatru. Aceste piese 
au fost selectate tocmai din punctul de vedere al relevanţei lor poetice. Abordarea lor va 
fi făcută de fiecare dată în două etape: mai întâi vom explora textele dramatice, iar apoi 
vom urmări acelaşi principiu metodologic în punerea lor în scenă de către către cei mai 
reprezentativi regizori în acest domeniu. 

3.2. Dramaturgia ionesciană între teatrul absurdului şi teatrul poetic 
avangardist 
 În viziunea avangardistă elementul central este imaginea. Prin înşiruirea 
imaginilor în lanţ se creează un discurs poetic al cărui scop este de a povoca  şoc 
emoţional. Se instaurează astfel o nouă ordine estetică. 
 În căutarea unei limbi poetice, avangardiştii au ajuns la experimente inedite. Spre 
exemplu, expresioniştii voiau să găsească poemul originar, poemul-strigăt; futuriştii ruşi, 
dadaiştii, suprarealiştii căutau o limbă poetică transnaţională. Dintre aceştia Hlebnikov 
inventează limba zaum, Virgil Teodorescu, leoparda, Tristan-Tzara scrie poeme negre şi 
maori. Prin toate acestea se căuta un limbaj neexplorat, acela al inconştientului. Câteva 
dintre metodele găsirii noului limbaj poetic sunt: destructurarea, pulverizarea nucleului 
semantic, imagismul prin focalizarea asupra imaginii şi nu asupra figurilor, semne ale 
literalităţii. Implicit sau explicit, această căutare se bazează pe ludic. 

În poetica dramaturgiei ionesciene, jocul imaginilor presupune un joc al 
consistenţelor, ideilor, impresiilor conţinute de acestea. Se explică astfel amestecul 
tragicului şi comicului, ori al lirismului cu farsa. Poezia este creată tocmai de aceste 
contraste ce determină  alternanţe emoţionale şi noi sensuri. 

 În studiul inţial dedicat teatrului absurdului, pe care l-a realizat Martin Esslin, 
acesta sesiza o nuanţă în ce priveşte poezia conţinută. Criticul semnala prezenţa unei alte 
ramuri a absurdului, care s-a dezvoltat paralel cu acesta în teatrul francez contemporan. 
Este vorba despre teatrul poetic de avangardă, reprezentat de dramaturgi ca Michel de 
Ghelderode, Jacques Audiberti, Georges Neveux; şi din generaţia mai tânără, Georges 
Schehadé, Henri Pichette şi Jean Vauthier. Se pare că diferenţierea acestei ramuri era şi 
mai dificil de trasat din cauza celor două similitudini cu teatrul absurdului. Este vorba 
despre realitatea onirică şi cea fantastică, precum şi despre aceea că nici teatrul poetic nu 
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ţinea cont de regula celor trei unităţi. Totuşi, sesiza Martin Esslin, în noua ramură exista 
mai mult lirism la nivelul textului, în timp ce grotescul şi violentul se simţeau în mai 
mică măsură. Teatrul poetic, este de părere Martin Esslin, ţine să cultive un nivel elevat al 
poeziei şi urmăreşte efecte poetice prin asocieri verbale, în timp ce teatrul absurdului e 
bântuit de totala devalorizare a limbajului, urmând o poetică ce porneşte din concret şi al 
cărei obiectiv este însăşi imaginea scenică.  

Reprezentanţii acestei noi modalităţi a teatrului, pe care în deceniul a şaselea 
critica l-a denumit „al absurdului”, nu pretind o înţelegere al unui sens al pieselor lor, nu 
lansează mesaje, ci vor ca spectatorul să se lase prins de prezenţa nemijlocită a 
elementelor scenice ca de o „altă” realitate. Înţelegerii, comunicării unor mesaje univoce, 
prin cuvânt, Ionesco îi preferă aşadar participarea totală.  Se participă la prezenţa 
materială a personajelor dar, totodată la materializarea anxietăţilor lor. Prezenţele scenice 
sunt multiple, de la cele ale obiectelor, la cele ale simbolurilor, ale abstracţiilor. 
Dramaturgul înţelege această participare drept singurul criteriu valoric în critică. Prin 
deplasarea accentului de pe comunicarea discursivă pe prezenţa şi participarea imediată, 
Ionesco nu urmăreşte dezagregarea limbajului scenic, ci, dimpotrivă, eliminarea unui fals 
limbaj „teatral”, ca şi purificarea, esenţializarea lui. Cu alte cuvinte, arta sa dramatică 
vizează esenţa însăşi a teatrului, ca şi poezia unor poeţi ce poematizează poeticul însuşi.  

3.3. Reveria – matricea poeziei din lumea teatrului ionescian  
Cine este cât de cât familiarizat cu opera ionesciană, nu se poate să nu remarce 

recurenţa a ceea ce am putea numi „exerciţii de visare”, prezente în mai toate genurile 
abordate de acesta. Însă vom vedea că recurenţa acestor prezenţe nu este accidentală – 
chiar dacă aparent pot trece aproape neobservate – dar nici programată de voinţa unei 
intenţii „treze”. Mai târziu, prin visare şi prin eliminarea clişeelor, va înţelege să ajungă 
la expresie ca semn maxim al valorii, considerând expresia formă şi fond în acelaşi timp. 
În poezia de debut însă, din pricina lipsei limbajului ermetic ar părea că nici măcar 
autorul nu ia foarte în serios exerciţiile de visare, în timp ce în Jurnalul lui intim el nu 
face altceva decât să descrie cu naivitate nişte „stări”. De fapt, amândouă scrierile – 
poezia şi jurnalul ¬ sunt definitorii pentru prima perioadă, care se caracterizează prin 
căutarea unei zone de limbaj. Aceste stări de visare, exprimate cu naivitate într-un 
registru simplu, nu vor dispărea nici în perioada de maturitate, aceea a scrierilor 
dramatice, numai că ele vor fi transfigurate: structura limbajului se va ermetiza, iar stările 
se vor transforma în „semne”. Vom vedea că elementul de continuitate ce supravieţuieşte 
acestor transformări este imaginea, din nou recurentă, a visătorului şi a lumii visate. 
Reveria este practic fundalul pe care se desfăşoară – şi mai mult, o face posibilă chiar – 
alchimia poetului în dramaturg. Călăuză în căutarea luminii difuze a reveriei ionesciene 
ne este eseul lui Gaston Bachelard, Poetica reveriei, ale cărui intuiţii teoretice se regăsesc 
întruchipate în mod uimitor în scrierile celui dintâi.  

3.4. Elemente poetice în teatrul ionescian 
Ne propunem în continuare să verificăm dacă şi în ce măsură se confirmă ipoteza 

noastră formulată în partea a doua lucrării, şi anume regăsirea elementelor poetice 
caracteristice în dramaturgia ionesciană. Pentru aceasta vom respecta ordinea prezentării 
lor din capitolul Poezia ca laborator: principiul coincidenţei contrariilor, imaginea ca 
matcă a gândurilor posibile, oralitatea stilului, oniricul şi meatafizica păpuşilor. Vom 
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căuta fiecare din aceste elemente atât la nivelul textului dramatic cât şi la acela al 
mecanicii spectacolului 

3.4.1. Principiul coincidenţei contrariilor 
 Dacă Albert Camus considera absurdul un divorţ, Ionesco îl consideră drept o 
realitate conflictuală. Dar, deşi vorbeşte despre ruptură, inadecvare, conflict, dramaturgul 
nu este un obsedat al opoziţiei contrariilor, ci al coincidenţei lor. Coincidenţa contrariilor 
este politica lui „şi-şi” în loc de „ori-ori”, lecţie pe care de altfel o practica şi în critică, 
scopul ei fiind întotdeauna căutarea criteriilor absolute. De aceea, vom întâlni formule ca 
acestea: „comicul este înfricoşător, comicul este tragic, iar tragedia este „derizorie”. 

 Absurdul în perspectivă ionesciană, consideră Nicolae Balotă, este iscat de 
întâlnirea contrariilor care rezultă din scindarea anterioară a unei unităţi. Ciocnirea între 
eu şi mine însumi din formula dramaturgului este simptomatică. Tot astfel, întâlnirea 
dintre real şi ireal în economia unei piese. Arta dramaturgului rezidă în iscusinţa sa de a 
face ca irealul să devină real, de a da naştere neprevăzutului. 

Prin câteva exemple de dedublare, ambivalenţă, ezitare la răscruce, Nicolae 
Balotă pune în discuţie o neputinţă a autorului şi apoi a dramaturgului de a se transcende 
pe sine: „Nu pot trăi la viaţa asta pe care nici nu o trăiesc din plin. Nici la literatură. Ci 
stau aşa şovăitor între două punţi.” Lipsa de putere în  a se transcende îi vine din aceea că 
toate lucrurile îi sunt egale: „Toate problemele sunt egal de importante, egal de 
neimportante, egal de neadevărate”, iar această uniformitate, această absenţă îi sunt 
cauzate de  „vidul lăuntric şi obsesia egoistă”: „Nu am nici o pasiune, nici o obsesie în 
afară de mine: Eu care-mi sunt gloria, bucuria, suferinţa, viaţa, moartea!...” 
 În opinia noastră, departe de a vorbi despre o scindare a unei unităţi prin ciocnirea 
contrariilor, dramaturgul devine el însuşi creator şi fiinţă vie tocmai în punctul în care 
contrariile coincid. Coincidenţa contrariilor reprezintă pentru Ionesco o cale de 
cunoaştere a lumii, genialitatea sa ca şi creator fiind una de natură existenţială. Prin 
lumea recreată, Ionesco este un vizionar şi nu un demiurg, căci această coincidenţă a 
contrariilor este de fapt expresia estetizată a dualităţilor din fiinţa sa, expresie a 
sincerităţii, a candorii care recunoaşte: „Nu am decât atitudini duble. [...] aceasta e marea 
mea tragedie” Ionesco vorbeşte despre tragic în loc de absurd. Tragicul nu este mai 
comfortabil decât absurdul, dar onorează mai mult realitatea pentru că e mai profund şi 
prin aceasta, mai radical. Prin melodramatic îl recuperăm din absurd pentru a-l reda 
tragicului prin melodramă. Persoana lui este o fereastră prin care vede lumea. Ionesco şi-
a poziţionat fereastra tocmai la fisura dintre lumi: „În fiecare scorbură era aşezat un zeu”, 
mărturiseşte un vers stănescian, explicând poetic prezenţa unei alte lumi la posibila 
interferenţă a două realităţi. La Ionesco, prin această ruptură de real care coincide cu 
ruptura logicii, se creează o altă instanţă care îi permite dramaturgului să vadă dincolo de 
absurd, spre tragedie, la el absurdul nestând atât în lucruri ori în ciocnirea contrariilor, cât 
în interpretare. 

3.4.1.1. În texte dramatice: Regele moare 
Ne propunem să urmărim punctul de coincidenţă a contrariilor în Regele moare, 

penultima piesă scrisă de dramaturg, înainte de se dedica unui alt mijloc de expresie şi 
anume, pictura. Motivul pentru care selectăm textul este faptul că aici am regăsit în 
ipostază unică tensiunea dintre viaţă şi moarte ¬ un subiect pe care de altfel l-a dezbătut 
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într-o formă sau alta de-a lungul întregii sale cariere literare – într-un demers dramaturgic 
unic, ce depăşeşte ceea ce am denumit a treia perioadă a dramaturgiei ionesciene. Aici 
cuvântul capătă funcţie de ritual, iar  prin aceasta acţiunea iese din schema de construcţie 
a melodramaticului, precum şi din cea a logicii visului, şi ia forma de ceremonial, de rit 
antic,  înaintând explicit spre tragic. De altfel, piesa a fost intitulată iniţial Ceremonia. O 
parte a criticii a considerat-o clasică, comparându-l pe Ionesco cu Shakespeare, alţii i-au 
contestat valoarea considerând-o lipsită profund de originalitate sau de un verbiaj 
supărător. 
 Considerăm că piesa Regele moare are în egală măsură valoare testamentară căci, 
aflat faţă în faţă cu viaţa şi cu moartea, autorul le va împăca în sine invocându-le 
deopotrivă. Invocaţia apare ca o soluţie, ca un teritoriu nou creat de tensiunea celor două 
dimensiuni ale existenţei. Vedem cum invocaţia ca punte de întâlnire a contrariilor 
generează o lume nouă, unde viaţa şi moartea nu se luptă pentru a se prăda, ci pentru a se 
întâlni. Această semnificaţie se poate citi lesne prin mariajul regelui cu două regine-
simbol: Regina Margareta, semn al tinereţii şi Regina Maria, semn al bătrâneţii. Departe 
de a fi un semn al neputinţei transcenderii de sine, suntem de părere că mariajul Regelui 
Bérenger I cu două vârste opuse în acelaşi timp creează de fapt o sursă a vitalităţii 
acestuia, plină de dramatism, care ar putea fi lesne caracterizată prin natura discursivă a 
dialogului de patetism şi banalitate. 

Până la urmă, Ionesco a intuit riscul banalităţii acestei piese, aşa cum o percepeau 
criticii în Franţa, încă din finalul volumului Nu: „Iată de ce nu mai cred în moarte. Intrată 
în cultură, şi-a înstrăinat, şi-a pierdut orice nemurire, s-a dezesenţializat, şi nu mai este 
decât o simplă temă de brodat, de divagat liric, agonic, filozofic, teozofic, matematic.” 
De aceea, prin invocaţie, moartea, ca şi viaţa devine un mister. 

 Tragedia acestei lumi nu stă în faptul că o parte sau alta ar învinge, ci  în 
aceea că visătorul e sustras visului său. Aceasta este drama regelui. Care este regatul lui 
Bérenger I, în afara celor câteva încăperi sordide? Pentru ce s-a luptat regele într-un mod 
prometeic toată viaţa lui? Pentru o lume care prin fericirea plăsmuirii tinde să se 
raporteze la aceea a divinităţii: lumea ca vis. 

3.4.1.2. În reprezentaţii teatrale: Regele moare 
Acest creator de limbaj dramatic necesită, pentru a fi transpus în dimensiune 

scenică, o anume fidelitate şi o examinare nu numai a piesei care intră în discuţie, cât şi a 
întregii sale literaturi. Scopul acestei examinări nu este de a stărui asupra transformării 
biografiei autorului în literatură, cât de a cunoaşte universul noilor semne. În fond, 
Regele moare este ceremonie cât se poate de explicită a înmormântării. Cu toate acestea, 
a-i permite cuvântului singur să conducă acţiunea, în lipsa trecerilor subtile dintre viaţă şi 
moarte, dintre banal şi extraordinar, dintre rutină şi aventură, ar însemna infidelitate faţă 
de spiritul textului ionescian sub pretextul respectării literei sale. 
 Vom observa prezenţa acestor alunecări dintr-o parte în alta în două montări ale 
spectacolului Regele moare, una realizată pentru Televiziunea Română de Dominic 
Dembinski, cealaltă, la Teatrum Mundi, în regia lui Victor Ioan Frunză, în 2002, mai ales 
prin relaţia dintre personajele-semn. În varianta pentru televiziune putem urmări 
tandemul actoricesc Dana Dogaru - Alexandru Repan, iar în montarea de la Teatrum 
Mundi, pe Florina Cercel şi Marius Bodochi. Cele două tandemuri sunt importante pentru 
că ele definesc relaţia dintre Bérenger I versus Ionesco şi moarte. 
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 Greu de spus care variantă este mai fidelă, căci în jurnalele dramaturgului se 
găsesc deopotrivă şi ipostaza luptei cu moartea şi jocul cu ea. Noi suntem, de data 
aceasta, pentru varianta propusă de Dominic Dembinski, ea dezvăluind o convieţuire cu 
mult mai nuanţată a dramaturgului cu cele două dimensiuni, viaţa şi moartea, tinereţea şi 
bătrâneţea şi, prin aceasta, împlinind exigenţele unui exerciţiu spiritual unde centrul de 
greutate se deplasează spre posibilitatea alegerii şi a contemplaţiei în locul fricii şi al 
spaimei de moarte. Alegerea noastră se bazează pe unul dintre ultimele interviuri 
acordate de Ionesco Televiziunii Române: “Lumea nu se poate schimba nici acum, nici 
mai târziu. Ea este de neschimbat. Pe măsură ce avansăm în timp constatăm că suntem 
înconjuraţi şi striviţi de catastrofe şi lucrurile nu vor evolua mai bine până la Apocalipsă. 
Atunci, cum ar trebui să trăim? Ar trebui să trăim în credinţă, în contemplaţie, pentru că 
lumea este în acelaşi timp imposibilă, superbă şi divină. Contemplaţia nu face rău ca 
politica." 

3.4.2. Imaginea ca matcă a gândurilor posibile  
Vorbind despre lumea visătorului şi despre lumea visată de acesta fundată pe 

reverie, imaginea devine în teatrul ionescian unitate structurală într-o sintaxă a poeticului. 
Ea nu poate fi interpretată nici izolat, dar nici într-un registru strict realist ori în 
exclusivitate fantast. Cu atât mai puţin s-ar putea vorbi despre o înţelegere a teatrului lui 
Ionesco separând imaginea scenică de text sau de personaje. Un acces către o astfel de 
înţelegere ne este facilitat de o diferenţiere a teatrului ionescian în comparaţie cu alte 
două modalităţi de a folosi imaginea ca element principal de expresie: cinematograful pe 
de o parte şi teatrul de imagine, de cealaltă.  
 În încercarea dramaturgului de a surprinde anistoria în istorie, eternul în clipă, 
emoţiile sale însele devin semne. Personajele parcurg şi ele acelaşi drum al semnului. 
Emoţiile depăşesc istoria prin intimitatea lor cu fiinţa; de aceea, pentru cei care se 
încumetă să pună în scenă teatrul ionescian este esenţial jocul cu semnele teatrale în 
căutarea şi regăsirea emoţiei fiinţei. Acesta este un aspect pe care îl vom urmări la nivelul 
imaginii: mai întâi prin urmărirea valorii strict semiotice a obiectelor care o compun, iar 
apoi prin raportarea la câţiva regizori români de valoare, creatori de lume ionesciană pe 
aceste texte – Tompa Gabor, Victor Ioan Frunză, Alexandru Dabija, Gelu Colceag, 
Beatrice Rancea – , prin dialoguri cu scenografi, actori, prin jurnale de repetiţii la piese 
ionesciene. 

3.4.2.1. Traficul de imagini dintre real şi vis în Setea şi foamea şi Amedeu 
Lumea ionesciană îşi dispută visul şi realitatea chiar în interiorul ei, fără ca 

personajele să aibă conştiinţa unei lupte, ale unei tensiuni sau neînţelegeri, ele însele fiind 
rodul acestei lumi cu rădăcină dublă. 
 Dubla apartenenţă a personajelor la vis şi realitate ne indică faptul că avem a face 
cu personaje-semn. Acestea apar şi dispar într-un discurs cu mult mai complex decât 
simpla lor prezenţă, generat de diversitatea celorlalte imagini citite ca semne teatrale, 
cum sunt spaţiul, sunetul, lumina, ritmul şi dialogul. Geneza dar şi matca acestui discurs 
teatral se află în însăşi starea de visare a dramaturgului. Ionesco rămâne fidel obiceiului 
de a visa cu ochii întredeschişi, de a vedea mobilele cum se mişcă. Lupta cu visul are 
mereu acelaşi punct de pornire şi sensul ei este de a surprinde mişcările interioare, de a 
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ajunge la realitatea supremă şi fragilă a clipelor fiinţei umane pornind de la realitatea cea 
mai banală, aceea a unui interior de cameră. 

3.4.2.2. Lumea obiectelor în textele dramatice ionesciene 
Teritoriul lumii dintre realitate şi vis este de fiecare dată o cameră, una banală, 

aidoma celei descrise de autor în jurnalul tinereţii sale Uneori, când îşi propune să 
schimbe decorul, este suficientă permutarea elementelor din cameră. Există de pildă în 
indicaţia pentru decor din actul întâi la Ce formidabilă harababură un singur 
indiciu:”Un birou.”, pentru ca la începutul actului al doilea, să putem urmări următoarea 
metamorfoză a spaţiului, prin simpla mutare a mobilierului şi chiar a personajelor:  

Alteori, sunt eliminate toate mobilele din cameră, cu excepţia a două “scăunele de 
bucătărie”; doar că această austeritate poartă în sine miezul unei dinamici noi în teatru. 
 Decorul de la Scaunele descrie un spaţiu cotidian banal ce ascunde totuşi un 
element uşor neobişnuit. Insolitul e prezent în inima cotidianului. într-un mod aproape 
imperceptibil. Fenomenul mai poate fi urmărit de exemplu, în Jacques sau 
supunerea,unde scena care nu reprezintă nimic e construită din obiecte nedefinite ce zac 
împrăştiate ici-colo. Un alt mod de intrare a insolitului în inima cotidianului poate fi 
abundenţa numărului de uşi deschise toate spre acelaşi culoar circular, al căror număr şi 
simetrie fac adesea să basculeze în ireal un decor ce pare prin excelenţă funcţional. 

 Această prezenţă a insolitului sub forma obiectelor şi a mobilelor din 
decor contrazice banalitatea şi cotidianul spaţiului din piesele lui Ionesco. Ea sugerează o 
funcţionare particulară a spaţiului, în decalaj total faţă de realismul strict. 

Ce s-a schimbat între timp? Capacitatea copilului de a se juca cu obiectele din 
cameră, de a le multiplica mental, de a le alterna, de a le transfigura. Această tensiune 
dintre realitate şi vis este numită de autor drept „adevăr” metafizic. „Înfrângerea acestor 
superstiţii [convenţiile teatrale] va putea face ca teatrul să devină ceea ce trebuie să fie: 
poezie, invenţie, dramă (drama nu este gen, ci tensiune), adevăr. [...] umanitatea trebuie 
căutată nu în obiectele care ne înconjoară, ci dincolo de ele, în realităţile esenţiale, de 
care obiectele ne despart. Realităţile esenţiale nu pot fi găsite decât în lumea fantastică pe 
care omul o poartă în sine, realitatea cea mai intimă şi mai preţioasă, în metafizică.” 
 Se pare că acest univers poate genera şi el în lumea reprezentării spectacolului tot 
atâtea viziuni pe câţi creatori există, căci, în afara unor indicaţii precise cu privire la 
construcţia textului, nimeni nu poate prinde cu precizie cât anume din „starea de visare” 
ţine de realitate şi cât de imaginaţie. Apoi, metafizicul, suprarealitatea, visul, poezia, 
jocul comicul, tragicul, farsa sunt elemente obţinute din dozajul realităţii cu fantasticul în 
imaginea scenică, un dozaj nou cu fiecare regizor.  

3.4.2.3. Lumea obiectelor în montări scenice: Scaunele 
 Aici punem faţă în faţă trei montări diferite ale spectacolului Scaunele: Maurice 

Béjart, Felix Alexa şi Victor Ioan Frunză. 
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3.4.2.4. Lumea fantastică a obiectelor în montări scenice:                     

Ce formidabilă harababură 
 Abordarea pe care Gelu Colceag o face piesei Ce formidabilă harababură ne 
oferă o perspectivă nouă, datorată mai ales formaţiei sale de pedagog în arta spectacolului 
de teatru. Aflat în această ipostază, el cultivă o grijă deosebită pentru situaţii scenice, 
precum şi atenţia la fenomenele interioare prin care trece actorul în timpul jocului scenic.  
Fără a-şi propune să penduleze între prezenţă şi absenţă, între vid şi viaţă, fără să se 
lanseze în emoţia metafizicului, regizorul construieşte lumea ionesciană într-un mod la 
fel de stabil precum cel stanislavskian – prin construcţia psihologică a acţiunilor şi prin 
emoţia gestului actoricesc –, unind astfel celelalte coordonate tipice dramaturgului: 
banalitatea obiectelor, realitatea implacabilă şi visul ca semn al neputinţei de acţiona şi de 
a modifica realitatea. 

3.4.3. Oralitatea stilului  
 Dacă în poezia ionesciană s-a discutat despre oralitate în termenii particularităţii 
limbii vorbite, ai graiului viu, în critică putem găsi această calitate prin raportarea 
permanentă a autorului la sine însuşi într-un soi de dialog care îl implică în dublă calitate 
de povestitor şi ascultător. 
 Paul Zumthor arată că, în ciuda delimitărilor etnologice sau antropologice, 
oralitatea poate avea mai multe manifestări, că practic nu există oralitate în sine, ci 
multiple structuri şi manifestări simultane ale acesteia. Ceea ce este comun însă tuturor 
acestor manifestări e vocea. Socială sau individuală, vocea presupune două subiecte: 
vorbitorul şi ascultătorul, o investiţie egală dar nu identică „de energie psihică, de valori 
mitice, de sociabilitate.” Orice definiţie a oralităţii trece, după Zumthor, printr-o noţiune 
cheie, şi anume aceea a performence-ului (termen anglo-saxon), „acţiune complexă prin 
care mesajul poetic este simultan transmis şi perceput, aici şi acum.” 

  Prin prisma acestei definiţii, Ionesco, încă din etapa lui de critic, avea calitatea 
deosebită de “a face zgomot” – el singur o spune – ceea ce nu se confundă cu 
publicitatea, nici cu o politică de afirmare în literatură gândită prin atentarea la valoarea 
scriitorilor recunoscuţi –, cât cu un mod particular de a spune lucrurile. Putem identifica 
astfel “vocea”, felul unic de a se adresa “aici şi acum” într-un mod care ignoră standardul 
de expresie al criticii. 
 Apoi, dacă scrisul ionescian are o rădăcină mărturisită, acesta e spiritul de vervă. 
– „căci din vervă mi-a venit să scriu”. În nici un caz Ionesco nu scrie pentru a dovedi 
adevăruri nici acum, nici mai târziu, ştiut fiind că adevărul în sensul vreunui concept ar fi 
fost ultimul lucru asupra căruia s-ar fi putut opri dramaturgul de mai târziu.  
 Îndreptăţiţi astfel de cele trei dimensiuni ale oralităţii ionesciene: cuvânt, vervă şi 
joc în opera sa premergătoare perioadei dramaturgice, putem observa cum toate acestea 
au fost preluate şi dezvoltate  apoi în textele dramatice. 

3.4.3.1. Oralitatea ca spirit de vervă al textului dramatic ionescian: Cântăreaţa 
cheală 
 Cu acest capitol care are semnificaţia intrării în scenă a dramaturgiei ionesciene în 
economia tezei noastre, ne propunem să „limpezim” paradoxurile într-o cheie a 
firescului. Scopul acestui demers este de a ne apropia de dramaturg prin prisma propriului 
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său orizont. Capitolul e structurat în patru secvenţe, încercând să refacacă dinamica 
„naşterii” noului teatru:  Explozia limbajului, Consternare în faţa lipsei de sens din 
„Cântăreaţa cheală”, Jocul ca dinamică în noul teatru, Limbajul, noul personaj în 
teatrul ionescian 
 În căutarea noii zone de limbaj care să exprime pentru dramaturg cel mai deplin 
actul comunicării, Ionesco ne-a dezvăluit o uimire şi o candoare lucidă în voinţa de a se 
exprima. Când critica a caracterizat limbajul din Cântăreaţa cheală drept unul explodat, 
dramaturgul a explicat că intenţia acestei explozii a cuvintelor nu este aceea de a distruge, 
ci efortul unei comunicări totale, autentice, mistică şi voluptuoasă în acelaşi timp, dincolo 
de bariera mecanismelor de înţelegere prin cuvânt. 
 Dramaturgul  este acuzat că nu depăşeşte nivelul unui scriitor ce revistă, ori că ar 
fi un şarlatan care fabrică scheciuri pe canavaua dialogurilor banale din manualul de 
engleză. Această „învinuire” ne ajută să înţelegem că Ionesco dublează preteatralitatea 
pretextului de la care a pornit în crearea un limbaj nou cu o atitudine preteatrală. Pretextul 
cu pricina este Joaca, care la rândul ei se naşte dintr-o atitudine preteatrală, sinceritatea, 
pentru că numai cine este candid se joacă. 

 Aşadar, descoperim jocul ca generator al noii dinamici în teatru. În 
sprijinul acestei idei, Hans-Georg Gadamer are o teorie conform căreia „Jucarea întreţine 
un raport specific esenţial cu seriosul, nu îşi face scop din serios, căci jocul însuşi rezidă 
într-o seriozitate proprie, chiar sacră. Jucătorul ştie el însuşi că jocul e doar joc şi se 
situează într-o lume determinată de seriozitatea scopurilor.” Atitudinea aceasta oferă 
temelor ionesciene o aparenţă derizorie, „jucătorul” ştiind că s-a angrenat într-un joc, însă 
de fiecare dată în raport cu altceva (cu teme universale): cu Dumnezeu, cu moartea, cu 
timpul, cu sine însuşi.  
Dacă e adevărat că raţiunea operei ionesciene e jocul, atunci „o operă de artă ne face să 
aflăm un adevăr ce nu ne este accesibil pe nici o altă cale.” şi, în virtutea acestui 
raţionament, îi putem stabili semnificaţia filosofică. 
  Tot Gadamer susţine că “Subiectul jocului nu sunt jucătorii”. În termenii cei mai 
simpli asta înseamnă că ultimul lucru care ar fi de analizat în teatrul lui Ionesco sunt 
„jucătorii”, cei care joacă, personajele. De aceea, în ultima secvenţă a capitolului vom 
pune în discuţie limbajul, ca personaj în teatru. 

 Credem că interesul dramaturgului pentru dezagregarea cuvântului şi 
pentru aspectele contradictorii ale realităţii, prezente încă din vremea primului volum de 
critică, Nu, pe fondul parodierii teatrului, au produs o altă materie din care să se 
hrănească dramaturgia, o materie în care cuvântul e despărţit de sens şi devine subiect, 
personajul e despărţit de psihologie, acţiunea de continuitate. Prin fenomenul acesta de 
fărâmiţare, cuvântul se transformă în acţiune, falimentul lui capătă sensul unei lumi prin 
multiplicarea contradicţiilor, ceea ce pare în mic modelul primordial de facere a lumii: 
„La început a fost cuvântul”. 

3.4.3.2. Ludicul ca expresie a oralităţii stilului ionescian în arta spectacolului 
 Şi pentru actori joaca este un element preteatral. Când aceasta însă este ridicată la 
nivel de tehnică actoricească este denumită joc. În felul acesta joaca îşi impune propriile 
reguli, nelăsându-se intimidată şi nici amestecată cu regulile altor tehnici de joc teatral. 
 Se realizează o paralelă între ceea ce Ionesco a denumit teatru al marionetelor şi 
binecunoscuta teorie a lui Gordon Craig cu privire la actorul supra-marionetă. Actorul, în 
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concepţia lui teoreticianului şi a dramaturgului deopotrivă, trebuie să-şi strunească 
sensibilitatea, să nu urmărească exprimarea sentimentelor, ci să sugereze miezul 
existenţei prin mişcare, atitudine, costume. De aceea, în capitolul următor ne vom apropia 
de textul ionescian, de limbajul ca personaj, prin mărturia câtorva actori şi a 
dramaturgului însuşi cu privire la acest subiect. 

3.4.3.3. Neverosimila artă a actorului de a fi el însuşi 
 Pornind chiar de la o observaţie a dramaturgului în timpul repetiţiilor la 
Cântăreaţa cheală, intenţionăm să scoatem la iveală noul raport dintre actor şi personajul 
său, un personaj-semn, tipic ionescian. Apoi, urmărind alte observaţii ale sale în legătură 
cu exigenţele construcţiei scenice din Cântăreaţa cheală, vom arăta în paralel regulile de 
construcţie ale regizorului Alexandru Dabija în spectacolul Ionesco-5 piese scurte. 
 Motivul pentru care comparăm cele două tipuri de construcţie scenică este acela 
că atât Cântăreaţa cheală, cât şi cele cinci texte scurte – Îi cunoaşteţi? Lacuna, Fata de 
măritat, Salonul auto, Guturaiul Oniric – au fost scrise în aceeaşi perioadă, chiar în 
acelaşi an, toate aparţinând aceluiaşi stil, primei vârste în care presonajul dramaturgiei 
ionesciene este limbajul.  
 Ceea ce ne interesează este să urmărim în ce măsură precizia textului solicită o 
schimbare a modului stanislavskian de joc. De aceea, ca într-un proces, vom confrunta 
opiniile celor implicaţi. Procedăm astfel deoarece marile texte dramatice îşi pot îmbogăţi 
sensul prin perspectiva artiştilor implicaţi în reprezentările teatrale. În cazul lui Ionesco, 
fie că vorbim despre mari texte sau nu, e limpede că ele au fost construite astfel încât să 
nu poată fi clasate vreodată. Şi ni se pare că au dreptul la obiectivitate în privinţa stilului 
de joc mai ales reprezentanţii scenei, cu atât mai mult cu cât însuşi dramaturgul le- a 
cordat multă atenţie şi încredere în timpul carierei sale dramatice. 

3.4.3.4. Ionesco -5piese scurte, joaca asumată ca joc 
 Alegem să urmărim în continuare procesul artistic din timpul unor repetiţii până la 
primul spectacol. Spectacolul ales, în regia lui Alexandru Dabija, se apropie de 
Cântăreaţa cheală prin faptul că include texte scrise în aceeaşi perioadă. Astfel, ne 
permitem să facem o paralelă între observaţiile dramaturgului în timpul repetiţiilor la 
Cântăreaţa cheală şi cele ale regizorului pe un text de aceeaşi factură. 

 Ceea ce ne interesează în urma acestui demers este să creionăm o hartă a unei noi 
şcoli de teatru, cea ionesciană. Căci cu siguranţă, Alchimia teatrului absurdului cuprinde, 
alături de posibile interpretări ale textului şi  interpetarea unui anume stil de joc, specific 
şi irepetabil totodată în orice alt gen de teatru. Aceasta cu atât mai mult cu cât unul din 
specificul autorilor “absurzi” a fost de a crea lumi atât de diferite în ceea ce priveşte 
regulile de construcţie sau mesajul. Ne gândim de exemplu la faptul că nu se poate să-l 
joci pe Beckett cu regulile pe care le aplici la Ionesco. 

 Capitolul cuprinde câteva observaţii de joc în urma unui jurnal de repetiţii. 

3.4.4. Oniricul 

3.4.4.1. Vârstele teatrului ionescian 
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 În funcţie de locul visului în textele dramatice ionesciene, putem opera o triplă 
periodizare a acestora, elocventă pentru evoluţia stilului dramaturgului român. Prima 
perioadă este cuprinsă între anii 1950 şi 1952, când scrie Cântăreaţa cheală, Lecţia, 
Scaunele. Din 1953, când, acuzat fiind că suprapune scheciuri fără nici o legătură între 
ele, Ionesco se hotărăşte să scrie „ceva trăit, liric”, pot fi urmărite pe scenele pariziene 
Victimele datoriei, în 1956, Improvizaţia de la Alma, în 1959, Ucigaş fără simbrie, în 
1960, Rinocerii. După anii ´60 începe cea de-a treia vârstă, când dramaturgul creează 
discursuri, însă principiul de construcţie al pieselor are la bază logica visului. Ne referim 
la Pietonul aerului, în 1963, Regele moare, în 1964, Setea şi foamea în 1966, în 1972 are 
loc premiera piesei Macbett, iar în 1973, Ce formidabilă harababură. În 1975 a fost 
reprezentată piesa Omul cu valize. 

3.4.4.2. Texte din prima perioadă: Lecţia şi Cântăreaţa cheală 
 Prima perioadă oferă „un spectacol lexical deconcertant”, „o invenţie verbală 
frenetică”, „straturi succesive de sensuri ce se dezvăluie continuu.” Cele trei texte devin 
faimoase prin pretextele „preteatrale”care le-au generat: un manual de engleză pentru 
Cântăreaţa cheală, un manual de aritmetică, acela al fiicei dramaturgului, pentru Lecţia 
şi imaginea unor scaune sosind în viteză pe scenă, pentru piesa cu titlul Scaunele. 

3.4.4.3. Lecţia şi Cântăreaţa cheală în spectacol 
  Capitolul cuprinde judecăţi despre audiţia unui spectacol Cântăreaţa cheală, 
înregistrat în 1999 la Radio Iaşi, cu participarea unor studenţi de la Facultatea de Teatru a 
Universităţii de Arte „George Enescu, clasa prof. Dionisie Vitcu şi a conf. Gheorghe 
Marinca. Ilustraţia muzicală: Ana Maria Marinca. Ascultând aceeaşi piesă în reprezentare 
audio atât în limba franceză şi  şi în limba română, am avut ocazia de a înţelege că singur 
visul dramaturgului este liant, matcă a personajelor-semne. Prin ritm şi muzicalitate noua 
lume capătă coerenţă şi consistenţă. Cântăreaţa cheală, ca şi Lecţia, poartă, alături de 
zgomotul incoerent al cuvintelor, o lume hipnotică (prin ritmicitate) a sunetelor, 
adevărată poartă de intrare în lumea de vis.  
 Am observat în versiunea jucată la Teatrul Huchette că mecanismul jocului 
actorilor are dinamica unui spectacol de păpuşi. Or, tocmai respectând acest mecanism – 
care, după legea păpuşăriei, le conferă semnelor vizuale o doză mărită de umanitate –, 
actorii devin purtători-simbol ai umanităţii fiinţei tocmai prin incoerenţa limbajului pe de 
o parte, ceea cee le face mai poetice, şi a preciziei mişcărilor pe de alta. 
 În ce priveşte Lecţia, cunoaştem trei direcţii în interpretare: aceea politizată a 
dorinţei de putere, a violenţei politice care se hrăneşte din crimă, versiune lansată chiar în 
text prin prinderea unei brasarde fasciste la braţul Profesorului în timp ce vrea să scoată 
din scenă eleva ucisă, setea de putere explicând  astfel numărul fabulos de 41 de victime 
pe zi.  
 A doua variantă de lectură ne-a oferit-o Victor Ioan Frunză, reprezentând crima ca 
o consecinţă a setei şi a puterii de a cunoaşte, ca pe ştiinţa care ucide. Într-o altă variantă, 
oferită prin spectacolul coregrafic al Alinei Cojocaru, prin decor, visul apare, freudian, în 
sensul deformării realităţii pe care o produce dorinţa: camera de studiu a profesorului este 
căptuşită cu oglinzi concave, semn al deformării realităţii. La intrarea elevei în scenă, 
primul gest care se face este acela al acoperirii oglinzilor; apoi, pe măsură ce se 
înaintează în dialog, ele vor fi descoperite una câte una. Actul descoperirii oglinzilor 
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concave devine în acest spectacol necesar şi obligatoriu, eleva prezentându-se la o lecţie 
de dans şi nu la una de aritmetică. Aşa cum observa Ionesco în urma vizionării 
spectacolului coregrafic al lui Maurice Bèjart, dansul  poate ritualiza jocul. 

3.4.4.4. Text din a doua perioadă: Victimele datoriei 
 Victimele datoriei marchează un moment de cotitură în teatrul lui Ionesco. 

De acum înainte, piesele sale vor deveni ecoul unei interogaţii tragice, iar personajele vor 
da glas tot mai mult obsesiilor autorului. Desigur că această încercare de a-şi proiecta pe 
scenă îndoielile şi neliniştile cele mai profunde a fost făcută în într-un stil caracteristic, 
mereu deconcertant şi inclasabil, fără ca dramaturgul să poată totuşi scăpa de acuzaţia de 
înşelătorie. Vlad Zografi explică această receptare acuzatoare prin adunarea unor teme ce 
nu par să aibă ceva în comun lor într-o construcţie eteroclită: comedia cuplului, ancheta 
poliţienească, psihodrama, teatrul în teatru – totul într-o dinamică oscilând între burlesc şi 
tragic. 

 În structura piesei Victimele datoriei noi sesizăm două teme pe două 
nivele: unul creator de atmosferă şi personaje, celălalt nivel, creator de acţiune. Tema 
primului nivel de lectură este viaţa ca vis a poetului Nicolas. Poliţistul şi Choubert sunt 
ipostaze ale poetului. Choubert este un personaj care preia ca un ecou întrebarea „Oare ce 
se mai poate face nou în teatru?”, în vreme ce Poliţistul este însuşi răul în diverse forme, 
sub mai multe nume şi care „tremură” la venirea din lumină a lui Nicolas.  

Tema vieţii ca vis al poetului este generatoare de personaje- vis. Acestea 
înaintează în acţiune explorând adâncimile subconştientului poetului. 

Scurta descriere a ceea ce am putea numi intriga piesei ne permite să distingem 
trei nivele de lectură a Victimelor datoriei: intriga de factură poliţistă (căutarea lui 
Mallot), dimensiunea metafizică (lupta dintre bine şi rău) şi căutarea noului în teatru. 
Îmbinarea surprinzătoare a acestor nivele este singura în măsură să aducă un răspuns 
celor trei întrebări lansate separat. 

3.4.4.5. Text din Perioada a treia: Macbett 
 Ceea ce se ştie despre Macbett este că, vrând să scrie o piesă istorică, 

Ionesco respectă în construcţia ei teoria lui Jan Kott asupra mecanismului istoric al 
puterii: “în Macbeth continuă să acţioneze acelaşi Mare Mecanism ca şi în Richard al-III-
lea. [...] Dacă ar fi să rezumăm Macbeth, am vedea că nu se deosebeşte prin nimic de 
dramele regale. Dar rezumatele pot induce in eroare. Spre deosebire de ceea ce se 
întâmplă în piesele-cronici, în Macbeth istoria nu este înfăţişată drept Marele Mecanism. 
Este înfăţişată ca un coşmar. Mecanismul şi cosmarul sunt doar metafore diferite ale 
luptei pentru putere şi coroană. Dar metafore diferite reprezintă moduri diferite de 
abordare; mai mult chiar: moduri diferite de a gândi. Înfăţişată ca un mecanism, istoria 
fascinează prin însăşi grozăvia şi ireversibilitatea ei. Coşmarul paralizează si 
înspăimântă.” 

 În afara dimensiunii istorice, pe care Ionesco o respectă, există şi aceea a 
coşmarului, pe care dramaturgul, conform vocaţiei sale, o va „umple” nu cu sânge, ci cu 
vis, cu visul ascuns al umanităţii, coşmarul trădării Evei, care ne-a plămădit realitatea 
pentru totdeauna (ipostază în care e prezentată Lady Duncan). Jan Kott era de părere că, 
fără imaginea lumii inundată de sânge, orice în punere în scenă a lui Macbeth va fi 
întotdeauna falsă. Şi aici găsim un punct în care s-ar putea contrazice de minune 

 26



obiecţiile unor critici ai epocii ce considerau că piesa ionesciană e lipsită de suflul 
„shakespearian”;  pariul Macbett contra Macbeth stă în înlocuirea unui coşmar de natură 
sângeroasă cu unul rupt din substanţa însăşi a visului ca somn al conştiinţei înalte. 

3.4.4.6. Macbett în spectacol 
 La vremea premierei sale, spectacolul regizat de Beatrice Rancea a fost un pariu 
câştigat. Prin montarea sa îndrăzneaţă, regizoarea propunea un „Ionesco” jucat în Sala 
Mare a Teatrului Naţional din Bucureşti. Un spaţiu atât de mare pentru un autor atât de 
inedit, e în contrast cu  toate spectacolele analizate sau amintite de noi până acum, toate 
desfăşurându-se în spaţii mici sau gândite să fie intime. Singura excepţie este Regele 
moare montat de Victor Ioan Frunză la Theatrum Mundi.  

 Ceea ce  ne oferă nou montarea lui Beatrice Rancea este combinaţia jocului 
actoricesc între coregrafie şi text, alminteri, un lucru foarte la modă în Europa. Fără a se 
sprijini pe nici un decor, având spaţiul delimitat doar de lumini, actorii au conjugat 
ritmicitatea şi muzicalitatea textului cu cea a mişcării scenice. Condiţionaţi de precizia 
mişcării coregrafice, ei au respectat ceea ce unui actor îi vine greu să respecte în condiţii 
normale de joc: sincronizarea cu partenerul pe de o parte, neabaterea de la ritm de 
cealaltă parte.  

3.5. Metafizica păpuşilor 
 După cum în poezie am constat că era o limită a considera păpuşa simplu 

semn al lumii infantile, în teatru am avut ocazia să constatăm acelaşi lucru cu ocazia 
vizionării unui spectacol ionescian construit cu păpuşi.  

Pe de altă parte, vom adăuga un subcapitol în care semnul trecerii dintr-o lume în 
alta îl asigură cu toate drepturile tocmai păpuşa. Vom aminti pentru aceasta teoria lui 
Kagan, precum şi o mărturisire a lui Jean Louis Barrault în legătură cu teatrul bunraku, 
cel mai apropiat de metafizică în opinia artistului francez. 

Având această perspectivă a înţelegerii păpuşii ca limită şi ca posibilitate de 
explorare a umanităţii în acelaşi timp, vom urmări pornind chiar de la etimologia 
cuvântului metafizic posibilitatea de cunoaştere a lumii  ionesciene prin păpuşă ca semn 
poetic.  

Etimologic vorbind, metafizica e un tărâm în care sunt abolite legile fizicii odată 
cu abolirea graniţei dintre real şi fantastic. Este abolită legea gravitaţiei la nivelul 
psihologiei personajelor şi la nivel fizic (deplasarea personajelor prin zbor, instantaneu, 
dintr-o lume nevăzută într-una văzută). Prin abolirea graniţelor legilor fizice se poate 
vorbi în teatrul ionescian despre căderi în sus. Gravitaţia „psihologică” a personajelor 
deschide prin depsihologizare o altă lume în care cuvântul şi gestul structurează spaţii 
care vorbesc mult mai mult despre fiinţa umană decât forma psihologică a 
comportamentului său.  

 Nemaiavând comportamente, “păpuşilor” din teatrul ionescian le rămân 
cuvintele, căci, ceea ce pare să dezarticuleze personajele prin lipsa psihologiei, 
articulează Ionesco prin gest şi cuvânt, comuniune care pare să nască poezia, după cum 
vom demonstra în capitolul următor: 
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3.6. Lecţia de filologie sau lecţia de poezie metafizică 
 Ideea acestui capitol a fost generată pe de o parte de o intuiţie, pe de alta, de 
nenumărate sugestii ale prezenţei poeziei în teatrul ionescian. Vom încerca o apropiere 
între Ionesco şi Nichita Stănescu. 
 Am plecat iniţial de la presupunerea unei înrudiri structurale. Am găsit apoi o 
confirmare pe această direcţie în culegerea textelor de anvangardă realizată de Marin 
Mincu, unde acesta afirma că Nichita Stănescu ar fi, de fapt, unul dintre continuatorii 
avangardei româneşti preluând şi modelând în egală măsură elemente noi ale poeziei 
europene. Acestei ipoteze i s-a adăugat un studiu al lui Ştefan Augustin Doinaş în care 
poetul dezvăluia similaritatea dintre universul poetic al lui Nichita Stănescu şi cel 
filosofic al lui Ştefan Lupaşcu. Cum ştiam că Eugène Ionesco fusese un discipol al 
filsofului amintit, am înţeles în momentul respectiv că studiul lui Doinaş ne oferea deja o 
pistă pentru deschiderea unei înţelegeri a poeziei în teatrul ionescian. 
 Capitolul acesta, după cum anunţa deja din titlu, pune faţă în faţă Fiziologia 
poeziei a lui Nichita Stănescu şi câteva texte dramatice din prima perioadă a creaţiei 
dramatice ionesciene. Astfel, lecţia de filologie în urma căreia Profesorul din Lecţia îşi va 
ucide Eleva, devine în acelaşi timp o lecţie de poezie atât prin conţinutul lingvistic, cât şi 
prin indicaţii de rostire cuprinse în corpul textului dramatic. Prin noua logică a lui Ştefan 
Lupaşcu şi ajutaţi fiind de câteva observaţii ale criticului Augustin Doinaş, putem urmări 
cum cele două opere puse faţă în faţă devin vase comunicane una pentru cealaltă. În felul 
acesta, putem recunoaşte în textul dramatic ionescian reflexii ale poeziei lui Nichita 
Stănescu. Departe de a voi să facă o comparaţie, scopul acestui demers este de a atrage 
atenţia asupra consistenţei poeziei din textele dramatice ionesciene, de a deschide un 
unghi de vedere pe care specialiştii să-l poată dezvolta apoi. 

Concluzii 
 Motivul pentru care am ales acest autor, Eugène Ionesco, a fost faptul că 

amestecul de absurd, umor şi suprarealitate pe care îl degajă textele lui ni s-au părut la 
vremea aceea tot ce poate fi mai prezent în viaţa cotidiană şi în cea interioară a lumii, 
deopotrivă. Ni s-a părut în acelaşi timp un autor misterios prin faptul că ne vorbeşte în 
permanenţă despre un adevăr pe care nu ne lasă să-l vedem dacă nu trecem de lumea 
textului, de universul literei. Şi chiar  şi atunci când am păşit „dincolo” de aparenţe, 
adevărul despre care el ne vorbeşte scapă în continuare simţurilor noastre. Pentru că miza 
lui Ionesco era să ne poarte dincolo de ceea ce ştim nu pentru a afla ceva anume, ci 
pentru a plonja într-adevăr în noi. Un drum periculos altminteri, căruia, credem, i-am 
găsit în cele din urmă o cheie. 

 Furaţi de aparenţe, textele ionesciene ne apăreau 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 iniţial o provocare. Ceea ce ne-am propus 
era în mod fundamental distilarea elementelor găsite pentru a ajunge la esenţe. Luând la 
cunoştinţă ceea ce s-a spus despre opera dramatică a lui Ionesco, am simţit că nu ne 
putem opri la repetarea unor idei şi am căutat să formulăm mai mult decât o simplă 
impresie, să pătrundem prin deschiderea pe care ne-o oferă înţelegerea „absurdului” 
ionescian privit din perspectiva poetică. 
 Am recitit opera ionesciană în două etape: versurile şi apoi teatrul, în lumina 
poeziei de început. Am revizitat apoi poezia în corelaţie cu teatrul. Aceasta pentru că unii 
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analişti s-au blocat pe clişeul de „poezie născută moartă” sau, în orice caz, nu departe de 
această stare. Reluarea lecturii nu numai că  a pus teatrul ionescian într-o lumină nouă, ci 
şi invers, căci până la urmă, teatrul s-a dovedit a fi cel mai pertinent exeget al liricii de 
început. 
 Am selectat eşantioane reprezentative pentru poezia şi respectiv pentru 
dramaturgia ionesciană cu scopul de a căuta, ca să spunem aşa, un ADN care să poată fi 
regăsit şi să supravieţuiască schimbărilor impuse de trecerea la un alt gen literar. În 
această etapă am căutat să reperăm nişte elemente caracteristice, definitorii şi purtătoare 
de stil, care să releve poeticul dar şi să definească specificul unui creator: imaginea, 
oralitatea, coincidenţa contrariilor, visul, metafizica păpuşilor. Ordinea am stabilit-o 
pornind de la evidenţe, de la ceea ce se vede în primul rând, până la nuanţe, la aspecte 
care cel mai adesea nu se percep la prima lectură, şi nici nu par a fi accesibile oricărui 
creator de lume ionesciană pe scenă. Am fost călăuziţi în căutarea noastră de intenţia 
ultimă a autorului dramatic, aceea de a-şi împlini textul în lumina reflectoarelor. Drept 
care am căutat poeticul nu numai ca dimensiune literară, ci şi ca modalitate de expresie 
teatrală înţeleasă ca artă a spectacolului. Această incursiune în lumea spectacolului prin 
vizionări şi discuţii  cu regizori, actori, scenografi, teatrologi, în loc să producă o 
dispersiune, a adus un plus de rigoare în căutarea noastră, întrucât spectacolul este cel 
care limitează, precizează, confirmat sau infirmă ipoteza iniţială. 
 Faptul că am călătorit în Franţa, în locurile unde a trăit dramaturgul, la Vichy, în 
Paris la prima sa adresă, apoi prin Montparnasse 96, precum şi câteva străzi mai încolo, 
unde se află celebrul cimitir, la teatrul Huchette,ne-a dat încă un impuls să căutăm 
dinamica interioară a lui Ionesco. De aceea, primele zeci de pagini încep prin revizitarea 
conceputului de absurd, prin repunerea în discuţie a unei etichete ce încă persistă. Noi am 
perceput această asociere atât de simplificatoare, nu numai ca fiind nocivă, dar şi 
ineficientă.  Am abandonat clişeul încercând să-i găsim temeiuri prin situarea în epocă, 
făcând o incursiune în avangarda din România  cu priviri aruncate tradiţiilor ei 
franţuzeşti. Am folosit poeticul ca pe un vehicul care ne poate duce dincolo de acest 
impas, al încremenirii într-un şablon. Pentru noi absurdul nu este formula care-i vine 
turnată lui Ionesco, chiar dacă apropierea dintre el şi cultivatorii absurdului se face de 
mai bine de cincizeci de ani. După părerea noastră, explorarea deschisă de filonul poetic 
al creaţiei sale ne poate duce mai departe de zonele absurdului. Înaintând pe această 
filieră am ajuns în faţa unei alte negaţii, doar aparente, de genul celei a necuvintelor 
stănesciene. Necuvintele, aşa cum le defineşte Nichita Stănescu, nu sunt anti, ci ante 
cuvinte, ele inidică o stare anterioară cuvintelor din care acestea şi personajele semne îşi 
trag seva şi viaţa. Întocmai ca în Victimele datoriei, limbajul nou ionescian poate fi 
apropiat, în acest sens, de necuvintele stănesciene. 
 Unde am ajuns cu căutările noastre? Dacă limba e ţara cuvintelor, lumea noului 
limbaj e ţara din vis, ţara copilului care visează în dublul sens al inocenţei şi al 
începutului unei lumi, după cum am observat în poezia de început a lui  Eugène Ionesco. 
Am făcut aşadar un drum circular. Ajungând la început, redescoperim poezia începutului, 
îmbrăcată în veşmânt de literatură pentru copii, versuri cu un conţinut sapienţial.  
 De aceea, în loc de a propune un nou clişeu, lansăm, la rândul nostru, o provocare. 
Dacă Ionesco nu este absurd, atunci cum altcumva ar putea fi? Nu pretindem că am găsit 
o formulă inatacabilă.  Prin regândirea lui Ionesco în primul rând ca poet, am vrea ca 
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această lucrare să fie o mănuşă aruncată criticilor literari care, apropiindu-se de 
dramaturgia ionesciană, vor avea poate în vedere şi poezia aceasta minoră a scriitorului 
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Burghezul gentilom, după Molière (2006), regia: Petrică Ionescu ,Teatrul Naţional din Bucureşti 
Don Quijote după Miguel Cervantes (2006), coregrafia: Dan Puric, Teatrul Naţional din Bucureşti 
Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett,(2006) regia: David Esrig, repetiţie cu public, Theatrum Mundi 
Don Juan în Soho de Patrick Marber (2007), regia: Andrei Şerban, Teatrul “Radu Stanca”  din Sibiu şi 
Teatrul Naţional “Lucian Blaga” din Cluj-Napoca 
Balul, după o idee a Théâtre du Compagnol (2007), regia şi scenariul dramatic: Radu- Alexandru Nica, 
Teatrul “Radu Stanca” 
Nasul de N. V. Gogol (2007), regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon 
Trilogia Evreiască (Experimentul Iov, Shoah. Versiunea Primo Levi, Ecleziastul) scenariul şi regia: Mihai 
Măniuţiu, Teatrul “Radu Stanca”, 2007 
Othello de W. Shakespeare, (2007) regia: Andry Zholdak, Teatrul “Radu Stanca”  
La Gran Familia – Compania Fadunito, Sibiu, 2007 
Hell, scenariul şi regia: Chris Simion, Compania de Teatru D'Aya , Sibiu, 2007 
A fi sau a nu fi – Europa, Shakespeare şi actorii săi, spectacol internaţional de poezie şi monolog, după o 
idee de George Banu şi Ion Caramitru, Sibiu, 2007 
Lecţia de Eugène Ionesco, coregrafia: Flemming Flindt, Teatrul Naţional  din Bucureşti, 2007 
Regele Lear, de W. Shakespeare, regia: Tompa Gabor, Teatrul Naţional Cluj, 2007 
 5 texte scurte de Eugène Ionesco, regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon, 2007 
Vicontele de Eugène Ionesco (2008), regia: Luminiţa Vălean, Teatrul Naţional Cluj- Napoca 

 

VII. Interviuri 

• Vasilica Oncioaia: Teatrul în care mă ascund şi teatrul în care sunt, interviu cu Claudiu Bleonţ, în 
6.02.2007 

• Vasilica Oncioaia: Un pedagog de şcoală nouă sau Ce formidabilă harababură, interviu cu Gelu 
Colceag, în  17.02.2007 

• Vasilica Oncioaia: Adriana Grand sau de două ori Pemiul Uniter pentru 
scenografie, interviu cu Adriana Grand, în 19.03.2007 

VIII. Jurnal de repetiţii: 
• Vasilica Oncioaia: Ionesco - 5 texte scurte, regia: Alexandru Dabija, Teatrul Odeon, 

26.03 – 3.04. 2007 
IX: Workshop David Esrig  

• Partitura de joc: Acţiunea din spatele cuvintelor – atelier de abordare metodică a 
demersului actoricesc în piesa Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett 

X. Conferinţe despre arta teatrului: 
• Arta actorului european, conferinţă susţinută de George Banu în cadrul Festivalului 

Internaţional de Teatru, Sibiu, 2007 
• Tristan Tzara, reformator al culturii europene – Festivalul Naţional de Teatru “I.L. 

Caragiale”, Bucureşti, 2006 
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