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ANTITEATRUL LUI EUGÈNE IONESCO 

Tendinţa actuală a ideologilor reacţiunii, aşa cum s-a mai observât, e de a 
prezenta fenomenele crepugculare aie culturii burgheze ca fenomene de vitalitate, 
de înnoire. lîicercînd, în pofida logicii adeseori, să revizuiască conceptele fonda­
mentale aie filozofiei matérialiste, ei nu* ezită a déclara deschis totala lor inaderenţă 
la realitate. Lumea realităţii obiective, eu neputinţă de negat în implacabila ei 
condamnare a orînduirii capitaliste, este decretată de aceea ca fiind o lume ima-
ginară, a aparenţelor, dincolo de care ar trebui căutat adevărul ! Filozofiei i se 
recomandă, de pildă, „să derealizeze, să sfărîme limitele pe care viziunea ştiinţifică 
(évident, materialistă — n.n.) le impune lucrurilor" (F. Alquié — Philosophie du 
surréalisme, 1956). Artei i se propune acelaşi tel, dar exprimat mai limpede : „Atin-
gerea lucrurilor, în realul lor secret, implică o eliberare din aparenţe, o distrugere 
dacă nu a realului, cel puţin a compoziţiei sale" (Gaëtan Picon — Histoire des 
littératures, vol. H. Le style de la nouvelle littérature, 1956). 

Refugiul într-o lume unde nu mai domnesc „aparentele" — de fapt, înfăţişa-
rea materială, reală a societăţii şi a naturii — ci „absolutul" — de fapt arbitrariul 
irealităţii subiective — dizolvă însă în néant însăşi trăsătura de bază a artei, aceea 
de a avea o funcţie de cunoaştere prin reflectarea realităţii obiective. Şi aşa cum 
filozofia burgheză se străduieşte să fundamenteze, pentru a răspunde victoriilor 
neîncetate aie materialismului în toate domeniile, conceptul „antimateriei", estetica 
burgheză afirmă conceptul „antirealităţii", eu consecinţele sale în diferitele domenii 
aie artei : plastica nonfigurativă, abstractă, literatura suprarealităţii etc. 

*** 

Debutînd eu o „antipiesă", Ionesco a fost privit aşadar ca un autor în care 
se pot pune multe speranţe. Aşteptările criticii burgheze n-au fost înşelate. Ionesco 
a continuât eu o „dramă comică", a venit apoi eu o „farsă tragică", după aceea eu 
o „pseudodramă" şi aşa mai départe. Ionesco a devenit astfel „cel mai interesant 
dramaturg european", eum îl califica cronicarul dramatic al lui „New York Times", 
ba chiar „mai bun decît Strindberg", cum nu a ezitat sa o afirme Jean Anouilh. 
Teatrul, sau mai bine zis antiteatrul său, este cel care corespunde pe deplin ten-
dinţelor de evaziune din realitate, de ignorare sau de mistificare a ei. Récent, acestor 
tendinţe, cărora nu le dăduse pînă acum decît o exprimare, ca să spunem aşa, 
artistică, Ionesco le-a dăruit şi o exprimare, ca sa spunem iar aşa, teoretică, de-
ajuns de limpede în ciuda a ceea ce s-ar fi putut aştepta de la autorul unor 
antipiese. 

Intr-un răspuns dat în cadrul unei anchete iniţiate de săptămînalul francez 
„Lettres françaises", dramaturgul déclara : „Asta e lumea : un pustiu sau nişte 
umbre muribunde". Şi pentru a explica şi mai bine natura acestei viziuni crepus-
culare a lumii, adăuga : „rădăcinile realitătii se eufunda în ireal" (nr. 717/1958). 
Dar aceste opinii nu spun decît îwtr-o forma sintetică, ceea ce Ionesco s-a străduit 
să demonstreze pe larg în cuprinsul unui eseu publicat în „La Nouvelle Revue 
Française", în februarie 1958. Intitulât Experienţa teatrului, eseul încearcă să defi-
nească caracteristicile unei noi teorii a dramaturgiei, pornind de la experienţa 
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personală a autorului. Trecînd peste penibilele cochetării eu care Ionesco debu-
tează : „îmi pare uneori că am început a scrie teatru din pricină că-1 detestam", 
sau „nu aveam nici o iplăcere ducîndu-mă" (la teatru) etc., vom regăsi încă în pri-
mele rînduri tezele antirealiste amintite mai sus. 

„M-am gîndit întotdeauna că adevărul ficţiunii este mai profund, mai încărcat 
de semnificaţie decît realitatea de fiecare zi", ne împărtăşeşte dramaturgul opinia 
sa eu privire la adevărul artei. Acesta, dacă ar fi să-1 credem pe autor, se „găseşte 
în visurile noastre, în imaginaţie". De aceea „numai miturile sînt adevărate", iar 
realitatea nu ar face altceva decît să îngusteze cîmpul experienţei noastre. Intregul 
teatru realist, după Ionesco, este caduc din pricina „ideologiei" pe care 
ar exprima-o, singurele piese destinate să dureze fiind doar acelea care sînt afară 
din timp, bine înţeles. din timpul lor. întroducerea acestui „hors-temps" (afară 
din timp), incomunicabil, ar fi singura posibilitate a oricărei piese de a trece 
pragul epocii în care a fost scrisă. Dar dramaturgul nu se opreşte aici. După ce 
vrea să excludă din piese toemai mesajul conţinutului lor — ceea ce, după propria 
sa marturisire, il supără cel mai mult ! — Ionesco găseşte că nici o prea nuanţată 
exprimare a nuanjelor nu ar fi toemai ceea ce e indicat pe scenă. Fără a argu­
menta prea mult — de altfel întreg eseul e alcătuit mai mult din afirmaţii decît 
din demonstraţii —, el trece la susţinerea necesităţii „exagerării extrême a senti-
mentelor" în teatru. Cum această recomandare e făcută puţin cam abrupt şi cam 
fără a fi rezultatul unei înlănţuiri de argumente logice, îi găsim totuşi „raţiunea" 
în consecinţele pe care i le întrevede autorul : „exagerarea, spune el în continuare, 
dislocă realul. Dislocare, de asemenea dezarticulare a limbajului". Iată cum o po-
ziţie ideologică eu caracter reacţionar, care porneşte de la neînţelegerea şi negarea 
realităţii, de la susţinerea autonomiei conştiinţei (a „imaginaţiei", a „visurilor" 
în cazul de faţă), nu poate sa nu introducă în artă un élément de profundă deza-
gregare. Renunţînd la „idéologie", de fapt aşa cum reiese din tôt c'eea ce spune, 
renunţînd la acel sens al operei care caută să exprime realitatea, la determinarea 
istorico-sociala a operei de artă, căutînd să treacă dincolo de real, Ionesco nu poate 
să ajungă decît la dezintegrarea expresiei artistice, ceea ce 1-a şi dus la scrierea 
de antipiese. la crearea unui antiteatru. Sau, cum spunea Jacques Lemarchand 
prefaţînd volumul apărut în 1956 \ la un „teatru de aventura". Evident, e în primul 
rînd vorba de o aventura artistică, de o aventura ideologică, destinată eşecului. 
Reacţia publicului parizian care asista la reprezentarea primei piese a lui Ionesco, 
Cînlăreaţa cheală, descrisă de acelaşi Lemarchand, e de altfel concludentă. „Mur-
murele de nemulţumire, indignările spontané, batjocura" au „salutat" acest spectacol. 

Ceea ce susţine iîn continuare dramaturgul în eseul amintit nu e decît o am-
plificare sau exemplificare a tezelor pe care le-am mai menţionat. Comicul nu e 
astfel o izbîndă a spiritului uman asupra prostiei sau urîtului, o dezvăluire a pre-
carităţii fondului sub o aparenţă înşelătoare, ci el „e mai dezesperant decît tragicul", 
neoferind „nici o ieşire". De asemenea, tragicul „prin recunoaşterea realităţii unei 
fatalităţi" nu poate fi decît... reconfortant. Cu această ieftină sofistică. comicul 
devine tragic, iar tragediile umane, derizorii ; temporalul este topit în atemporal, 
iar socialul se transforma în asocial etc., etc. Acestea sînt mijloacele recomandate 
pentru ca teatrul să poată fi „redescoperit". Dar neuitînd ca teatrul este, în primul 
rînd, cuvîntul interprétât, Ionesco propune o ultimă reţetă : „cuvîntul trebuie şi 
el întins pînă la limitele sale ultime, limbajul trebuie sa explodeze aproape sau 
sa se distrugă în imposibilitatea sa de a cuprinde semnificaţiile". Nu e vorba de 

i Eugène Ionesco, Théâtre, I, 1956. 
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a da cuvîntului rostit pe scenă o cît mai mare forţă dramatică, după oum s-ar 
putea cumva crede, ci de a apela la un limbaj de-a dreptul ilogic, irational sau 
chiar nearticulat. 

După mărturisirile dramaturgului, ideile eseului său nu a r constitui o „teorie 
preconcepută" a teatrului, ci rezultatul meditaţiilor determinate de propria-i expe-
rienţă artistică. Putem să-1 credem, căci lectura pieselor nu face decît să confirme 
pas eu pas întreg „sistemul", élaborât se pare eu deajuns de multă trudă. Piesele 
susţin sistemul, sistemul explică piesele, dar e vorba numai de o sprijinire a nea-
devarului prin ilogic ! 

*** 

Cîntăreaţa cheală (La cantatrice chauve, 1950), prima piesă a lui Ionesco, 
destinată de autor a fi o parodie a teatrului sau a unui anumijt fel de comportaTe 
umană înecat în mlaştina banalităţii cenuşii, recomandă astfel drept an/tidot al 
platitudinii, absurdul. Soţii Smith, cei mai ohişnuiţi soti englezi, locuind în cel 
mai obişnuit interior englez, avînd cea mai obişnuită conversaţie englezească, la 
care vin în vizită doi dintre cei mai obişnuiţi prieteni englezi şi încep o prea obiş-
nuită conversafie engleză, sînt supuşi unui neobişnuit torent de întîmplări neo-
bişnuite : soneria sună fără sa fie nimeni la uşă ; un căpitan de pompieri, care 
are misiunea de a stinge „toate" incendiile din oraş, pică pe neaşteptate în casă, 
în speranţa că e ceva de stins, povesteşte nişte anecdote fără umor, dar şi fără cap 
şi coadă şi pleacă întrebînd : „A propos, da r Cîntăreafa cheala ?" (De aici şi 
titlul, évident !) Cei rămaşi continua conversaţia, tôt at î t de lipsita de sens oa şi 
pînă atunci, în schimb din ce în ce mai laconică. De la următorul schimb de replici : 
,.D-na Martin : Eu pot să-mi cumpăr un briceag pentru fratele meu, dar dumneata 
nu poţi cumpăra M a n d a pentru bimicul dumitale", la care dl. Smith îi raspunde eu 
aplomb : „Mergi eu picioarele, dar te încălzeşti eu ajutorul electricitatii sau al 
cărbunelui", se ajunge la acest ai t semtnificativ schimb de replici : „Dl. Smith : 
Nu ; D-na Martin : Pe ; Dl. Martin : Acolo ; D-na Smith : Pe ; Dl. Smith : A ; 
D-na Martin : Ici" etc . . etc. Curât „explozie" a limbajului, ce e drept e drept î 
De altfel, cortina se lasă pe aceste din urmă cuvinte, repetate fără şir şi noimă de 
toate „personajele" : „Nu pe acolo, pe aici, nu pe acolo, pe aici, nu pe acolo, pe 
aici..." évident tôt atît de legate de restul piesei ca şi celelalte întîmplări relatate 
mai sus. Nu ar fi drept să negăm acestei piese o nota reală de umor în satirizarea 
banalităţii conversaţiei şi a lipsei de gîndire a lumii micilor burghezi satisfăcuţi 
de ei şi de tôt ce îi îneonjoara, dacă bineînţeles nu-i dor bătăturile, dacă mînea-
rea de la prînz a fost bună etc., etc. Dar pornind de aici, autorul părăseşte terenul 
satirei réaliste sau, cum ar spune el însuşi, „dislocă realul", şi nu se mulţumeşte 
numai eu atît : „dislocă", ba putem spune chiar că „dezartioulează" şi limbajul. 
Desigur, satira poate folosi exagerarea, poate folosi procedee care aparent nu aparţin 
unei expresii direct réaliste. Pot ri vit tradiţiei marilor maeştri ai satirei réaliste, 
de la Aristofan la Bernard Shaw, prezentarea aspectelor groteşti sau de farsa la 
care ajunge falsificarea sau nesocotirea realităţii practicată de orînduiri sau in-
divizi interesaţi să o facă, poate fi realizată prin îngroşarea unor trăsături şi chiar 
prin, imaginarea unor situaţii în chip obişnuit inexistente. Dar aceste procedee nu 
trebuie să ducă la nerespectarea sau falsificarea adevărului, ci dimpotrivă trebuie 
să-1 facă mai pregnant. Nimic din toate acestea în Cîntăreaţa cheală, care este o 
^antipiesă", caracteristică pentru rezultatele la care ajunge acest dramaturg pornit 
sa ignoreze, pasămite, mijloacele de expresie aie teatrului „natural isa, cum nu-
meşte el teatrul realist, da r nu face altceva decît sa contribuie la descompunerea 
şi decaderea acestor mijloace. 
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Ionesco nu e singurul autor dramatic din Franţa care a pornit acest război 
împotriva teatrului ..naturalist" ; el este cel mai tipic reprezentant al asa-numitului 
teatru de avaagarda, despre care s-a mai vorbit în paginile aceistei reviste2. Alături 
de Jean Vauthier, Jacques Audiberti, George Schehadé şi alţii, el cultiva iraţionalul 
ça metodă esenţială de creaţie. Dacă la Ionesco acest iraţional e pătruns eu deose-
bire de o nota de umor sarcastic, la Vauthier, de pildă, el ia forma unor deliruri 
pnirice, la alţii e imprégnât de un lirism vizionar etc., etc. Pretutindeni însă ira-
ţionalul nu exprima decît tendinţa de a évada dintr-o lume aie cărei legi obiective 
sînt ignorate sau mitizate pînă la totala falsificare. Dincolo de aceste mituri nu 
exista nici o realitate care sa se dezvăluie astfel eu mai multă putere, ci dimpotrivă, 
e o deformare a realităţii devenită de nerecunoscut în celé mai multe cazuri. 

Ca şi în cazul suprarealismului, eu care teatrul de „avangardă" are în comun 
refugiul în iraţional, visul intervine şi aici pentru a lînvălui relaţiile umane într-o 
aura de mister şi imprecizie, menită a mistifica adevarul asupra caracterului social 
al acestor relaţii. Atemporalitatea şi unghiul eternităţii în considerarea situaţiilor 
umane, recomandate de Ionesco în Experienfa teatrului, îşi găsesc pe deplin utiliza-
rea în această tentativă. Aşa cum remarca un critic francez, şi nu eu totul tara 
dreptate, în piesele autorilor acestui teatru de „avangardă" se regăseşte aceeaşi 
irăsătură : e vorba de spectacolul oferit de supunerea omului în faţa soartei, şi 
nu de dominarea acesteia de catre om. De celé mai multe ori, această supunere 
este generatoare sau e determinata de situaţii lipsite de orice noimă, de un arbitrar 
deplin. Situaţii care vor sa exprime drama omului „jtirandzat", „apăsat", de lumea 
reală, tiranie care poate fi evitată numai prin refugiul în absurd, prin refugiul în 
ireal. 

*** 

In faimoasa piesă a lui Ionesco : Scaunele (Les chaises, 1952), doi bătrîni 
ajunşi în amurgul unei vieţi lipsite de orice ar îi putut da sens unei existenţe 
umane, au prilejul de a-şi comunica, în sfîrşit, importantul mesaj la care unul 
din bătrîni a méditât în întreaga această viaţă goală şi pustie de altfel. De a-1 
comunica cunoscuţilor, prietenilor, în sfîrşit, lumii. Nu \o i reproşa piesei tendinţa 
spre simbol. Precum bine se ştie, simbolul poate fi investit eu pregnante semnificatii 
réaliste. Dar nu e vorba de aceasta, ci de sensul acestui simbol. Să-1 căutăm însă mai 
départe în desfăşurarea piesei. Bătrînii pregătesc sala în care va fi dezvăluit lumii 
importantul mesaj. Şi ..lumea" începe a sosi. Pe scenă nu intră însă nici un per-
sonaj real. Bătrînii se comporta ca şi cum ar primi, ar sta de vorbă şi ar instala 
la locurile lor nenumărate persoane. Ele nu exista însă în realitate. Se îngrămă-
desc în faţa spectatorilor scaune peste scaune, neocupate în fapt de nimeni, dar 
care în celé din urmă ajung să umple întreg spaţiul scenic. Cei doi bătrîni se 
găsesc despărţiţi de aceste scaune, dar continua a primi pe „oaspeţi" pînă în clipa 
în care soseşte Oratorul, cel de al treilea personaj al piesei. Acest personaj e des­
tinât să exprime mesajul bătrînului, deoarece el nu ştie să vorbească. In aceasta 
încredintare a soartei unei întregi vieţi în mîinile acelora care sînt, ca sa spunem 
aşa, mai „pricepuţi", e subliniată una din ideile de baza aie piesei : supunerea 
despre care vorbeam, de altfel prezentă şi In tôt ceea ce discutau bătrînii pînă în 
acea clipă. O supunere care ia forme extrême : din momentul sosirii Oratorului, 
bătrînii socotesc că nu mai au nici un rost în viaţă, de vreme ce mesajul lor va fi 
oricum rostit. Şi se sinucid, aruncîndu-se pe fereastră şi strigînd nu fară un ma-

2 Articolul ,,Paris'S3" de T. Staicu, nr. 7/1958. 
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«cabru umor : „Trăiască împăratul", care se află şi el „prezent" (ca să nu contra-
zicem pe autor) în scenă. 

Toţi cei de faţă, adică imaginarele fiinţe presupuse a ocupa numeroasele 
-scaune de pe scenă, aşteaptă acum eu o şi mai puternică nerăbdare să afle în 
celé din urcnă ce se va dezvălui în mesajul lăsat de bătrîni posterităţii. Şi Oratorul 
deschide gura, dar din gura lui nu ies decît nişte sunete guturale : „He, Mme, mm, 
jeu, gou, hou). Oratorul e mut ! în faţa lui e o tablă neagră, a mai ramas aistfel 
o posibilitate de comunicare, dar mima Oratorului série pe tabla litere care nu 
.alcătuiesc nici un cuvjnt inteligibil : NNAA NNM NWNWNW V. Şi totul se ter­
mina aici : importantul mesaj nu e altceva decît inexistenţa oricărui mesaj. 

Simbolistica piesei ne pare evidentă. Fortă reală nu au decît resemnarea şi 
.nonsens'ul existenţei. Pe scenă, personajele reale predică aşteptarea şi supunerea 
în faţa soartei, ele mărturisesc îneredinţarea naivă că e cineva sau ceva care le 
va dărui umilelor lor vieţi un sens. Aşteptare zadarnică : nu exista nici un sens. 
(In montarea pieseii, pe scena unui teatru american, pentru a se accentua carac-
terul de generalitate al acestei concluzii, Oratorul nici nu era limpede văzut — sub 
•o perdea subţire de gaz se bănuia doar prezenţa lui. însuşi „destinul" vorbea prin 
gura Oratorului !) De altfel, însăşi preocuparea de a spune ceva celor din jur, 
adică de a da un sens social existenţei, e ridieulizată şi socotită drept o năzuinţă 
absurdă. Nu în chip neintenţionat, de asemenea, cei care vin sa asculte inexistentul, 
j>îna la urmă mesaj, nu exista ca personaje. Reală şi apăsătoare nu e decît pré­
senta „scaunelor", a lumii materiale, care ajunge să şi copleşească viafa celor 
doua personaje într-un moment hotărdtor al existenţei lor. să-i despartă chiar. 
Şi pînă la urma, scaunele singure rămîn pe scenă, fară .rost. Lumea materială nu 
face altceva, spune Ionesco, decît să-şi exercite tirania asupra omului, a carui 
existenţă e lipsită de sens, cum lipsită de rost e şi încercarea de a-i căuta sau a-i 
•da un sens, aşa că pînă la urma refugiul In absurd e singura soluţie. E, de altfel, 
„soluţia" pe care o preconizează şi o altă piesă a dramaturgului : Jacques sau 
supunerea (Jacques ou la soumission, 1950) subintitulată ..comédie naturaliste" 
si în care încercarea de révolta împotriva realităţii — ca totdeauna exprimata prin 
«cea mai ternă platitudine — sfîrşeşte printr-o acceptare a acestei realităţi, căreia 
i se aduc „mici modificări", destinate a o face oarecum mai absurda. Jacques, fini 
révoltât, accepta în celé din urmă o logodnică propusa de părinţi, eu condiţia să 
fie cumplit de urîtă, să aibă trei nasuri, o mînă eu noua degete etc., etc. 

Nu e posibil, desigur, ca acest permanent refuz de a considéra lumea obiec-
tivă în lumina proceselor sale reale, de a căuta o explicaţie socială schilodirii 
«conştiinţei umane de către rînduielile capitaliste să nu aibă consecinţe directe 
asupra modului în care el este afirmat. ..Dislocarea realului" îl duce pe Ionesco 
la înlocuirea personajelor, de celé mai multe ori, prin inconsistente abstracţii, care 
<;apătă, asemenea visului, forme mereu schimbătoare, din raţiuni mai întotdeauna 
obscure. Acţiunea, eu permanentul ei refugiu în fantastic, ajunge sa nu mai desem-
neze decît în modul cei mai vag o linie de desfăşurare a piesei. Ea parcurge întor-
iochiate méandre, în care şi personajele ca şi mobilurile acţiunilor lor ne apar sub 
celé mai uluitoare ipostaze. In Victimele datoriei (Les victimes du devoir, 1955), 
subintitulată eu drept cuvînt de către autorul ei „pseudodranui", Choubert, unul 
<lintre aşa pretinsele personaje, e în acelaşi timp copil şi oui matur. trăieşte în 
realitate şi în vis, e prezent acum şi în trecut etc., etc. Poliţistul, un ait ..personaj", 
e în acelaşi timp tatăl lui Choubert, soţia e în acelaşi timp şi marna, eu toţii trec 
<le la delirul oniric la vorbirea normală, şi toate acestea pentru a ni se arăta că, 
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pînă la urmă, omul este silit să accepte în mod eu totul nef Jresc o realitate care-F 
impune o viată chinuitoare, care-i impune să caute în zadar un rost existenţei saile_ 
In această lucrare vom găsi nenumărate opinii despre posibilitatea „reînnoirii" 
teatrului, pornindu-se de la cîteva teze esenţiale, ilustrate de altfel deajuns de~ 
copios şi de piesele despre care am mai vorbit. Unul dintre cei aflaţi pe scenă, 
Nicolas, poetul, enunţă Ja un moment dat prineipiile „noului" teatru : „Inspirîn-
du-mă dintr-o altă logică şi dintr-o altă psihologie (a se compléta : decît cea 
reală — n.n.), vai aduee contradicţia în non-contradicţie, non-contradicţia în ceea 
ce simţul comun socoteşte drept contradictoriu... Vom abandona principiul identi-
tăţii şi al unităţii caracterelor în favoarea mişcării, a unei psihologii dinamice. 
Noi nu sîntem noi-înşine... Personalitatea nu exista"... etc., etc. Aşa cum am văzutr 
Ionesco, atît în piesă cît şi în încercârile sale teoretice, a fùmt seama de aceste-
principii în crearea unui teatru care se dovedeşte astfel a fi eu adevărat un anti-
teatru. A considéra lumea visului ca o lume reala, a considéra ideile. sentimentele, 
dorinţele umane — în génère lumea „imaginară" — ca avînd sursă doar în con-
ştiinţă, a le Investi eu o autonomie absolută înseamnă a te afla în imposibilitate de-
a pătrunde caracterul realităţii. Dar, în această neputinţă de a cunoaşte realitatea 
stă intenţia de a o déforma. Arta, la crearea căreia prezidează asemenea principii,. 
nu poate fi decît o artă care e condamnată dezagregării, descompunerii. Şi ce î n -
seamnă altceva renunţarea la ..principiul identităţii şi unităţii caracterelor", în 
favoarea unei „psihologii dinamice", adică în favoarea unei labilităţi onirice a 
acţiunii şi a personajelor ? Ce înseamnă altceva „contradictoriul în non-contra-
dictoriu" şi ..non-ccntradictoriul în contradictoriu", decît dispariţia graniţelor d i n ­
tre adevăr şi absurd. dintre logic şi iraţional ? Ce înseamnă altceva aceste obscure 
mituri despre semnificaţia destinului uman în societate, despre zădărnicia vieţii' 
sociale, despre imposibilitatea omului de a da un sens existenţei sale ? 

*** 

Debutînd eu o „antipiesă", Ionesco a créât, dacă acest termen nu ar fi în« 
flagrantă antinomie eu aeel care urmează, un antiteatru. Un antiteatru care slu-
jeşte, prin ideile sale, celei mai profund reacţionare tendinţe a ideologiei capi ta­
liste, într-una din ultimele sale piese, Noul locatar (Le nouveau locataire, 195.7), 
Ionesco dă o expresie foarte limpede a opoziţiei sale categorice faţă de orice încer-
care de interpretare materialistă a lumii. Noul locatar, care a intrat într-o caméra 
goală, aşteaptă hamalii care să vină să-i mobileze locuinţa. Şi aceştia vin şi aduc-

. mereu, din ce în ce mai multe mobile, pînă cînd, în celé din urmă, locatarul, p r i -
zonier al lor, dispare sub zidul créât de ele în jurul său. Lumea materială, lumea 
realităţii, il face prizonier şi-1 copleşeşte pe om, vrea să ne spună Ionesco. Incă o« 
invitatie la evadarea din realitate, din această realitate pe care, în fapt, omul o» 
învinge şi o supune, o transforma şi o face dintr-o fortă necimoscută sau duşmană,. 
o forţă supusă lui, o forţă pusă în slujba ridicării şi perfecţionării lui spirituale:-
Apologul lui Ionesco nu devine însă altceva decît un simbol al prizonieratului îni 
care miturile irealităţii îil pot înlănţui pe om, condamnîndu-.l claustrării şi dezar-
mării, îngenunchierii şi abdicării raţiunii sale. 
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