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Teatrul — privire diacronica

Pentru a putea intelege teatrul lui Eugen Ionescu, este necesarda plasarea sa in
planul dramaturgiei universale, modernitatea pieselor sale fundamentandu-se pe
vechile tehnici literare, carora li se adaugd elemente novatoare. Ceea ce
particularizeaza arta dramaturgicd ionesciand este depasirea statutului de simpla
literatura, scriitorul imbinand cuvantul cu jocul scenic pentru a transmite mesajul
artistic..

Din cele mai vechi timpuri, fiinta umana a incercat sa comunice trairi celor din jur
prin diferite metode, devenite, o datd cu trecerea timpului, arte. Astfel au aparut
muzica, dansul, arta graficd, oratoria, cinematografia, literatura, toate valorificdnd
insa sensibilitatea, receptivitatea si creativitatea receptorului..

Literatura dramatica isi are originea in ritualurile religioase, de unde s-a mentinut
natura comunicationald. Cele mai cunoscute specii literare sunt comedia, tragedia,
drama, acestora addugandu-se insd si vodevilul, farsa, feeria, vodevilul, melodrama,
tragicomedia (teatrul cult) si vicleimul, irozii, jocurile cu masti (teatrul popular).

Termenul teatru provine din fr. theatre, lat. theatrum, gr. theatron < theasthai ,,a
privi” si desemneaza reprezentarea artistica intr-un spectacol a unui text dramatic sau
scenariu cu ajutorul actorilor, mimilor, papusilor, umbrelor, ce intruchipeaza
personaje antrenate intr-un conflict, exprimat prin actiune, dialog si monolog. O alta
acceptie a termenului teatru o constituie ansamblul institutiilor, amenajarilor,
persoanelor si mijloacelor legate de arta reprezentarii artistice, incluzand: actori,
mimi, regizori, scenografie, recuzita, critica etc. In sens restrans, teatrul desemneaza
si constructia destinata spectacolelor dramatice.

Interactiunea verbald cu spectatorii face din genul dramatic un gen literar distinct
de celelalte, ce are apanajul reprezentarii pe scena. Textul dramatic este scris pentru a
fi pus in scend, forma de reprezentare fiind cea a spectacolului, prin intermediul
jocului actoricesc. In aceasti situatie, opera dramatica este alcatuita din textul literar si
din realitatea scenica, redata prin conceptul teatralitate. Acesta redd jocul actorilor,
dar si elemente exterioare precum lumina, decorul, muzica, ce subliniaza caracterul
sincretic al genului dramatic. In plus, textul dramatic are avantajul unei receptari mult

mai intense decét celelalte genuri literare datoritda contactului imediat cu scena.



Spectacolul este irepetabil, putdndu-se crea un alt fenomen artistic, autonom fata de
textul literar de la care s-a pornit. Eugen Ionescu a incercat sa dea senzatia vizuala
cititorului inca de la prima lecturd a textului, insistdnd foarte mult asupra indicatiilor
scenice. Scriitorul nu este de acord cu improvizatia regizorilor, care se indeparteaza
de referentul literar, deformand realitatea textului si transmitand alt mesa;.

n lucrarea The Language of art: An approch to the theory of symbols®, Nelson
Goodman face distinctia intre doud tipuri de arte, pornind de la elementele lor
constitutive. Goodman considera ci existd arte alografice si arte autobiografice. in
prima categorie sunt incluse literature si muzica, ce beneficiazd de o sintaxa fixa
pentru ca sunt alcatuite dintr-un sistem de notificare fix, in timp ce artele autografice,
in categoria carora se inscriu pictura si teatrul, au la baza scheme ce se modifica in
permanentd. Astfel se explica de ce reproducerea unui text literar nu reprezinta decat
un alt exemplar al operei, pe cand reproducerea unui tablou e o copie sau un fals.
Douad picturi asemanatoare nu pot transmite acelasi mesaj, asa cum nici reprezentarea
scenica nu poate fi la fel de fiecare data, avand caracter unic.

In Grecia antica, teatrul denumea atat spatiul construit, cat si partea in care stitea
publicul. La inceput, era construit din lemn, apoi de piatra, scena fiind improvizatad pe
trei planuri ce reprezentau pamantul, cerul, iadul, simboluri ale caracterului religios al
spectacolului. Scena modernd a aparut de abia in secolul al XVI-lea, in Renasterea
italiana si oferea publicului iluzia cd participa la actiunile infatisate. In mare, aceasta
forma s-a pastrat pana in zilele noastre, pierzandu-si din semnificatia sacra, religioasa,
si facand loc unei pseudorealitati. Scena devine spatiul ce prezinta destine, ganduri,
conflicte ce tin de sfera umana, reald, materiala, raspunzand idealurilor sau dilemelor
spectatorilor. Se produce o deritualizare, in locul divinitatii ajungand in prim-plan
viata si obiceiurile oamenilor, viciile si consecintele acestora in viata sociala. Aceasta
schimbare se datoreaza si descoperirilor stiintifice care au inlocuit superstitiile si
fanatismul religios cu explicatii logice, rationale, omul intelegand existenta notiunii
de liber arbitru. Tn secolul al XX-lea scena se modernizeaza, fiind inconjurati de
spectatori sau valorificand spatii neconventionale.

Comedia a aparut in Antichitate, prezentand fapte ale oamenilor obisnuiti, in

opozitie cu tragedia, ce punea accent pe fapte marete si elevatia caracterului. De aceea

! Nelson Goodman, The Language of art: An approch to the theory of symbols, Indianapolis,
Hackett Publishing, 1988



compozitia tragediei este unitard, organizata, in timp ce comedia nu are o structura
bine stabilitd, personajele trecand prin tot felul de situafii neprevazute, ce tin de
hazard si care starnesc rasul. Adesea insa, comedia are rol moralizator, urmarind
demascarea viciilor si corijarea lor, deznodamantul fiind unul fericit.

La origine, tragedia si comedia antica aveau rolul de a reprezenta povestiri mitice
referitoare la faptele lui Dionysos si ale Demetrei, divinitati celebrate periodic.
Comedia culta s-a manifestat in secolul al VV-lea 1.e.n in Sicilia, aparitia ei fiiind legata
de numele lui Epiharm. Cele mai de seama manifestari ale comediei se desfasoara la
Atena, iar cel care a popularizat specia in secolul al 1V-lea 1.e.n. a fost Aristofan.
Piesele sale sunt aproape Intotdeauna niste forme ale fanteziei alegorice, umoristice si
satirice, presdrate cu imagini gratioase si pitoresti, intr-un stil familiar, natural si
colorat cu expresii populare.

In literatura latini, comedia a aparut in secolul al III-lea T.e.n, reprezentativi
pentru aceastd perioadd fiind Plaut si Terentiu. In secolele XVI-XVII, a aparut
,commedia dell’ arte”, o formad de teatru ce se distinge prin caractere fixe ce isi
ascund identitatea. Este un teatru in care evolueaza o serie de personaje codate, dintre
care unele sunt mascate in Intregime, unele doar partial, 1dsdnd gura vizibild
(Arlechinul), in timp ce altele isi dezvaluie chipul, precum junii sau indragostitii.
Caracteristica fundamentala a "commediei dell' arte" este improvizatia, actorii
lasandu-se Tn voia fanteziei, ce aduce in prim-plan tot felul de situatii neprevazute.
Improvizatia provine din mima clasica, din imitarea nemijlocita a tuturor lucrurilor si
fiintelor naturii. La inceput, prevala interesul pentru intrigd, iar aprecierea
spectatorilor era cautatd mai ales prin reprezentarea unor intamplari cat mai
neobignuite si prin ilustrarea veridica a unor tipuri umane cat mai reale.

Categoria esteticd fundamentald ce defineste comedia este comicul, in functie de
frecventa tipologiei acestuia existand comedie de caracter (Hagi Tudose,
B.St..Delavrancea), de moravuri (O scrisoare pierdura, 1.L.Caragiale), de situatie (O
noapte furtunoasd, 1.L.Caragiale). In literatura universald, comedia este reprezentati
de Beaumarchais, Goldoni, Lope de Vega, Moliere, Shakespeare.

n lucrarea Istoria universald a dramei si a teatrului, lon Marin Sadoveanu
identificd o subcategorie a comediei, comedia larmoianta (comedia inlacrimata).

Scopul acestui tip de opera este de a te induiosa, ca sa iei parte, cu tot ce ai bun in



tine, la ratacirea pentru o clipa a omului bun, dar care se reintoarce — pentru ca
esenta lui este buna — la formele lui addnc stimabile si umane pe care le va lua?

Daca in literatura traditionald comicul era distinct de tragic, Eugen Ionescu nu
separd cele doud categorii estetice, Imbinarea lor armonioasd fiind consideratd o
caracteristica a omului modern: Pentru spiritul critic modern, nimic nu poate fi luat
pe de-a-ntregul in serios, nimic pe de-a-ntregul n ras.?

Despre tragedie, Aristotel informeaza ca aceasta a luat nastere din cantul liric
cantat in cinstea lui Dionysos de un cor ce dansa in jurul unui altar al zeului. Initial,
tragedia era un cantec intonat de corurile antice formate din oameni ce purtau masti de
tap sau rostit in jurul unui tap jertfit zeilor. Aparuta in secolul al V-lea 1.e.n., tragedia
a evoluat Tn momentul cand unul din coristi s-a detasat de ansamblu, raspunzand
corului prin cuvinte atribuite zeului. A aparut astfel elementul dramatic -dialogul- si
actorul, meritul fiind atribuit lui Thespis. Eschil a fost cel care a introdus al doilea
actor, iar Sofocle, pe cel de-al treilea. Tragicii greci puneau accentul pe textul
dramatic, pe valoarea lui literara, pe continutul sau educativ, moral si cetdtenesc. De
aceea conducatorii cetatii faceau din teatru o problema de stat, iar Aristotel il situa la
temelia educatiei omului.

"Parintele tragediei grecesti" este considerat Eschil (525-455 i.e.n.), a carui opera
se distinge prin indltimea morald a ideilor exprimate, consistenta dramatica a
personajelor, forta conflictului tragic si intensitatea liricd a patosului situatiilor si
sentimentelor.

Momentul de apogeu al tragediei grecesti este marcat de Sofocle (496-406 i.e.n..),
ale carui opere se evidentiaza prin bogatia, varietatea si finetea nuantelor psihologice
ale eroilor precum Oedip rege, Antigona, Electra, Aiax, Filoctet.

Un alt reprezentant de seama al tragediei il constituie Euripide, ce apare ca un
observator extrem de fin al sufletului feminin, un sceptic in privinta religiei, dar si
critic al anumitor aspecte ale regimului democratic atenian. In piese precum Hecuba,
Medeea, Alcesta, Andromaca, Euripide nu slaveste eroismul, ci considera pasiunea si
interesul personal ca fiind singurele motive ale conduitei umane. Prefera personajele
feminine, caractere complexe, inconsecvente, conduse de instinct, cu multe slabiciuni

si defecte, dar unele si de o mare noblete sufleteascd. Indriznet in conceptia

2 lon Marin Sadoveanu, Istoria universala a dramei si a teatrului , vol. II, text ales, stabilit, note si
prefata de 1. Oprisan, Eminescu, Bucuresti, 1973



dramatica, in inovatiile aduse tragediei, Euripide se indeparteaza de grandiosul eroism
uman al lui Eschil si de elevatul idealism moral al lui Sofocle. Totodata, insa,
Euripide este un maestru in arta de a impresiona prin sentimentalism, in a provoca
groaza si mila, in a descrie sentimentele de dragoste sau de gelozie, devenind un artist
mai apropiat de sensibilitatea moderna.

Mai tarziu, tragedia a fost cultivata de W. Shakespeare (Hamlet, Regele Lear), P.
Corneille (Cidul), Voltaire (Meropa). O data cu aparitia romantismului, tragedia a fost
inlocuita cu drama, una dintre cele mai tinere ramuri ale teatrului.

Apdruta pentru prima oara in secolul al XVIII-lea ca specie literard ce imbina
tragedia si comedia, drama evolueazd in epoca Renasterii catre forma moderna,
trasatd de catre Marlowe si Shakespeare. Primele drame au fost satirice (cu satiri), In
teatrul antic, in evul mediu aparand drama liturgica (spectacol dramatic care adapta
pentru scend episoade din textele sacre), apoi cea istorica, morald, de idei etc. si
melodrama, in care predomina pateticul si sentimentalismul facil. Definirea ca specie
a fost realizata mai intai sub forma burgheza, de catre Diderot Nepotul lui Rameau si
Lessing Nathan Ingeleptul, in secolul al XVI1ll-lea, apoi sub forma romantica, de citre
Hugo Hernani, Dumas, Henri Il si Vigny, Eloa in secolul urmator.

Drama are ca personaj principal o personalitate puternica, marcata de idealuri ale
umanitatii, ce 1s1 impune viziunea sa asupra eroilor ce o Inconjoard. Actiunile pe care
personajul le intreprinde sunt demne de admiratie, dar fie datorita raului din societate
caruia 1 se opune, fie datorita conditiilor aspre in care personajul evolueaza, trecerea
sa de-a lungul firului epic starnind sentimente puternice spectatorului. Drama se
remarcd printr-o constructie riguroasa, prin forme variate, unitate de actiune, amestec
de tonuri. In literatura universal, specia a fost cultivata de H. Ibsen, Rata salbatica,
S. Beckett, Asteptandu-1 pe Godot, E.G.O’Neill, Din jale se intrupeaza Electra.

In actul sau creator, Eugen Ionescu a pornit de la speciile dramatice traditionale
bine definite, anuldnd insa granitele dintre ele prin imbinarea particularitatilor
tragediei, comediei, dramei, farsei, ceea ce conferd originalitate pieselor sale. Uneori,
caracterul modern este anticipat chiar de scriitor, ce 1si subintituleaza piesele,
numindu-le drama comica (Lectia), farsa tragica (Scaunele).

Alcatuit din dialog si didascalii, textul dramatic presupune o receptare variata,

interpretarea depinzand de codul estetic al epocii si particularititile individului. In

3 Eugéne lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas, Bucuresti,



plus, spectacolul este o posibild lectura a unui text literar, o rescriere subiectiva
trasnspusa in limbajul teatralitafii. Dramaturgia moderna poate contine si elemente ale
genului liric (Lucian Blaga, Mesterul Manole) sau ale epicului (teatrul epic brecthian).
Teoria brechtiand a epicizarii teatrului constd in nararea evenimentelor in locul
dialogului, introducerea unor pasaje explicative, a unor rezumate, folosirea
comentariilor directe adresate publicului in defavoarea dialogului cu celelalte
personaje. Teatrul lui Eugen Ionescu nu pune accent pe discursul narativ, pentru ca
personajele sale nu se definesc prin actiune, ci prin limba;.

Daca estetica anticd impunea pieselor un caracter dogmatic (ex. regula celor trei
unitati), teatrul modern nu mai actioneaza coercitiv, ci ofera o mai mare libertate de
exprimare. Sincronizandu-se cu celelalte genuri literare, dramaturgia a evoluat de la
structura traditionald ce avea intrigd si conflict clar conturate, personaje numeroase
implicate in evenimente, la o compozitie lipsitd de linearitate, cronologie si actiune,
ce se regaseste si in operele lui Eugen Ionescu. Piesele pot fi construite pe baza
monologului dialogat si avea si un singur personaj principal ce dialogheaza cu sine.
Ca si in proza, evenimentele exterioare, bazate pe relatia cauza-efect, nu mai sunt
importante, in centrul atentiei scriitorilor devenind sentimentele, trairile individului.
Se creeazd astfel drama de idei, ce accentueaza caracterul psihologic al teatrului si
sondeaza constiinta individului, ce devine un caz, nu un prototip.

In secolul al XX-lea, fenomenul teatral s-a diversificat datoritd multitudinii de
tendinte la nivel tematic si formal, la care se adauga si prezenta unor individualitati
artistice care nu se pot incadra intr-o tendinta sau curent anume. Din punct de vedere
tematic, se poate realiza o clasificare a dramaturgiei secolului al XX-lea, trasandu-se
urmatoarele directii teatrale: directia realitatii obiective ce include drama istorica,
sociald, teatrul politic; directia dramei psihologice; teatrul poetic; teatrul existentialist;
teatrul absurd.

Directia realitdfii obiective in teatru In varianta istoricd e reprezentatd de B.
Brecht, H. Ibsen, G.B. Shaw ce urmaresc confruntarea cu problema istorica dintr-un
unghi contemporan, sondarea trecutului nefiind decat un pretext pentru a ardta
similitudinile cu prezentul. Personajul si subiectul piesei devin niste pretexte pentru a

medita pe tema istoriei si a sensului ei. Acest tip de dramd manifestd tendinta

1992, p. 55



demitizarii, nefiind preocupatd de redarea culorii locale, de respectarea adevarului
istoric sau crearea unor eroi exceptionali.

Teatrul politic evidentiaza legatura dintre evenimentele politice si semnificatia lor
cu scopul educarii constiintei publicului, reprezentativa fiind opera Ascensiunea lui
Arturo Ui poate fi oprita, o parabola a ridicarii la putere a lui Hitler.

Drama sociala, reprezentatd de G.B. Shaw, Arthur Miller ataca institutiile vremii,
aparentele ce ascund vicii, mediul care devine responsabil de esecul fiintei umane.

Drama psihologicd, cultivata de E.G.O’Neill, Din jale se intzrupeaza Electra,
Luigi Pirndello, Sase personaje in cautartea unui autor, aduce in atentie o
personalitate lipsitd de coerentd, ce oscileaza intre nevoia unei certitudini ontologice
si absurdul existential, uneori actiunile fiind determinate de forta subconstientului sau
a ereditatii.

Teatrul poetic, reprezentat de W.B.Yeats, Jean Giraudoux, imbind liricul cu
dramaticul, cultivand atmosfera de vis, ireala, metafora, ironia, paradoxul cu ajutorul
carora se comenteaza aspecte ale societatii.

Teatrul existentialist, specific unor sciitori precum Kaiser, Camus, Sartre cultiva
excesul, hiperbolizarea trairilor si situatiilor dramatice, stilizarea si abstractizarea
realitatii. Personajul nu respectd morala traditionala, anuntdnd un alt tip uman, cu o
moralitate superioara., intruchipat de omul nou. La Sartre, personajul isi pastreaza
coerenta psihologica. Scriitorul francez inoveaza teatrul de situatie, In urma unei
intamplari eroul fiind capabil sd aleaga varianta potrivita.

Tn anii <50, se remarca aparitia teatrului absurd, reprezentat de Samuel Beckett,
Arthur Adamov, Eugen lonescu, personajul dramatic fiind surprins in meditatia
asupra lumii, problematizand asupra statutului existential. Asadar, referentul
ontologic devine fundamental pentru literatura dramaticd absurda. O altd trasatura o
constituie perceptia existentei umane ca o trecere spre moarte, vidul ontologic fiind o
tema specifica acestei directii, careia i se adauga si motivul angoasei si al alienarii.

Teatrul a cunoscut multiple forme de-a lungul timpului, evoluand de la statutul de
text religios impersonal, fara esenta, la cel de forma de comunicare interumana. Prin
aluzie, solilocviu, metafora, diluarea contururilor, preponderenta elementului
psihologic, parodie, s-a ajuns la o dramaturgie autentica. Printre adeptii teatrului
modern se numara si Eugen Ionescu, care a spart tiparele conventionale in
dramaturgia romana, fixdnd coordonatele teatrului absurd. Arta sa dramaturgica se

fundamenteaza pe ideea cd opera de artd trebuie sd nu tind seama de nicio norma,
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pentru ca ea trebuie sa fie expresia sinceritatii, conditia obtinerii unui produs estetic
autentic: opera este un organism viu, ca o fiintd, tocmai prin asta e ea, in acelagi
timp, inventie si descoperire, imaginara si reald, necesara si de prisos, obiectiva §i
subiectivd, literaturd i adevar. Ea purcede dintr-un joc care nu e minciuna.’
Bazandu-se pe adevar, textul dramatic scoate la iveala contradictiile vietii si

sentimentele latente ale fiinfei umane, ce nu isi mai cenzureaza gandurile si emotiile.

4 Eugene lonesco, op. cit., p.33
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I I Legaturile lui Eugen lonescu cu traditia

Numele lui Eugen lonescu este asociat cu teatrul modern, ce
propune o noud viziune teatrald ce nu tine cont decat de legile imaginatiei.
Dramaturgul este de parere ca opera nu este produsul unor idei prestabilite, ea
Tmbinand nestiinta, naivitatea, indrazneala, fara a exclude insa cunoasterea, care se
realizeaza prin alte modalitati artistice, neconventionale. Vorbind despre creatorul
modern, Eugen lonescu afirma: Autorul nou e cel care, in mod contradictoriu,
incearca sa refaca legatura cu ceea ce este cel mai vechi: limbaj si teme noi, intr-0
compozitie dramaticd care se vrea mai limpede, mai despuiatd, mai curat teatrald...”
Asadar, traditia nu este exclusa definitiv, ci este un punct de plecare pentru inovatie,
ce adapteaza, perfectioneaza structurile dramaturgice deja existente. Unul dintre
reprezentantii teatrului traditional este lon Luca Caragiale, pe care Eugen Ionescu il
considerd o adevarata valoare.

Dedicandu-i capitolul Portretul lui Caragiale 1852-1912 in lucrarea Note §i
contranote, Eugen lonescu il considera pe Ion Luca Caragiale unul dintre precursorii
sdi, la interpretarea sa aderand apoi si criticii Al. Paleologul, B. Elvin, Valentin
Silvestru, Edgar Papu. Intuitia lui Caragiale de a percepe teatrul ca pe o artd autonoma
si doar 1n plan secund una a cuvantului este esentiald in considerarea sa ca unul dintre
precursorii teatrului absurd.

Un alt argument 1l constituie imbinarea comicului cu tragicul, primul fiind mai
evident si ascunzand un mesaj profund, a carui constientizare oferd operei tragism.
Structura moderna a personajului este un alt argument esential. Eroii lui Caragiale nu
mai au nici statutul caracterelor din teatrul clasic, nici pe cel al tipului din cel realist.
Personajele nu sunt construite liniar, functioneaza ca niste mecanisme, ce actioneaza
automatic intr-un spatiu inchis, devenind consecinta exagerarii caricaturale a unei
singure trasaturi. Ca si Eugen lIonescu, I.L.Caragiale nu are intentia de a crea

individualitati, ci personaje reprezentative care sa exprime gesturi, mentalitafi, actiuni

° Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas, Bucuresti,
1992, p.75
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general-umane. In general, eroii sunt grupati in cupluri, rimanand insa la statutul de
personaje generice, fara o identitate certa.

In lucrarea Continentele fictiunii, Andreea Vlidescu afirma ci ambii
dramaturgi au scris in momente de cumpand pentru literatura romand. Daca
I.L.Caragiale scria intr-o epoca marcata de stereotipie si canoane, Eugen Ionescu si-a
manifestat vocatia dramaturgicad intr-o perioadd definitd prin cautari, reformulari,
venite din nevoia de a innoi literatura. Autoarea considera ca cei doi dramaturgi se
aseamdnd prin aceasi conceptie asupra comicului ce ascunde o notd tragica,
deosebirea constand doar in raportarea la microcosm (societatea, in cazul lui
I.L.Caragiale) si macrocosm (univers, in conceptia lui Eugen Ionescu). Punctul de
plecare in ambele cazuri este reintoarcerea la conflictul fundamental al tragediei,
reformulat in termenii raportului dintre individ si sistem: sistem limitat social (inscris
pe coordonate spatio-temporale riguroase, in creatia lui Caragiale) si arhetipal (care
transcende istoricitatea umana ca destin aflat dincolo de istorie, la E. Ionesco).6

Un alt element comun fintre cei doi scriitori Tl constituie ilustrarea dramei
comunicdrii, care nu se realizeaza in cazul eroilor lui I.L.Caragiale din cauza societatii
organizate dupd sabloane si conventii, ce obligd la o integrare sociala ce presupune
Ionescu, absenta comunicarii este generatd de sentimentul insingurarii, ce apare chiar
st in cuplu, ce nu mai inseamna unitate, ci doar asocierea a doud singuratati. Forta
logosului este exploratd mai mult de Eugen Ionescu, ce vede in cuvant un mijloc de a
ordona realitatea, ce se dovedeste a fi una lipsita de sens. Ilogicul dialogurilor are
scopul de a sugera absurditatea s1 mimarea actului de comunicare, personajele traind
in universuri inchise. Eroii caragialesti utilizeaza cuvantul pentru a-i manipula pe
ceilalti si a-si asigura un loc n sistemul social.

Tn Doud loturi, personajul principal, domnul Lefter Popescu, trece printr-o
serie de stari provocate de pierderea biletelor castigatoare la loterie. Traseul parcurs,
tensiunea, conflictul cu sotia, reactiile agresive fata de chivuta banuitd de furt, se
dovedesc zadarnice, fiind in antitezd cu calmul celorlalte personaje. Acest contrast
intre cele doud tipuri de atitudini fatd de aceasi situatie este un element specific
absurdului. Ironia autorului fata de un astfel de personaj, obsedat de ideea inavuftirii ce

nu se poate concretiza din cauza unor mici detalii, este evidenta: Cititorul a inteles

6 Andreea Vladescu, Continentele fictiunii, Logos, Bucuresti, 2000, p.7-8
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acuma ce cauta de trei zile pe branci sofii Popescu.7 Absurdul se manifesta si la
nivelul limbajului, care nu mai este unul clar, dand nastere unei stari tensionate, dar si
comicului, totodatd. Dialogul concis, fard coerentd, aglomerarea interogatiilor
sugereaza de fapt o disolutie a lumii interioare a personajului, ale carui incercari de a
pune ordine intr-o lume haotica devin inutile:

— Am... dat-o.

- Ce ai dat?

- Jacheta!

- Care jacheta?

- A cenugie!

- Cui?

- N-ai spus tu ca n-o mai porti?

- Cui? Cui ai dat-o0, nenorocito!

-Lao chivu}‘d.B

Absurdul operei provine si din absurditatea demersului intreprins de domnul
Lefter Popescu, ale carui actiuni agitate se dovedesc inutile. Destinul este cel care
hotaraste norocul sau ghinionul fiecaruia, omul fiind doar o marionetd in ména sortii.
Existenta nu mai este perceputd ca devenire, ci doar ca o repetitie obsedantd a
evenimentelor si lipsitd de sens.

Personajul caragialesc ajunge sa traiasca intr-un spatiu inchis, constiinta fiind
singurul loc ce Ti poate asigura confortul psihic pe care nu-1 poate gasi in afara ei.
Simtindu-se neinteles de ceilalti, incapabil sa comunice cu adevarat cu cei din jur,
domnul Lefter reactioneazd maginal, ritmul trepidant al actiunilor, vorbelor
dezviluind un tumult interior. In momentul in care personajul constientizeaza ci nu
este decat o victimd a jocului sortii, nu isi mai controleaza reactiile, frustrarea sa
facandu-se simtitd atit la nivel fizionomic, cat si la nivelul limbajului, ce devine
incoerent: D. Lefter nu-si da seama bine de ce, dar simte o sfirseala si cade, alb ca
portalanul, pe un scaun langa cantor, intinzand machinal biletele [...] Viceversa! Nu
se poate, domnule! Peste poate! Viceversa! Asta-i sarlatenie, ma-ngelegi! [...] S-a
inceput sa se jeleasca, sa se batda cu palmele peste ochi si cu pumnii in cap si sa

”9

tropdie din picioare..”” In plus, numele personajului, Lefter, semn al ironiei

" |.L. Caragiale, Canutd, om sucit, Ton Creanga, Bucuresti, 1987, p. 109
8 |.L. Caragiale, op. cit., p. 110
°I.L. Caragiale, op. cit., p. 122
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scriitorului, indica statutul de ratat al eroului, care nu este predestinat sia se
imbogateasca rapid, fara efort.

Spatiul inchis in care personajele lui Caragiale traiesc simbolizeaza limitarea
existentei lor, a carei constientizare devine de nesuportat.

Alteori, absurdul este amplificat de un element climateric. Tn opera Cdaldurd
mare, arsita soarelui este fundalul perfect pentru confuzie si un dialog incoerent.
Personajul principal, nenominalizat, pentru a imprima caracterul de generalitate,
doreste sa vorbeasca cu un prieten, Costica Popescu.

Absurdul este In primul rand unul situational, eroul gresind adresa. Strada
cautata este Sapientii, 11 bis, confundata cu strada Pacientii, 11 bis. Ironia autorului
reiese si din etimologia cuvantului ,,patience”, care 1n limba franceza inseamna
,rabdare”, o astfel de atitudine fiind in contrast cu absurditatea situatiei. Numele
celeilalte strazi, Sapientii, face trimitere la homo sapiens, personajul din aceasta opera
fiind o degradare a acestuia. In plus, calmul birjarului si al feciorului care intampina
musafirul, sunt in concordantd cu aluzia scriitorului la rabdare. Acceptarea
evenimentelor insolite ca pe niste fapte naturale, firesti reprezintd un element specific
literaturii absurde, ce isi face simtita prezenta si in opera lui |.L.Caragiale.

Modul de expunere predominant in aceasta schitd este dialogul, ce subliniaza
caracterul dramatic al operei. Din acest motiv, opera capata aspectul unei scenete, al
carei fir narativ se deruleaza prin intermediul replicilor, Caragiale notand la inceputul
lor, ca si in piesele de teatru, personajul care vorbeste. De aceastd data, nsa,
identitatea protagonistilor nu este importantd, fiind stilizati, redusi la niste initiale,
semn ci nu sunt niste individualititi, ci niste caractere generale. In plus, Caragiale se
apropie de teatrul absurd si prin absenta unei actiuni bine conturate, cu evenimente
semnificative, bazate pe relatia cauza-efect. VValoarea operei Caldura mare nu rezida
in subiect, ci in modul 1n care reactioneaza eroul, ce se defineste prin cuvant, nu prin
actiune. Incoerenta limbajului dovedeste o carentd in gandire, o limita ce duce la ideea
absurditatii existentei. Stilul este concis, ritmul rapid, concizia dand nastere si la
ambiguitate. Absenta detaliilor si increderea in sine a vizitatorului creeaza un comic
de situatie caruia i se adauga si un comic de limba;j:

D. : Atunci sa-i spui c-am venit eu.
F. : Cum va cheama pe dv.?
D. : Ce-fi pasa?
F. : Ca sa-i spuli.
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D. : Ce sa-i spui? de unde stii ce sa-i spui, dacd nu ti-am spus ce sd-i spui ? Stai,
intdi sa-ti spun ; nu te repezi... Sa-i spui cadnd s-0-ntoarce ca [-a cautat...
: Cine ?
: Eu.
- Numele dv. ?...
: Destul, atata ! Ma cunoaste dumnealui... suntem prieteni...
: Bine, domnule.

: Ai inteles?

w5 M O m O m

:Am in}eles.lo

Ambiguitatea este trasdtura de bazd a comportamentului eroului schitei
Caldura mare, care se simte depasit de situatie cand constatd ca a incurcat adresa.
Apare aceeasi idee de noncomunicare si absurditatea existentei, la care se adauga si
incertitudinea identitatii. Personajul seamana cu Gavrilescu din nuvela La figanci, de
Mircea Eliade, 1n sensul cd nu Intelege ce i1 se intdmpld in momentul in care paraseste
strada gresita si se intoarce la birja pentru a o lua in directia corectd. Intreband in jur
trecatorii, protagonistul se zapaceste si, in loc de strada Sapientii, cere informatii tot
despre strada Pacientii, unde tocmai fusese. Intrd intr-un fel de cerc al coincidentelor
si al confuziei din care nu mai are scapare. Scriitorul critica, cu aceasta ocazie,
prostia, superficialitatea si incultura contemporanilor, facand aluzie, totodatd, la
absurditatea situatiilor pe care acestea le provoaca.

Operele lui Caragiale se dovedesc a fi atemporale, viciile criticate in scopul
este un critic al oricarei societati. Ceea ce il particularizeaza este virulenta
exceptionala a criticii sale. Intr-adevar, omenirea, asa cum ne e infatisata de acest
autor, pare a nu merita sa existe. Personajele sale sunt niste exemplare umane in asa
mdsurd degradate, incdt nu ne lasd nici o speranta.™*

Caragiale imbind, dupd cum observa si Eugen lonescu, fantasticul cu absurdul,
generand o creatie originald, ce anticipeaza literatura absurda de mai tarziu. Geniul
creator al scriitorului s-a manifestat atat in genul epic, cat si in cel dramatic, cele doua
directii literare fiind unite de aceasi viziune regizorald ce se manifestd i prin
naratiunea dialogatd. Amestecul de concizie, ambiguitate, aluzie, naturaletea

reactiilor, ritmul rapid al naratiunii si aglomerarea dialogurilor oferd creatiei

19| L.Caragiale, Momente si schite, Vizual, Bucuresti, 1996, p. 96-97
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caragialesti autenticitate. Eugen Ionescu aprecia opera marelui clasic, afirmand:
Distanta dintre un limbaj pe cdt de obscur pe atat de elevat §i siretenia meschina a
personajelor, dintre politetea lor ceremonioasa §i necinstea lor funciarad, adulterele
grotesti ce se amestecd cu toate acestea, fac ca in cele din urma acest teatru,
mergand dincolo de naturalism, sd devina absurd-fantastic.*?

Analizand teatrul lui Caragiale, Eugen Ionescu considera ca valoarea operelor
sale rezidd in constructia personajelor alese din viata de zi cu zi, mai precis in
ridiculizarea viciilor, facutd Intr-un mod aparte, ce starneste comicul. Potrivit
dictonului ridendo castigat mores, Caragiale reuseste sa critice societatea intr-0
maniera subtild, indirectd, si totodata evidentd pentru cei care se identificd cu
personajele prezentate, imprimand textului senzatia de veridicitate. Eugen Ionescu
este de parere ca eroii caragialesti nu stiu sa distingd esenta de aparentd, sa separe
realitatea informationald de fictiune, valoarea de nonvaloare, invartindu-se Tntr-un
cerc vicios: Eroii lui Caragiale sunt nebuni dupd politica. Sunt niste cretini
politicieni. In asa masurd, incat si-au deformat limbajul cel mai cotidian. Ziarele sunt
hrana intregii populatii: scrise de niste idioti, ele sunt citite de alfi idioti [...]
Deformarea limbajului, obsesia politica sunt atat de mari incdt toate actele vietii se
scalda intr-o bizara elocventd, alcatuita din expresii tot atat de sonore pe cat de
minunat de improprii..."2

Desi teatrul ionescian se manifesta in secolul al XX-lea, el nu exclude
traditia, ci o inglobeaza, preluand elemente ale absurdului avant la lettre. Influenta lui
Caragiale asupra operei lui Eugen Ionescu este evidentda in schitele Doud loturi si
Caldura mare ce anticipeaza teatrul absurd de mai tarziu prin incoerenta actiunilor si
limbajului personajelor. Acestea seamdna cu eroii secolului urmator prin ideea
absurditatii existentei ce devine un cerc stramt, sufocant, fara iesire, in care fiinta
umana capatd statutul de caricaturd. Eugen Ionescu are aceasi tendintd, ca si
Caragiale, de a transforma expresia literard si limbajul in formule cliseizate,
pierzandu-si valoarea comunicativa obignuita.

Criticind automatismul limbajului curent, se semnaleaza, de fapt,
dezumanizarea si instrdinarea. Sub semnul instrdinarii stau si personajele din Conu

Leonida fata cu reactiunea, Conu Leonida si Coana Efimita putand fi asemanati cu

1 Eugéne lonesco, op. cit, p.154.
12 Eugeéne lonesco, op. cit, p.156
3 Eugéne lonesco, op. cit, p.155
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personajele din piesa Delir in doi, elementul comun fiind iluzia invadarii exteriorului
apasator in spatiul interior, perceput ca fiind unul securizant.

Eugen Ionescu si-a construit universul teatral pornind de la tehnicile literare
traditionale, similaritatile dintre operele sale si cele ale lui I.L.Caragiale fiind evidente
la nivelul tematicii, personajelor, limbajului, ce devine principalul mijloc de a

demasca falsa realitate.
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Teme si motive in creatia ionesciand

Marturisind c¢d a Inceput sa scrie pentru a demonstra
profesorilor Olmazu, Perpessicius si Pompiliu Constantinescu ca are potential literar,
Eugen lonescu a fost un revoltat continuu Tmpotriva ordinii absurde a lumii, impotriva
raului din istorie, a indiferentei, a “rinocerizarii” omului. Teatrul ionescian poate fi
grupat in doua cicluri:

1. piese scurte, care au ca tema problema golirii de sens a limbajului si a
noncomunicarii: Cantareata cheala, Lectia, Scaunele, Victimele datoriei, Amedeu sau
Cum sd te descotorosesti, ele fiind printre cele mai reprezentative pentru dramaturg si
pentru spiritul avangardei;

2. piesele ample, precum: Jacques sau Supunerea, Noul locatar, Ucigas fara simbrie,
Rinocerii, Regele moare, Pietonul aerului, Setea §i foamea, acestea constituind
operele de referinta din creatia dramaturgului.

Teoretician al avangardei deceniului sase, lonescu se impune ca unul dintre
marii creatori ai anti-teatrului si teatrului absurdului, ca expresie a adversitatii sale
impotriva regimurilor totalitare, atat de extrema stanga, cat si de extrema dreapta.

Personajele lui Eugen lonescu sunt stilizate, vag conturate, cu o identitate
incertd si dezindividualizate, pentru cd nu se doreste crearea unor cazuri, ci a unor
tipuri. Ele reprezintd ipostaze ale omului Eugen Ionescu, care creeaza niste eroi
atipici, ce traverseaza stari depersonalizate, in acelasi timp unice si irepetabile.
Temele sale predilecte sunt vidul ontologic, golul sufletesc, moartea, esecul,
dezarticularea limbajului, incomunicarea, claustrarea, acapararea omului de
automatisme si stereotipii, intentia autorului fiind de a sugera imposibilitatea de a iesi
din acest impas. El afirma, totodata, ca temele valorificate sunt de fapt niste obsesii
proprii, niste angoase exteriorizate. Ceea ce este interesant in ceea ce priveste
problematica operelor ionesciene, este maniera originald 1n care aceasta este ilustrata,
scriitorul prezentdnd o anumitda temd din mai multe perspective ce confera
complexitate. Uneori, motivele literare sunt recurente, devenind laitmotive, asa cum
este motivul angoasei.

In Cdntareata cheald, opera subintitulati antipiesd si scrisa initial in

romaneste, sub titlul Englezeste fara profesor, dramaturgul are intentia de a parodia
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limbajul colocvial. Marturisind ca punctul de plecare 1-a constituit incercarea de a
invata engleza cu ajutorul unui manual pentru incepatori, Eugen Ionescu a depasit
activitatea didactica, incepand sa arate adevarurile evidente exprimate de personaje
precum Mr. si Mrs. Smith prin propozitii. Demersul creator implica libertate, joc,
frenezie creatoare, scriitorul marturisind ca, lasandu-se purtat de imaginatie,
adevarurile elementare... innebunisera, limbajul se dezarticulase, personajele se
descompuseserad, cuvantul, absurd, se golise de continutul sau §i totul se incheia cu 0
ceartd ale carei motive erau imposibil de cunoscut...** Desi unii critici au considerat
cd piesa este o ironie indreptatd catre societatea burgheza englezeasca, avandu-se in
vedere repetitia cuvantului englezesc la inceputul textului si numele personajeloe
(Martin, Smith, Mary), dramaturgul a marturisit ca nu a avut o intentie ascunsa, vrand
doar sa dea expresie faptelor banale ce compun existenta. De aceea ingeniozitatea
operei nu sta in subiectul ei, in atentia cititorului fiind aduse actiuni simple, precum
discutia despre masa luatd, sau imaginea unui om care se apleaca pentru a-si incheia
sireturile, ce este descrisd ca un eveniment senzational, iesit din comun. Tocmai prin
banalul lor, evenimentele, actiunile devin neobisnuite, scriitorul intrebandu-se cum
pot comunica oamenii intre ei §i care este mecanismul ce std la baza functionarii
lumii. Piesa Cdintdareata cheald nu are ca tema solitudinea sau imposibilitatea
comunicarii, fiind, dupa cum marturisea insusi dramaturgul, expresia insolitului, a
existensei vazute ca un lucru absolut insolit™® Neobisnuitul vietii ii creeaza autorului
un sentiment de mirare, de stupefactie orice actiune, oricat de semnificativa ar fi ea,
reprezentand dovada certa a existentei. Insolitul este pretutindeni: in limbaj, Tn faptul
de a lua un pahar, de a-l bea dintr-o singura inghititura, pe scurt, in faptul de a
exista, de a fi. A face ceva, a nu face ceva: stupefiant.'®

Dramaturgul abordeazd raportul om-sistem social, accentuand -efectele
distrugatoare ale societatii asupra individului. Aceastd agresiune a exteriorului ia
forma motivului cruzimii pentru cd moartea este agresiunea maxima care se poate
exercita asupra fiintei umane. Raul se va concretiza in agenfi malefici care vor
periclita securitatea individului. De exemplu, in Noul locatar, eroul e asfixiat prin

acumularea mobilelor in propriul apartament, iar in piesa Scaunele, scena e umpluta

14 Eugéne lonesco, Note §i contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.190

15 Eugéne lonesco, Intre viatd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de
Simona Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p.52

18 Eugéne lonesco, op. cit., p. 53
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cu scaune goale. Tn Amedeu sau Cum sd te descotorosesti, personajele isi petrec
majoritatea timpului culegand ciupercile otravitoare care invadeaza locuinta sau
ingrijind un cadavru care continua si imbatraneasca, iesindu-i degetele din pantofi.
Toate aceste obiecte care invadeaza spatiul eroului sugereaza infiltrarea neantului in
existenta.

Tn piesa Lectia, uciderea elevei de citre profesor reprezintd doar un element al
unui sir nesfarsit de crime, individul fiind condamnat la supunere intr-0 societate
despotica. Tema acestei piese o constituie si imposibilitatea comunicarii, profesorul
nereusind sa stabileascd o interactiune intelectuala cu eleva sa, frustrarea fiind
concretizata prin actul final. In aceasta piesa, mijlocul compozitional fundamental este
gradatia, ce std la baza acumularii tensiunii si care tine cititorul in suspans. Importante
sunt si indicatiile regizorale, care marcheaza evolutia personajelor si la nivelul
fizionomiei, ca expresie a evolutiei sau involutiei psihice. Daca la inceput eleva de
optsprezece ani este vioaie, vesela, dinamica, spre sfarsit ea va deveni obosita, palida,
pasiva, o vor durea dintii, in timp ce profesorul, agresiv si dominator, parca se va
hrani cu energia ei, devitalizand-o0. Eroul pare a intra intr-o transa, dezinteresul fetei
fata de lectie fiind pedepsit aspru prin crima. Satisfacandu-si placerea, personajul nu
congtientizeaza imediat gravitatea actului sau, in ciuda repetdrii sale constante. Daca
pentru o clipa este lucid si se gandeste la consecintele faptelor sale, intervine imediat
irationalul, ce anuleazd orice urma de responsabilitate. Piesa se incheie cu venirea
altei eleve, care va trece prin acelasi ritual si care va avea acelasi destin tragic,
completand seria celor patruzeci de cadavre.

Vocea dramaturgului, care atenfioneaza asupra potentialelor pericole este
intruchipatda de menajera, care il avertizeaza pe profesor cd nu este bine sa inceapa cu
aritmetica, filologia Tnsemnand chiar ,,bucluc”, apogeul tensiunii acumulate, tradusa
prin actul crimei ce elibereaza. Semnalarea pericolului este insa ignoratd, ratiunea
fiind inlocuita cu instinctul si patima crimei. Profesorul are tendinta de a-i aplica o
corectie si menajerei, Tnsa aceasta stie cum sd se apere cand este ameninfata cu un
cutit de cel caruia 1i este complice. Intervine rationalul si viata menajerei este crutata
deoarece ea este cea care cunoaste placerile latente ale profesorului si care ii acopera
crima de fiecare datd, gandindu-se la modalitatile de a pacali legea.

Subintitulata ,,drama comica”, Lectia Tmbind elemente grave cu cele hilare,
tehnica dramaturgica specificd acestei piese fiind explicatd chiar de autor: Sa impingi

burlescul la extrema lui limita. Ici un usor bobirnac, o alunecare imperceptibila, si te
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regasesti in tragic. E o scamatorie. Trecerea de la burlesc la tragic trebuie sa se faca
fara ca publicul sa-si dea seama. Poate nici actorii, sau numai putin. Schimbare de
ecleraj. E ceea ce am incercat in Lectia.'” Comicul este considerat un element de
baza in constructia textului dramatic, fiind un contrapunct al dramei.

O alta piesd reprezentativa a lui Eugen Ionescu este Rinocerii, redactata la
cererea secretarului de redactie de la Les Lettres nouvelles, Genevieve Serreau, sotia
regizorului Jean-Marie Serreau. Opera a aparut in Les Lettres nouvelles, nr. 52/1957,
fiind initial o povestire ce a devenit abia peste un an o piesd de teatru. Dupa cum
marturiseste insusi autorul, Rinocerii este fara indoiala o piesa antinazistda, dar ea
este, mai ales, §i o piesa impotriva isteriilor colective §i a epidemiilor ce se ascund
sub acoperirea ratiunii §i a ideilor, dar care nu sunt mai putin nigte grave boli
colective, pentru care ideologiile nu sunt decat alibiuri.'® Asistand la ascensiunea
Garzii de Fier, Eugen lonescu observa cum oamenii cu care inainte impartasise aceleasi
idei se transforma sub actiunea unei forte colosale, inumane, aderdnd la miscarea
legionara. Asemenea personajului sau, Bérenger, care isi sustine pana la capat statutul de
fiin{d umana, cu riscul de a rdmane singur, dramaturgul marturiseste ca dintr-un grup
format din cincisprezece prieteni ce Tmpartaseau aceleasi opinii, doar trei-patru au ramas
fideli principiilor initiale, refuzand aderarea la ideologia legionara. Restul au devenit niste
rinoceri ce au o mentalitate de multime, nu gdndesc , ci recitd niste lozinci
<<intelectuale>>."

Vorbind despre operd, ce abordeazd tema solitudinii si a pierderii
identitatii sub influenta unei ideologii, Eugen Ionescu afirma ca a oscilat intre
bizon, taur si hipopotam, alegand apoi rinocerul pentru a ilustra mutatia mentala.
Scriitorul este de parere cd nu a facut cea mai buna alegere pentru cd rinocerul
este un animal solitar, ce imbina candoarea cu ferocitatea, ,,0aia feroce” fiind mai
potrivitd pentru a sugera spiritul de turmd si agresivitatea. Cu toate acestea,
rinocerul devine motivul central al operei, uniformizand constiintele celorlalfi.

Toate personajele cu care vorbeste Bérenger par sa aiba nu numai un
ascendent social, dar si unul intelectual asupra lui. Toti — Jean, Dudard, Botard,
Logicianul — au argumente politice, sociale, logice si biologice care justifica

rinocerizarea. Singurele argumente ale lui Bérenger sunt de ordin uman, autorul

e Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.193
'8 |bidem, p. 209
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opunand ideologiilor conceptul de umanism. Beranger nu este tipul
intelectualului, al eroului exceptional, fiind tentat la sfarsit sa cedeze presiunii
psihice si sd se considere inferior rinocerilor. Refuzul final de a-i accepta
sugereazd forta interioard si poate fi un semn al rebeliunii, tindnd cont ca
personajul face notd discordanta fatda de restul intelectualilor in privinta
vestimentatiei §i a seriozitatii, pe care 1i depaseste Tnsa prin gandirea profunda.

Piesa Rinocerii e tragedia singuratatii, a depersonalizarii si poate fi citita sau
interpretatd din toate perspectivele care opun individul masei sociale contaminate
de idei primite si impuse. Beranger constatd cd a ramas complet singur dupa ce
Daisy il paraseste, intentia autorului fiind de a demonstra puterea constiintei
individuale
intr-o societate in care predomina ,,orbirea colectiva” ce duce la ,,rinocerita”. Se
pun in discutie termenii normalitate si anormalitate, primul fiind asociat cu cei
multi, care detin puterea. Cel aflat in minoritate poate fi considerat un semn al
anormalitatii, dupd cum sugereaza Daisy, personaj ce aduce in discutie puterea
increderii in propria persoand, dar si ideea cantitatii ce nu se identifica cu esenta,
calitatea. Tn plus, cateva constiinte individuale pot reprezenta o constiinta
universala. Bérenger devine un caz, un om care cauta sa-si asume solitudinea,
care incearca sa nu abdice... fiindca el vrea sa salveze ceea ce pare sa constituie
valoarea omului, unicitatea lui.”® Crezand in Daisy, el are speranta unei reabilitari
mundane, traind iluzia cd ar putea reconstitui cuplului originar ce va da nastere
unei lumi mai bune, pure.

Criticat ca a indicat ce inseamna rqul, dar nu a precizat ce inseamna binele,
Eugen Ionescu sustine ca un dramaturg nu oferd solutii, ci doar formuleaza
probleme, cititorul trebuind sad analizeze situatia si sa descopere ce este mai bine
pentru el. Piesele sale au si o functie constructiva pentru cd obligd cititorul sa
gandeascad, sa problematizeze, ldsand posibilitatea interpretdrii proprii.

Piesa Scaunele are ca temad neantul, dupa cum afirma insusi scriitorul:
Scaunele au ramas goale fiindca nu este nimeni. [...] Lumea nu exista cu adevarat,

tema piesei a fost neantul, nu esecul. Absenta totala: scaune cu nimeni. Lumea nu

Y Ibidem, p. 215
20 Eugéne lonesco, Intre viatd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de
Simona Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 116
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este pentru ca nu va mai fi, totul moare.”* Opera prezinta o lume atat de reala incat
pare de-a dreptul absurdi si fara niciun sens. In aceastd lume, omul este prizonierul
incapacitatii sale de a comunica pana si in situatiile extreme ale vietii sale. El nu mai
poate iesi din rutina zilnica, fapt care contureaza o existentd umana tragica. De aceea
eroii, doi batrani in varsta de 95 si respectiv 94 de ani, trdiesc inconjurati de apa,
simbol al societatii iIn care doresc sa se integreze. Astfel se explica si tendinta
batranului de a se apleca mai mult pe fereastrd, gest simbolic pentru dorinta de a
evada din starea de solitudine. Tn lipsa unei companii reale, cei doi eroi devin
gazdele unor musafiri imaginari. Scaunele devin simboluri ale nevoii unei prezente
umane si de a comunica cu multimea, care este absentd. Rapiditatea cu care sunt
aduse 1n scend sugereaza proportiile singuratatii. Scaunele sosind cu toata viteza, §i
din ce in ce mai repede, constituiau imaginea centrald, aceasta exprima pentru
mine, vidul ontologic, un soi de vartej al vidului.?? Se subliniaza vidul ontologic, pe
care dramaturgul 1l explica astfel: Lumea imi apare in anumite momente ca si cum
ar fi golitd de semnificatie, iar realitatea — ireald.”®

Scena devine reprezentativd pentru intreaga lume, iar absenta oamenilor
reali, palpabili din spatiul scenic se extinde la nivelul societdtii, ce tinde s devina
individualista, ducand la izolare. Gestul final al celor doi batrani este semnificativ
pentru dorinta de integrare in colectivitate, de comunicare cu lumea. Sinuciderea
devine un act simbolic, precum cel din finalul piesei lona, de Marin Sorescu,
personajele incercand sa ajungd cumva la lumina prin aruncarea in apd. Ca si la
Marin Sorescu, in opera ionesciand apa sugereazd lumea exterioard, deosebirea
dintre cele doud texte dramatice constand in solutia gasitd de personaje pentru a
rezolva conflictul interior. Tn Scaunele, personajele vor si depaseasca statutul de
introvertiti, avand deschidere catre universul exterior, ce inseamna comunicare, in
timp ce in lona, eroul se orienteaza catre spatiul interior, al constiingei.

Descompunerea mediului eroului sugereaza diviziunea interioara a eroului ce
traieste angoasa mortii. In Amedeu sau Cum sd te descotorosesti, invadarea camerei

personajului cu ciuperci constituie, de fapt, angoasa eroului. Angoasa este un alt

21 Eugene lonesco, Intre viata si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de
Simona Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 63

?2 Eugene lonesco, op. cit., p. 73

2z Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.197
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motiv al creatiei ionesciene, universul uman fiind redus la afectiv si irational.
Angoasa reda reactiile individului confruntat cu vidul ontologic si poate lua diverse
forme: fie teama nefondata fata de un pericol, fie obsesie, frica provocata de un obiect
anume, razboi, ciuma, fie teroare sau panica.

Motivul instrdinarii fatd de sine si fatd de ceilalfi reconstituie ipostazele
singuratatii absolute in fata limitelor existentiale. Personajele din Delir in doi se
izoleazad in camera de teama invaziei exteriorului, trdind 1n acelasi timp si o alienare
provocatd de hartuiala lor cotidiand. Daca batranii din Scaunele doreau depasirea
limitelor si iesirea din spatiul interior, devenit monoton si inchis, personajele din Delir
in doi nu vor sa paraseasca spatiul camerei, ce devine un loc securizant chiar prin
monotonia lui. De aceea eroii prefera chiar sa se plictiseasca induntru decat sa iasa in
stradd, s bea, sd danseze sau sa participe la defilare alaturi de restul oamenilor, ale
caror manifestari de veselie devin iritante.

Eroii generici, numiti simplu El si Ea, sunt surprinsi in camera lor, discutand
in contradictoriu despre traseul vietii lor, dar si despre subiecte banale, precum
diferenta sau asemanarea dintre un melc si o broasca testoasa. Cei doi 1si manifesta
regretul fatd de alegerea partenerului, fiecare considerand ca este o greseala césnicia
lor din cauza diferentelor prea mari dintre ei. Eroii ajung sd se simtd singuri chiar i
cand sunt impreuna, se ceartd si nu se sincronizeaza nici macar cand vine vorba de un
gest simplu cum ar fi deschiderea ferestrei ce le provoaca reactii opuse. Pe langa acest
disconfort psihic provocat de tensiunea in cuplu, personajele traiesc spaima presiunii
exercitate de universul exterior, amintind de eroii lui Caragiale, din Conu Leonida
fata cu Reactiunea. Eugen Ionescu porneste de la aceasi teama nefondata a celor doi
soti, ce se sperie de zgomotele puternice de afara, in realitate acestea fiind asociate cu
normalitatea veseliei si sarbatorii. Ca si Leonida si sotia sa, Efimita, cei doi soti din
opera Delir in doi se sperie de ceea ce aud, imaginile auditive fiind deformate atat de
mult, Incat simt nevoia sa-si consolideze spatiul in care traiesc. Dulapul pus in usa, ca
si saltelele ce acopera gaurile din zid sau care sunt folosite drept obloane pentru
ferestre, dau camerei aspectul unei fortirete ce ofera protectie. In acelasi timp,
marcheaza o delimitare clard fatd de restul lumii si izoleaza indivizii, ce devin privati
pana si de lumina zilei, intunericul amplificindu-le angoasa. Sentimentul nelinistii i1
determinad sa se ascunda chiar si sub pat, desi recunosc la un moment dat ca afara nu

se petrece nimic violent, ci sunt doar nigte manifestari ale pacii.
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Personajele inving teama prabusirii datoritd foamei, care le determina sa
paraseasca spatiul propriu si sd meargd la vecini pentru a cauta mancare. Ideea
spatiului deschis e acceptatd doar in masura in care poate satisface o nevoie
fiziologica primara, precum foamea. Nu mai intervine teama cand personajele gasesc
mancare la vecini, prabusirea tavanului fiind criticatd pentru ca varsa bautura sotiei si
i1 pateaza rochia.

De motivul insingurarii se leaga si limbajul, care devine o sursa a alienarii, un
fel de zid sonor ce desparte personajul de lumea inconjuritoare, izolandu-l. Vorbirea
cuplului devine incoerentd, ca a tuturor personajelor din piesele lui Eugen lonescu, de
altfel. Daca uneori cei doi soti sesizeaza ca in strada nu sunt decat lumini, petarde,
dans, steaguri, petrecere, alteori realitatea este distorsionatd, capatand imaginea
terifianta a razboiului sau a ghilotinei instalata la etaj.

Ca si L.L.Caragiale, Eugen Ionescu introduce un personaj ce sugereaza
absurditatea situatiei, corespondentul Saftei din Conu Leonida fata cu Reactiunea
fiind familia vecind, intoarsa din concediu, care priveste cu seninitate evenimentele
din lumea exterioard. Spre deosebire de predecesorul sau, Eugen Ionescu introduce si
elemente grotesti, precum imaginea corpurilor fara capete si a capetelor fara corpuri
din final, ce sugereaza descompunerea psihica inevitabila. Daca mintea si trupul ajung
sa se separe, alienarea este iminenta, tema anticipatd §i de titlu prin prezenta
substantivului delir, ce face aluzie la 0 tulburare a constiintei, manifestata prin
halucinatii, aiureald, incoerentd, simptome ce se regasesc in comportamentul celor
doi soti.

Tema singuratatii este abordata si in piesa Noul locatar, a carei scriere a fost
una febrila, procesul creator durand doar trei zile, intre 14 si 16 septembrie 1953,
semn al nevoii de expresie a unei teme obsesive. Tncadrand-o ntr-o serie care mai
cuprinde Scaunele, Victimele datoriei sau Amedeu, autorul afirma despre opera Noul
locatar:

Mi-am dat eu insumi seama de sfarsitul cuvantului in teatru, si inca de multd vreme
folosesc obiecte: scaune, cesti, ciuperci, mobile etc. Cred ca piesa cea mai tacuta pe
care am scris-o0 este Noul locatar, in care doar obiectele mai fac cate ceva, precum

mesele pentru spiritism care s-ar misca, ascultind de ultima proiectie a energiei
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nervoase extraconstiente.”* Personajul principal, ,,noul locatar", este intr-adevar cel
mai tacut personaj din opera dramaturgului. Raspunsurile lui monosilabice sfarsesc
prin a taia pana si neobosita pofta de barfa a Portaresei, personaj ubicuu n teatrul
sdu (ca si pompierul sau menajera), populat in acea perioada cu o intreagd fauna
de ,,vecini" curiosi si insuportabili. Dramaturgul marturiseste ca a fost inspirat de
propria senzatie de disconfort provocat de prezenta apasatoare a oamenilor: Prezenta
oamenilor imi devenise insuportabild. Oroarea de a-i auzi; nepldcerea de a le vorbi;
starea groaznica de a avea de-a face cu ei ori de a-i sim¢i in preajmad. Vazandu-i cum
transpira, cum se grabesc, cum se napustesc ori se distreaza prosteste, ori cum joacd
pelota sau bile, ma imbolnavisem.”

,Noul locatar” refuza aproape orice dialog cu semenii, preferand sa se izoleze
de vacarmul care a pus stapanire pe lumea contemporana, sa se cufunde fintre
mobilele pe care cei doi Hamali le cara necontenit in incaperea lui de la etajul sase.
Nu pare deranjat sau sufocat de lipsa spatiului de miscare, fiindu-i suficient un cerc
trasat simbolic cu o cretd In mijlocul camerei, in care 1si asaza un fotoliu. Acest cerc
este simbolul lumii interioare in care se retrage eroul ce marcheaza clar o delimitare
a inerorului fatda de exterior. Atitudinea personajului este parcd un refuz adresat
lumii, universului, care nu vrea sa-si dezvaluie rostul. Eroul este Tn fond un om
dezamagit de zadarnicia oricdrui efort de cunoastere, iar mobilele pe care Hamalii
le asazd In jurul sdu sunt semnul opacitatii unui univers ostil ce se face simtit
pretutindeni, avand in vedere ca intregul orag este invadat de mobile.

In mai multe opere ionesciene, printre care si Victimele datoriei sau Setea i
foamea exista o metafora recurenta a obstacolului de netrecut, a zidului care se ridica
opac Tnaintea personajului sau a autorului. Tn Noul locatar insa, personajul isi inalta
singur acest obstacol, parca pentru a scdpa de ispita cautarii unui rost acolo unde nu
se afla poate altceva decat nimicul. Autorul afirma ca zidurile sunt produsul ratiunii,
cu ajutorul careia se separa ordinea de haos, neant, moarte, unde nu trebuie sa

ajungem niciodata. Tacerea ,,noului locatar" nu e o mutenie oarecare, ci chiar reflexul

24 Eugene lonesco, Intre viata si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de
Simona Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 174

% Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p. 229
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aspiratiei catre tacerea spatiilor infinite, facandu-se referire la extinctie, sugerata de
cuvintul adresat celor doi Hamali, care Tncheie piesa: Stingeti.

Tn Pietonul aerului, Eugen Ionescu exploreazi tema singuratitii artistului
neinteles de o societate pragmaticd, reprezentatd in piesd de un grup de englezi.
Preocupati de problemele cotidiene, acestia se dovedesc incapabili sa accepte
obsesiile lui Bérenger, ce este un alter-ego al dramaturgului, imparasindu-i opiniile cu
privire la viata si literatura, cu ocazia interviului luat de un ziarist dornic de un subiect
senzational. Eroul sugereaza ca jocul pur al fanteziei si al visului i permite sa se
inalte in aer cuprins de beatitudine, exprimand totodata si viziunea apocaliptica,
intunecatd cu care se intoarce din zborul sdu prin spatii. Extinctia inevitabila este
descrisa astfel: Si apoi, si apoi: gheata urmadnd focului infinit, si focul urmand
inghetului. Deserturi de gheatd si deserturi de foc inlantuindu-se unele cu altele,
unele impotriva celorlalte si venind spre noi... venind catre noi..*® Toate celelalte
personaje il privesc cu uimire, neavand Insa indrdzneala sa viseze si sa-si depaseasca
limitele. Se pune in discutie si notiunea de prietenie, de socializare, Josephine
exprimand superficialitatea i nimicnicia conditiei umane, ce este egocentrista.
Oamenii sunt niste obiecte vide in desert, monstruos de impenetrabile, de indiferente,
egoiste §i crude. Fiecare inchis in carapacea lui. 21

Tn Regele moare, sub numele aceluiasi personaj investit cu o demnitate regala,
Eugen Ionescu intruchipeaza tragedia singuratatii radicale a omului in fata iminentei
sale morti. Se aduce in discutie legenda vasului Graal, creata pe seama Sfantului Potir
din cultul crestin. La momentul rastignirii Domnului lisus Hristos, Ingerii ar fi strans
sangele Domnului Tntr-un potir, pe care cavalerii cruciati 1-ar fi adus in Europa si 1-ar fi
depus in Manastirea Graal. Cei ce se impartaseau din el deveneau nemuritori, in mod
simbolic, Bérenger ajungand sa traiasca 283 ani. Scriitorul abordeaza tema mortii, a
extinctiei, vazuta ca un proces inevitabil, ce se instaleaza gradat, dar sigur, din dorinta
de a intelege el insusi acest fenomen care 1-a preocupat.

Regele devine in mod simbolic o lume, care se sinucide prin prostia de a adera la
conceptul carpe diem. Traind doar in petreceri, el si-a risipit viata, regatul, oamenii,

caracterizandu-l un egoism fara limita, personajul marturisind ca ar fi fericit daca soarele

26 Eugéne lonesco, Teatru, vol. IIl, traducere din franceza si note de Vlad Russo si Vlad Zografi,
Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 194
2T Ibidem, p. 179
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ar arde intreaga lume si el ar ramane singur in pustietatea universului nemarginit. Nici
cand sotia sa, Marie, 1i cere sa-i declare dragostea, ca ultima salvare a sufletului, nu
realizeaza ca trebuie sa renunte la atitudinea egoista, marturisind ca tot pe sine se iubeste.
Decaderea regelui este una lentd, manifestata la nivel fizic, dar si la nivel autoritar. Cei
din jur nu mai reactioneaza la ordinele sale, sanctiunile cerute nemaiavand rasunet. Nici
un gest simplu precum apropierea sofiei sale nu mai este posibil fara incuviintarea
Margueritei, ce devine ntruchiparea lui Caron, cel care conduce sufletele in lumea de
dincolo. Apare si motivul paianjenilor, a caror prezentd infricosatoare il obsedeaza pe
rege si care anticipeazd de fapt sfarsitul. Acesta se produce lent, prin instalarea unei
slabiciuni fizice si prin inlaturarea insemnelor puterii, care devin mult prea apasatoare.
Regele este deposedat de sabie, sceptru, coroand, presiunea fiind si una psihica pentru ca
nu 1si accepta decaderea inevitabila.

Apare ideea abandonarii poverilor umilitoare ale lumii reale pentru a
dobandi sensibilitatea pura, acea vox clamantis a artei, pe care in zarva lumii
obiective autorul nu o poate gisi. In dialogul cu servitoarea Julie, regele remarca
frumusetea vietii chiar si in truda, saracia, neplacerile ei, care poate deveni o adevarata
sarbatoare a sufletului, daca toate acestea le inchina lui Dumnezeu. El, regele, invata sa
moara. Este parca o analogie la Alexandru Lapusneanul, eroul lui Costache Negruzzi,
mai ales cand doctorul calau ii aminteste cum si-a ucis parintii, fratii, rudele; cum a
participat la doua mii de batalii, cand calarind pe cal, cand, in picioare, pe tanc, cand in
avion. Felul in care doctorul si Marguerite il invata sa moara, aminteste modul in care
Spancioc si Stroici urmaresc agonia lui Alexandru Lapusneanul, dupa ce a fost otravit
de doamna Ruxanda.

Nimeni si nimic din tot ce alcatuia candva viata de curte, cu frivolitatea ei
stdnd pentru intreaga deserticiune a cotidianului, nu reuseste sa-l1 ajute acum pe
Bérenger sa treaca pragul catre lumea de dincolo. El se vede silit sd-si asume in cele
din urma pe deplin conditia, sub tirul replicilor cinice ale batranei regine Marguerite,
prima sa sotie, ce se preface ca-i inlaturd din cale obiecte, ziduri, arme, maracini, umbre,
pripastii, animale, ispite. In timpul acesta, regele, cu ochii inchisi, vede cum risare o alta
lume, alti sori, un tdram de dincolo de oceane. Eugen lonescu a marturisit ca a scris
aceastd piesa pentru a invata sa moara, acest moment inevitabil pentru fiinfa umana
necesitand reflectie si o oarecare pregatire psihologica.

Piesele lui Eugen Ionescu ilustreaza aspecte existentiale ce provin fie din

spiritul meditativ al autorului, fie din simpla observare a faptelor. In lucrarea intre
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viata §i vis, scriitorul marturisea: Scrisul este felul meu de a improviza. De asemenea,
exista in mine o latura moralista. Vreau sa denun{ anumite fapte reale®®. Temele
predominante ale creatiei ionesciene sunt singuratatea, izolarea, falsitatea, vidul
existential, moartea, lipsa comunicarii. Obsesia mortii este marea fortd motrice a
operei lui Eugen Ionescu, de la moartea gandirii si limbajului la moartea neinteleasa si
neacceptabild a individului. Pentru a ilustra temele mentionate, scriitorul cultiva
motivul angoasei, al scaunelor, al mobilelor, al zborului, al visului, unele dintre ele
devenind chiar laitmotive.

Teatrul absurdului a avut un impact considerabil asupra evolutiei artei
dramatice, innoindu-i radical mijloacele de expresie si largindu-i universul tematic.
Referitor la teatru, dramaturgul considera ca acesta ar trebui sa fie materialmente o
adevarata explorare, o experienta concreta, sa dea posibilitatea de a imagina mai

bine, sa fie neprevdzut.zg

%8 Eugene lonesco, Intre viatd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de Simona
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I V Deconstructia textului dramatic traditional
Reprezentant al generatiei ’50 — ’60, Eugen
Ionescu dezvoltd linia teatrului absurd in literatura
romana, sincronizandu-se cu tehnica teatrala a lui Boris Vian, Samuel Beckett, Herold
Pinter. Noua orientare literara este derivata din directia existentialista, reprezentata de
Jean-Paul Sartre, Albert Camus, Jean Anouilh, dar este influentatd si de miscarea
impusd si teoretizatd de Bertold Brecht si Erwin Piscator, pentru care teatrul
presupunea o fortd de a arata detasarea de tot ce inseamna iluzie si identificarea cu
intamplari si istorii sentimentaliste, dupa cum afirma Ileana Berlocea in Teatrul si
societatea contemporand30. Distantandu-se de Beckett si de Vian, primul abordand o
latura umana pe langa nonsensul dezvaluit, al doilea optand pentru un suprarealism
cladit in planuri care se intretaie si acordd multa importantd vizualului, dramaturgul
roman se indreapta spre o scindare a personalitafilor si spre oferirea unui spatiu
plurivalent. Scena nu inseamna la Eugen lonescu doar actori si actiune, ci si decor,
costume, lumini, atmosfera (fondatd pe termeni vizuali, auditivi), spectacolul
devenind un Tntreg ansamblu regizoral. Elementele decorului nu sunt pasive, nu sunt
simple instrumente folosite pentru a reda un loc, un tip de atmosfera, ci devin co-
participante la piesa. Uneori, ele capatd statutul de simboluri ale unor personaje, asa
cum se intampla in piesa Scaunele, au replici, intra si ies din cadrul scenei ca si cand
ar fi vii. Proliferarea materiei este sugeratd nu numai prin inmultirea treptata a
scaunelor, ci si prin prezenta numeroasd a ciupercilor, a cestilor, a nasurilor,
degetelor.

Vorbind despre creatia sa, Eugen lonescu sustine ca era nevoie de o innoire a
principiilor estetice, considerandu-se un reprezentant al avangardei, unul dintre
modestii mestesugari care incearca sa reia aceastd miscare®, asociatd cu ideea de
libertate. Dramaturgul considerad ca teatrul este amenintat de prostia burgheziei si de
aberatiile politice, libertatea imaginatiei nefiind inteleasa ca o evadare in ireal, ci ca o
posibilitate de a inventa, de a construi altceva. Teatrul ionescian se opune celui

didactic, care se dovedeste inutil prin scopul stabilit dinainte. Acuzat cd piesele sale

% |leana Berlocea, Teatrul si societatea contemporand, Meridiane, Bucuresti, 1985.
3 Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.77.
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criticd mica burghezie, Eugen lonescu traseaza portretul micului burghez, care nu e
specific unei clase sociale dintr-o anumitd societate. El reprezinta individul care nu
mai gandeste singur, insusindu-si idei produse de altii, care ajung sa-i conduca viata.

Eugen lonescu nu accepta adjectivul absurd atribuit teatrului sau, fiind de
parere ¢ mai potrivit este insolit, sau sentiment al insolitului. Tn categoria insolitului,
scriitorul include in primul rand realitatea, alcatuita din elemente deosebite, care nu au
0 explicatie logica. Cdteodata, numesc absurd ceea ce nu inteleg, pentru ca eu insumi
nu pot intelege sau pentru ca lucrul este esentialmente de neinteles, impenetrabil,
inchis, astfel acest bloc monolitic al datului, opac [...] acest bloc de mister; numesc,
de asemenea, absurda situatia mea fata de mister, starea mea de a ma gasi in fata
unui zid care suie pand la cer.[...] Il numesc, de asemenea, absurd pe omul care
ratdceste fara scop, uitarea scopului [...] apoi exista absurdul care e nesabuintd,
contradictie, expresia dezacordului meu cu lumea, a profundului meu dezacord cu
mine insumi, a dezacordului dintre lume si ea insasi; absurdul mai este pur si simplu
ilogicul...*

Scriitorul afirma ca a fost atras de forma de expresie dramaturgica si nu de
roman sau eseu, pentru ca acestea ar fi necesitat o gandire coerentd, in timp ce Intr-0
piesa de teatru a putut da glas tuturor contradictiilor interioare prin intermediul
personajelor. De aceea autorul a cizelat forma naratiunii scrise initial, dintr-0
povestire nascandu-se piese de teatru. Daca povestirea reprezintd doar scenariul,
forma bruta a creativitdtii, piesa de teatru reia ideea literara §i o prelucreaza,
transcriind perceptia asupra lumii si gandirea autorului. Dramaturgul poate avea
statutul de homo ludens, de individ care se joaca cu literele si cuvintele; el perforeaza
realitatea monotona, rescriind legile si principiile pe care se bazeaza aceasta in asa fel
incat sa se potriveasca propriilor conceptii bazate pe dorinta exprimarii libere. Asadar,
deconstructia teatrului traditional se realizeaza inca din conceptia asupra piesei de
teatru, care trebuie sa fie redefinitad pentru a fi in concordantd cu spiritul novator al
creatorului, ce creeaza antipiese, cum 1isi numeste Eugen lonescu operele. Prefixul
neologic anti- sugereaza opozitia fata de vechea orientare teatrald, parodiata adesea de
scriitor.

Intrebat de Claude Bonnefoy care este geneza operelor sale, Eugen lonescu a

marturisit ca starea prielnica credrii este afectiva, nu rationala, si deci cvasihaoticd,
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cand se produc asocieri de imagini libere si se manifesta un metabolism mintal bizar,
o functionare dereglata sau secundara. 33 Procesul de creatie este descris de scriitor ca
un fenomen spontan, ce acapareazi spiritul asemenea unei transe: In aceste momente
se petrec tot felul de lucruri, care tasnesc parca din noapte. Nu stiu de unde provin.
Le prind cum pot. Le pun unele in fata altora etc. O data ce lucrurile acestea au fost
scrise, s-au solidificat, li s-a dat un soi de coerentd, datorita faptului ca sunt
inghetate, lipite unele de altele, in acel moment pot ,,gdndi”, cum se spune, cu toate
cd, pentru mine a gandi asa-zis cu claritate prea adesea nu inseamna decdt a gandi
intr-un chip cu totul conventional sau insuficient, dupa clisee stabilite, dupa
mecanisme ale rationalitatii aparente, deci, de fapt, ,,a nu gandi » 34 Pentru a crea,
artistul are nevoie de aceasta stare de dezechilibru, ce echivaleaza cu absenta ratiunii
si care se mentine pana la finalizarea operei literare. Punctul de plecare il reprezinta o
stare sufleteasca, un impuls, nu o ideologie, piesa fiind exteriorizarea unui dinamism
psihic. Totodata, procesul de creatie reprezinta si o modalitate de defulare, artistul
dand expresie jocului ideilor. ,,Transa” in care intrd dramaturgul pare a fi de origine
samanicd, el comunicd personajelor starea sa de exaltare creativa, realizdnd o
conexiune empatica atat cu ele, cat si cu receptorul.

Incercand si explice mecanismul scrierii unei opere, Eugen Ionescu afirma ca
nu a scris la comanda niciodata, tema, structura, personajele nefiind stabilite dinainte.
De aceea, autorul simte cd, pentru a explica o piesd de-a sa, ar fi nevoie sa scrie o alta,
cu altd serie de imagini. Caracterul incoerent al operelor ionesciene rezultd si din
situarea scriitorului pe un alt plan de gandire decat cel constient, raportul dintre
creatie si creator fiind asemanat cu cel al copacului care creste independent, fara a
cere socoteald celor din jur. In plus, el incearca si concilieze stiri sau elemente
contradictorii precum golul si prezenta excesiva, transparenta ireald a lumii si
opacitatea sa, lumina si Intunericul dens, de unde reiese structura neobisnuitd a
operelor sale.

Opera lui Eugen lonescu prezinta automatisme, dereglari ale limbajului, dar si
aspecte ale vietii launtrice, precum angoasa, solitudinea, descrise dintr-o perspectiva
tragi-comica. Comicul si tragicul ajung sa se imbine armonios, calitate a spiritului

critic modern, dupad cum afirma insusi autorul. Diferenta dintre cele doud categorii

82 Eugéne lonesco, Intre viati si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din francezi de
Simona Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p.123-124.
% Eugene lonesco, op.cit, p. 58.
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estetice consta 1n ritm, in miscare, ce trebuie sa fie rapida in primul caz si mai lenta in
cel de-al doilea. Pentru dramaturg, umorul presupune o constientizare a absurditatii,
fiind o modalitate de a se descarca, o eliberare, o salvare a spiritului. Definind
comicul, Eugen Ionescu pleaca de la opinia criticii, conform careia Cdntdreata cheald
este singura piesa pur comica. Dramaturgul considera ca si comicul se inscrie in sfera
insolitului, care isi are originea in cotidian, dar pe care il depaseste. Pentru scriitor,
comicul este neobignuitul pur; nimic nu mi se pare mai surprinzator decdt banalul;
suprarealul e chiar aici, la indemdna noastrd, in flecareala de toate zilele™.

In operele lui Eugen Ionescu, predomind comicul de limbaj, obtinut prin
ilogicul dialogurilor ce par atat de firesti, dar care nu mai respecta coerenta dintre
intrebare si raspuns. Efectul comic este obtinut si prin folosirea unor cuvinte de argou
precum scérba mea, rostite cu naturalete de personaje, intentia autorului fiind de a
reda realitatea asa cum este ea, fara a o idealiza sau minimaliza.

Vorbirea devine o avalansa de cuvinte straine unele de altele si de cei care le
folosesc, acestia ignorindu-le sensurile, iar mesajul este nul. Dialogul este construit
dintr-o tirada a locutorului si o replica secundara a unui personaj confuz, inert.
Personajele vor doar sa vorbeascd, nu sd comunice, nu ascultd pe nimeni, dar nu se
mai ascultd nici macar pe ele insele, codul semnificativ comun incetdnd sa mai
functioneze. Locutorul isi impune propriul discurs asupra celuilalt, nefiind interesat
de receptarea lui de catre partenerul de discutie.

Scriitorul precizeaza ca in Cdntareata chealad nu a avut intentia sd abordeze
tema incomunicdrii pentru ca incoerenta eroilor sdi nu este consecinta unei Incercari
esuate, ci a unui refuz de a comunica. Personajele traiesc intr-un univers impersonal,
lipsit de individualitati, de pareri proprii, devenind niste simple mecanisme care ajung
sa considere distractivd imaginea unui om care se opreste la metrou pentru a-si lega
sireturile. Acest vid psihologic este redat si prin nonsensul dialogului personajelor ce
se poate reduce zgomote, la simpla asociere sonord a unor cuvinte sau la enumerarea
unor vocale, consoane sau interjectii:

DOAMNA MARTIN: Bazar, Balzac, bazin!
DOMNUL MARTIN: Bizar, bazon, bizon!
DOMNUL SMITH: A, e,i,0,u,a,€,1,0,Uu,a¢,1,0,uU,il

DOMNUL MARTIN: B, ¢, d,f,g,1, m,n,p, r,s,t v, w, X, z!

* Ibidem, p. 58.
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DOAMNA MARTIN: Ceapa de apa, ceafd cu ceapa!

DOAMNA SMITH, facand ca trenul: Tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff, tuff-

DOMNUL SMITH: Nu! DOAMNA MARTIN: E!*®

Cuvintele nu mai indeplinesc functia de comunicare, scriitorul simtindu-se
prins in vartejul noii orientari literare, ce sparge tiparele textului dramatic traditional:
Vai, adevarurile elementare si infelepte pe care le schimbau intre ei, inlantuite unele
de altele, innebunisera, limbajul se dezarticulase, personajele se descompuseserd;
cuvantul, absurd, se golise de continutul sau [...] cuvintele deveniserd niste scoarte
sonore lipsite de sens... 3" Aceasta abrutizare a limbajului duce chiar si la distrugerea
relatiilor interumane; domnul si doamna Martin, desi soti, nu se mai recunosc, iar
drumul catre validarea identitatii celuilalt este presarat cu o serie de coincidente care,
in final, 1i aduc pe cei doi la o concluzie comuna: Atunci, stimata doamna, cred ca nu
mai incape nici o indoiala, ne-am mai vazut, iar dumneavoastra suntefi chiar sotia
mea... Elizabeth, te-am regasit! [...] Donald, tu esti, darling! 3 Aceastd serie de
coincidente nu socheaza pe niciunul dintre soti, ele curg una dupa cealaltd intr-0
ingiruire grotesca, avand rolul de a certifica o relatie umana; cu alte cuvinte, cei doi
sunt sot si sotic nu datorita iubirii sau convietuirii, ¢i tocmai datorita unei serii de
evenimente minore pe care acestia le au in comun, evenimente care duc la o concluzie
acceptatd nu din motive afective, ci rationale, de amandoi. Insi si aceastd aparenti
certitudine este sfaramata de Mary, care se foloseste de un argument la fel de
neobignuit ca si intreaga piesa: Elizabeth nu-i Elizabeth, Donald nu-i Donald [...]
Fetita lui Donald are un ochi alb si unul rosu, la fel ca fetita Elizabethei. Numai ca,
n timp ce copilul lui Donald are ochiul alb in dreapta si ochiul rosu in stinga, copilul
Elizabethei are ochiul rosu in dreapta si ochiul alb in Stfnga/39 Ea isi declind in
finalul argumentatiei sale adevarata identitate; ea este, de fapt, Sherlock Holmes.
Mary ar putea reprezenta ochiul latent si atent, aparent rational, care nu accepta
existenta unei neconcordante intr-o aglomerare de absurditati. Ea semnaleaza prezenta

unui Creator universal, atotputernic, ce regizeaza din umbra destinele oamenilor, el

% Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p.177.

%6 Eugene lonesco, Teatru, vol. |, Cdntareata cheala, traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 81.

37 Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p. 190.

% Eugéne lonesco, Teatru, vol. |, Cantdreata cheald, traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, ed. cit., Bucuresti, 2003, p. 52

* Ibidem, p. 52-53.
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avand un interes ascuns, imposibil de descifrat pentru muritorii de rand: Si cine are
interesul sa perpetueze aceasta confuzie? Habar n-am. Mai bine nu incercam sa
aflam. Sa lasam lucrurile asa cum sunt.*

Eugen Ionescu elimind constient judecatile de rutind, conventionalismul
ideilor si comoditatea receptarii mesajelor artei de catre cititori (spectatori), specifice
teatrului traditional. Piesele sale pot capata un caracter abscons, incifrat pentru cei
obignuiti cu texte clare, episoade Inlantuite, intriga si conflict bine conturat. Actiunea
este inlocuitd de limbaj, ce devine o carte de vizitd a personajului. Aceasta stare de
anormalitate textuald devine normald pentru cd inseamna deconstructia textului
dramatic traditional, devenit depasit pentru cerintele secolului al XX-lea.

In piesa Jacques sau Supunerea, se continuid deconstructia limbajului
traditional, inceputda in Cdntareata cheala, opera fiind o parodie a teatrului de
bulevard sau a dramei de familie. Personajul principal, Jacques, este obligat de familie
sa se supuna legilor materiale ale societatii, argumentul convingator fiind acela ca este
cronometrabil, adica efemer. Insolitul piesei constd nu numai in limbaj, ci si in
reactiile, atitudinile si infatisarea personajelor. Nedorind si-si asculte familia si sa
intre in lumea adultilor, Jacques este renegat de tatd si mama, ce par multumiti cand
fiul accepta cartofii cu slanind, simbol al tradifiei, al conventionalului. Jacques insa se
salveaza prin predilectia catre anormalitate, mireasa acceptata trebuind sa se opuna
standardelor estetice. Contrar textelor traditionale, eroul preferd o mireasa cu trei
nasuri i noud degete la o mana, diformitatea fizica fiind semnul unui surplus de
sensibilitate si feminitate, al perfectiunii. Idealul feminin obisnuit devine perimat si
este inlocuit cu un profil moral contradictoriu, ce coroboreaza insolitul fizicului.
Normalul este respins in defavoarea anormalului, absurdului, ce devine firesc.
Roberta II, al cdrei nume sugereaza o reeditare a trasaturilor, o perfectionare in raport
cu imperfectiunea surorii sale, se autoportretizeaza astfel: N-am pereche in lumea
rotunda. Sunt usuratica, frivold, profunda. Nu sunt serioasd, nu sunt frivola. Ma
pricep la munca agricola. Fac si alte munci numeroase. Mai mult, mai putin sau la fel
de frumoase. Sunt exact aceea care vV-aduce foloase. Sunt cinstitd, necinstita, iata. Cu

. . C g v . 41 . . . - . n
mine viata e sarbatoare garantata. =~ Cei doi eroi ce vor alcdtui un cuplu in final,

“0 Eugéne lonesco, Teatru, vol. |, Céntdreata cheald, traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, ed. cit., Bucuresti, 2003, p. 53.

M Eugeéne lonesco, Teatru, vol. I, Jacques sau Supunerea, traducere din franceza si note de Vlad
Russo si Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 33.
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reprezintd un etalon uniformizant pentru celelalte personaje, al caror nume indica o
raportare la cei doi. Astfel, tatal lui Jacques se numeste Jacques tata, mama Jacques
mama, iar parintii Robertei vor deveni Roberta tatal sau Roberta mama.

Dialogul dintre cei doi eroi iese din sfera obisnuitului, declaratiile de dragoste
conturand un erotism ludic aparte, ce capatd o nuanta biologica, opusa constiintei.
Eugen Ionescu recurge la aliteratii, elipse, jocuri de cuvinte, carora se adauga si
amestecul registrelor stilistice. Replicile devin uneori ritmate datorita ritmului alert al
vorbirii, ce ascunde un tumult interior. Cuvantul se goleste de sens, nu mai
particularizeaza, insectele, alimentele, numerele, adverbele, prepozitiile, oamenii
devenind notiuni ce pot fi redate printr-un singur cuvant ce uniformizeaza, chatte
(forma feminina a substantivului chat - pisica). Subtilitatea scriitorului se face simtita
si 1n acest caz, deoarece chatte reprezinta, in limba franceza, o denumire argotica
pentru sexul femeii. Géasirea unui termen universal-valabil pentru toate aspectele
universului sugereazd pierderea identitatii, absenta luciditdtii care poate diferentia
entitatile.

Vorbirea personajelor din piesa Jacques sau Supunerea contine forme
lingvistice deformate, aglutinate, ce confera textului modernitate si originalitate.
Scriitorul foloseste cuvinte precum mononstre (,,mononstru") alcatuit din monstre
(“monstru”) si o silaba reluata, air degoutante (,,mutra dezgustantd") pentru air
degoute (“mutra dezgustata”) contaminat de air degoutant (“mutrd dezgustatoare”),
vilnain (,,piticalos") pentru vilain (“ticalos”) contaminat de vil nain (“pitic josnic™).
Totodata, apar constructii lexicale proprii, precum Marsipien!, adresata de Jacqueline
fratelui ei care se incapataneaza sa ramana un ,,pui" dependent, ca si marsupialele care
se simt in siguranta alaturi de parinti.

In toate piesele sale, Eugen Ionescu prezintd personaje fira o identitate clar
conturatd, lipsite de personalitate, dezindividualizate. In contradictie cu eroul
traditional, apare antieroul, ce nu are o biografie si un destin propriu, nu participa la
actiune sau la conflicte exterioare. Daca personajul traditional era o constiinta unitara,
dinamica, evolua psihologic si avea o identitate datd de nume si starea sociald, in
piesele lui Eugen lonescu se creeaza un nonpersonaj, ce se opune vechii tipologii.
Antieroul este caracterizat printr-o sciziune interioara, pasivitate, autoiluzie, vid
psihologic, irationalitate, lipsa identitdtii, grotesc, pierzand maretia, grandoarea
eroilor din vechea literatura. Scriitorul nu este interesat sa realizeze portrete

traditionale particulare, nu recurge la descrieri de fizionomii, vestimentatie sau
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trasaturi morale pentru a trasa un profil caracterial, detaliile incluse in didascalii
avand rolul de a reda atmosfera operei si de a a da credibilitate jocului scenic. Uneori,
personajele nici macar nu au un nume, fiind reduse la pronume personale de persoana
a treia singular El, Ea, cum se intampla in opera Delir in doi, sau la statutul de voce
anonima (ex. vocea unui bdrbat, vocea portaresei). Alteori, sunt reprezentate prin
substantive cu referire temporald precum Batrdnul, Batrdna, in piesa Scaunele acestea
fiind semnele unei degradari umane. Eugen lonescu foloseste si substantive proprii
precum Jacques, Smith, Martin, Jean, Daisy, Botard, Josephine, Marthe, Bérenger,
ultimul distingadndu-se de restul personajelor prin refuzul subordonarii la regulile
conventionale.

Bérenger poate fi un alter-ego al autorului, conceptiile sale sugerand
superioritatea constiintei fatd de restul eroilor. Profilul sau psihologic este constant,
desi apare in mai multe piese. In Ucigas fird simbrie, Bérenger este un cetitean
sensibil, naiv, care isi va asuma misiunea gasirii ucigasului din cauza caruia se pierde
puritatea Orasului luminos, iar logodnica sa este ucisa. Ceea ce 1i confera superioritate
este ca este singurul personaj care se angajeaza in aceasta ancheta, autoritatile neluand
nicio masura. Finalul este plin de lirism, vocea dramaturgului dand expresie propriilor
conceptii referitoare la viatd si moarte, la fericire, credinta, intelegere, iertare. Se
aduce in discutie ideea de mantuire, dreptul de a lua viata altei persoane, precum si
motivele ce ar conduce la actul crimei. Practic, in ampla replicd din finalul operei se
analizeaza statutul ucigasului si fapta sa din mai multe perspective, Bérenger iesind in
evidenta prin refuzul instinctului primar, de a raspunde agresivitafii cu aceeasi
moneda si a razbuna tot ce a pierdut el si cei din jur. Spirit cazuistic si optimist
totodatd, nu renunta nici in ultima clipa la ideea de umanitate, transcrisa prin dorinta
de a descoperi motivul transformarii oamenilor in victime si calai.

In Rinocerii, Bérenger améane singurul care nu isi pierde statutul de om,
incapatanandu-se sa se sustraga decdderii umane, simbolizatd prin transformarea in
rinocer. Tn Regele moare, Bérenger are o origine nobili, fiind un rege care refuzi si se
supuni legilor firii, neacceptand moartea inevitabila. In Pietonul aerului isi depaseste
conditia de fiinta limitatd, prin vis traversand alte dimensiuni. Bérenger este anticipat
de Choubert, personajul din Victimele datoriei, care se va autoanaliza, patrunzand
pana in zonele cele mai ascunse ale inconstientului. Fortat de politist sa-l caute pe
Mallot cu t la urma, eroul va face o célatorie pana in adancul constiintei, introspectia

realizandu-se in ciuda intunericului si noroiului. In aceasta piesa, se acorda mai multa
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atentie relatiei victima-calau, in final toate personajele asumandu-si statutul de
victime ale datoriei. Intruchiparea calaului este insid profesorul din Lecfia, care
depaseste demersul didactic, transformandu-se intr-un posedat ce are deliciul crimei.
Eleva, la inceput vioaie, 1si va pierde vitalitatea, asumandu-si conditia de victima
neputincioasa.

Relatia victima-calau reprezinta, de fapt, o abstractizare a conceptiei
scriitorului, care doreste sa demonstreze predestinarea individului la cadere si esec.
Din aceasta confruntare de forte, calaul iese intotdeauna victorios, putand lua forma
unui profesor sau ucigas. Antieroul este incapabil sa actioneze, asumandu-si Statutul
de victima neputincioasa.

Daca Bérenger ar putea fi considerat un personaj-pivot, celelalte nu sunt decat
niste mecanisme, niste resorturi ale masinariei sociale. Ele se imbolnavesc de
rinoceritd sau se scufunda in noroiul conformismului abject al vietii cotidiene mic-
burgheze. Analizdnd persoanejele pieselor lui Eugen lonescu, Horia Capusan, afirma

in articolul intitulat Systeme de l'imaginaire ionescien: une humanité en pleine

dissolution physique et mentale, un univers de choses ou la prolifération ne peut plus
cacher son inconsistance fonciére et un temps bloqué dans le ressassement.*?

Spatiul si timpul devin simbolice in teatrul lui Eugen Ionescu, nemaiavand
semnificatia din dramaturgia traditionala. Nu mai sunt niste coordonate care fixeaza,
particularizeaza personajul, in piesele ionesciene cdpatand noi valente. Ele devin
subiective, contopindu-se parca cu starea eroului.

Spatiul nu este unul tipic, un cadru al actiunii, ci reflectd psihologia
personajului, subconstientul, devenind un actant al dramei. De cele mai multe ori, este
unul inchis, sufocant, rezonand cu angoasa personajelor. Existd si o proliferare a
raului, care ameninti securitatea indivizilor, ce devin victimele propriei izolari. In
Noul locatar, camera personajului este invadatd de mobilele aduse de cei doi hamali
ce nu lasa liber decat un cerc in mijlocul camerei. In Amedeu sau Cum sa te
descotorosegsti personajele sunt asaltate de ciuperci otravitoare care apar peste tot...
peste tot... in crapaturile din parchet, linga perete, pe tavan.*® Avandu-se Tn vedere
simbolistica ciupercii, investirea ei cu functie maleficd poate sugera o succesiune a

manifestarilor raului cu scopul purificarii de toate elemntele negative ale vietii: Toate

* Horia Capusan, Systéeme de I'imaginaire ionescien in Lingua Romana vol. 3, nr. 1, Brigham Young
University, Provo, Utah, USA, 2004.
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aceste credinte au un punct comun, ele fac din ciuperca simbolul vietii regenerate
prin fermentatie, descompunere organicd, adica prin moarte.** Tn Setea si foamea,
Jean se plange sotiei de abundenta apei ce invadeaza locuinta. Apa devine un agent
coroziv, ce se infiltreaza in structura spatiului in mod constant, personajele neavand
scapare chiar dacd incearcd sa se mute. Noroiul, igrasia, mucegaiul, frigul,
reumatismul, izolarea sunt trasaturile ce definesc spatiul exterior, dar care se vor
transmite si la nivelul interiorului, prin senzatia de nesiguranti, apasare. Asta-i
cosmarul meu. [...] casele astea in care ifi intrd apa si-n cizme! Ifi cldntdane dintii de
frig, capeti reumatism, e aici un rau de care nu mai scapi [..] E mucegai! E igrasie la
baza peretilor! E murdar, e slinos, n-ai unde sa arunci un ac, i se tot scufundd.45
Jean devine prizonier in acest spatiu inchis care se scufunda, dorindu-si lumina
soarelui, prospetimea florilor, libertatea cerului. Adesea exteriorul are tendinta de a
invada interiorul limitat, in piesa Delir n doi personajele fiind paralizate de gandul ca
si-ar putea pierde siguranta prin comunicarea cu lumea, ce devine periculoasd. Ajung
sa se baricadeze, blocheaza iesirile, spatiul in care traiesc devenind unul inexpugnabil.
Spatiul poate fi si o creatie a imaginarului, un scenariu al subconstientului si
visului, reprezentdnd de fapt o realitate ideald. Referitor la caracterul oniric al
teatrului sau, Eugen lonescu afirma: [...] trebuie sa va spun ca atunci cand visez nu
am sentimentul ca detronez gandirea. Am dimpotriva impresia ca vad, visand, niste
adevaruri, care-mi apar niste evidente, intr-o lumina mai stralucitoare, cu o acuitate
mai nemiloasa decat in starea de veghe, in care adesea totul se indulceste, se
uniformizeaza, se impersonalizeaza. De aceea folosesc, in teatrul meu, imagini din
visele mele, realitafi visate.*® Tn Ucigas fara simbrie, Bérenger viziteazd un oras
luminos, ce 1i trezeste simturile, redandu-i pofta de viatd. Acesta nu este decat o
iluzie, dupa cum arata realitatea mortii care contrazice entuziasmul personajului.
Modificarea dimensiunii spatiului marcheaza ritmul panicii eroului, o datd cu
apropierea mortii. Ca si in Noul locatar, unde mobilele impanzeau orasul, in Amedeu
sau Cum sa te descotorosesti, cadavrul creste progresiv, ii ies degetele din pantofi,

depasind strada si ajungadnd pe malurile Senei. Personajele, Amedeu si sotia sa,

** Eugéne lonesco, Teatru, vol. IIl, Amedeu sau Cum sd te descotorosesti, traducere din franceza si
note de Vlad Russo si Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 81.

* Jean Chevalier, Alain Gherbrand, Dicfionar de simboluri, vol. 1, Artemis, Bucuresti, p. 325.

*® Eugéne lonesco, Teatru, vol. VII, Setea si foamea, traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 40-41.

46 Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p 131.
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Madeleine, ajung sa se izoleze de restul lumii, neiesind din casa de cincisprezece ani
nici macar pentru cumparaturi. Vizita oricarei alte persoane 1i sperie pur i simplu,
prezenta factorului postal creand teama si nesigurantd. Desi pe plic se precizeaza ca
destinatarul scrisorii este Amedeu, acesta respinge din start ideea unui contact uman,
normalul fiind consideratb anormal. Scriitorul marturiseste ca semnificatia cadavrului
bolnav de progresie geometricd, cum afirma Madeleine, este aceea a vinovatiei:
Pentru mine, cadavrul este greseala, pacatul originar. Cadavrul care creste este
timpul.*”  Sentimentul culpabilititii crimei este dublat de constientizarea
iresponsabilitatii si pastrarea tacerii in fata autoritatilor de-a lungul timpului. Prezenta
indelungata a raului printre fiinta umana creeaza obisnuinta, cei doi hotarandu-se cu
greu sd-1 elimine din spatiul casei lor. Amedeu nici macar nu isi mai aduce aminte
care a fost motivul crimei, nemaistiind sigur dacad 1-a ucis pe amantul sotiei sau un
bebelus care a crescut intre timp. Nici cadavrul nu vrea sa se dezlipeasca de calau,
refuzand cu incapatanare sa se detaseze cand personajul vrea sa-l abandoneze pe
stradd, spre disperarea Madeleinei, a carei importantd se pierde printre replicile
soldatului american si ale lui Mado. Ritmul se accelereaza, vorbirea personajelor
devine o invilmaseald, din care reiese inaltarea la cer a lui Amedeu, care se
descotorosegste in felul acesta de tot si toate.

Spatiul din operele lui Eugen Ionescu nu este unul rural sau citadin, pentru ca
functia lui nu mai este cea de localizare. Este un spatiu generic, dar viu, semnificativ
pentru lumea interioara lipsitda de coerenta. Absurditatea existentei se transferd si la

nivel spatial, dezordinea inlocuind ordinea. In articolul lonesco ou les solitudes de

I'avant-scéne, Yolana Vifas del Palacio afirma: Son théatre est spatialisation, mise
en place d'un espace qui rend sensible la progression désordonnée, déséquilibrée du
mouvement d'anéantissement qui voue tout & la disparition.*®

Spatiul se afld in corelatie cu timpul, devenind doi parametri metafizici care
marcheaza trairile omului confruntat cu limitele existentei. Timpul este spatializat si
spatiul este supus devenirii, sugerand trecerea. La Eugen Ionescu miscarea spatiului

se face in adancime, simbol al greutatii, in Setea §i foamea, casa scufundandu-se in

4 Eugene lonesco, Intre viatd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din francezi de Simona
Cioculescu, Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 73.

48 Yolana Vifas del Palacio, lonesco ou les solitudes de I'avant-scene, in Lingua Romana vol. 3, nr. 1,
Universite de Salamanque, Salamanque, Espagne, 2004.
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pamant. Pe langa imaginea spatiului apasator, sufocant, scriitorul descrie si spatiul gol
de substanta, usor, evanescent.

Aspatialitatea este dublata de o relativa atemporalitate in piesele lui Eugen
Ionescu, 1n sensul ca personajele sale trdiesc intr-un timp propriu, detasat de cel al
restului omenirii. Timpul se dilatd, nu mai este cronologic, pierzandu-si consistenta.
Incendiul, un incident spontan, ce nu presupune o programare, devine in Cdntareata
cheala un eveniment stabilit dinainte, pompierul stiind ca trebuie sa mearga in
cealalta parte a orasului pentru a stinge un foc ce avea sa izbucneasca peste o ord. Ca
si spatiul, timpul devine subiectivizat, redand o trdire. Trecerea timpului este
perceputa prin prisma angoasei, astfel incat timpul este fluctuant. Tn Setea si foamea,
anotimpurile vitalitatii 1si pierd intietatea, totul aflandu-se sub dominatia frigului, ce
provoaca guturai, simbol al angoasei. Vezi sa nu rdcesti, sa nu faci guturai, fii atent.
Primavara dureaza doar cdteva ore. Vara, doua zile. Pe urma anotimpul urdt se
intinde la nesfarsit peste cdmpuri.49 Devenirea ramane totusi apanajul fiintei umane,
care sti sub semnul efemeritatii. in Regele moare, personajul principal triieste 283
ani, fiind nevoit sa-si accepte sfarsitul. Moartea este cea care inregistreaza trecerea
timpului, actionand implacabil.

Spirit modern, Eugen lonescu recurge si la formula teatru in teatru, personajele
sale facand aluzie, in vorbirea lor incoerentd, la literaturd sau la conceptiile asupra
teatrului. Tn Victimele datoriei, ideile dramaturgului sunt redate prin intermediul
personajului Nicolas D’Eu, care sustine necesitatea innoirii teatrului, pledand pentru
incoerenta limbajului, absenta cronologiei, episoadelor, cauzalititii evenimentelor. in
vorbirea lor incoerentd, personajele lui Eugen Ionescu rostesc si adevaruri evidente
sau mentioneaza numele creatorului lor, a cdrui prezentd este amintita ca din
intamplare. $i Amedeu este scriitor, vaitdndu-se insd cd nu a terminat o opera de
cincisprezece ani din cauza mortului din casa care exercita o presiune la nivelul
psihicului.

Un alt element specific al artei dramaturgice ionesciene il constituie
importanta acordata indicatiilor scenice, care constituie o parte integrantd si
indispensabild a pieselor: Eu nu fac literatura. Fac un lucru cu totul diferit; fac teatru.

Vreau sa spun ca textul meu nu e numai un dialog, ci este si , indicatii scenice”.

* Eugéne lonesco, Teatru, vol. VII, Setea si foamea, traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 62.

42



Aceste indicatii scenice se cuvin respectate tot atdt cat textul, ele sunt necesare, dar
sunt i suficiente.” Didascaliile se dovedesc importante pentru a reconstitui atmosfera
si structura interna a personajelor, devenind o conditie Sine qua non pentru receptarea
textului i pentru o reprezentare scenica fideld modelului ei literar.

In Lectia, evolutia gradatd a tensiunii este semnalatd si prin intermediul
indicatiilor regizorale, care anticipeaza actiuni sau transcriu ganduri i porniri latente:
pe parcursul dramei, ea (n.n. eleva) isi va incetini treptat ritmul viu al miscarilor, al mer-
sului, va trebui sa se refind, din vesela si zambitoare, va deveni treptat tristda si posomordtd,
extrem de vie la inceput, va fi din ce in ce mai obositd, somnolentd, spre sfarsitul dramei,
chipul ei va trebui sa exprime limpede o depresie nervoasd, felul ei de a vorbi se va schimba
in consecingd, limba i se va impletici, isi va aminti cu greu cuvintele si le va rosti cu tot atdta
greutate; va pdarea usor paralizatd, inceput de afazie; voluntara la inceput, pana la a parea
aproape agresiva, va deveni din ce in ce mai pasiva, sfarsind prin a nu mai fi decit un obiect
flasc si inert, aparent neinsuflefit, in miinile Profesorului...”* Minutiozitatea cu care
dramaturgul indica modalitdtile de a sugera emotia, tensiunea, evolutia psihologica
dovedeste nu numai profunda cunoastere a interioritatii fiintei umane, dar si precizia,
puternica intuitie, care-i permit sd vizualizeze spectacolul scenic inainte de a fi
reprezentat, asemenea unui regizor.

Vocatia regizorald a scriitorului este evidentiata prin multitudinea detaliilor ce
descriu miscarea scenica, decorul, lumina, pozitia corpului. Spre deosebire de
dramaturgii traditionalisti, Eugen Ionescu nu se limiteazd doar la citeva cuvinte sau
propozitii, didascaliile sale fiind ample, ajungand sa completeze limbajul dramatic.
Elementele paraverbale si cele nonverbale devin importante, functia descriptiva fiind
dublatd de cea de portretizare, care primeazd. Didascaliile nu contureaza insd un
portret tipic, ci accentueaza latura psihologicd, toate informatiile oferite de autor
contribuind la prezentarea unor mecanisme ce nu gandesc, vorbirea lor devenind
automata. Relatia creator-creatie presupune implicare, dar §i responsabilitate.
Scriitorul 1si insuseste creatia, insistand asupra transmiterii mesajului real al fiecarei
piese. De aceea el nu este de acord cu improvizatiile regizorului responsabil cu
punerea in scend a operei dramatice, deoarece este posibil ca acesta sa 11 denatureze

mesajul, indepartandu-se de intentia artistica a dramaturgului.

%0 Eugene lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p. 216-217.

> Eugéne lonesco, Teatru, vol. |, Lectia, traducere din franceza si note de Vlad Russo si Vlad Zografi,
ed. cit., Bucuresti, 2003, p. 85-86.
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Teatrul lui Eugen Ionescu porneste de la stari afective, neconstientizate de
scriitor, evoluand catre o forma literara ineditd. Referitor la tehnica literara,
dramaturgul afirma ca aceasta este importantd, insd nu atat de mult precum ceea ce se
ascunde dincolo de ea, adica esenta, continutul. Cu alte cuvinte, conteaza mai mult ce
se exprima, adica fondul, decat cum se realizeaza acest lucru, forma fiind Tn planul
secund. Nu poti sa nu te interesezi de tehnica. Un scriitor nu poate sd nu se intereseze
de mijloacele lui de expresie i, intr-un sens, istoria artei este istoria mijloacelor ei de
expresie. Numai cad trebuie sa te interesezi in primul rand de ceea ce ai de spus, apoi
de mijloacele care permit sa o exprimi, si nu mai intdi de tehnica. In fond, cautarea
fondului si cautarea formei trebuie sa insemne acelasi lucru, pentru ca totul este in
acelasi timp fond si forma.>

Forma la Ionescu inseamna tehnicd, iar scrierea formala este, astfel, o scriere
corectd, dar lipsitd de profunzime. Printr-o exprimare anacronica insa, Ionesco se
referd, prin sintagma ceea ce ai de spus, la fondul unei opere dramatice. De ce
anacronica? Deoarece limbajul, ceea ce se spune, este resemantizat la el, isi pierde
toate valentele anterioare, el nu mai spune nimic, nu mai transmite nici o informatie,
iar personajele sale raméan prinse intr-un vid lipsit de iesire.

Tn concluzie, particularitatea artei dramaturgice a lui Eugen lonescu provine,
in primul rand, din tematica operelor sale, expusa intr-un mod liber, fara vreo retinere
conventionald. Modul de exprimare al scriitorului este unul firesc, aceasta naturalete
fiind in concordanta cu ideile prezentate, ceea ce duce la o identitate a fondului si
formei, care devin doua modalitati de revelare a spiritului modern, autentic si profund

al dramaturgului Eugen lonescu.

%2 Eugéne lonesco, Intre viatd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere din franceza de Simona
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