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REPERE
PENTRU O INTERPRETARE
ADECVATA
A TEATRULUI
LUl EUGEN IONESCU

Exista — e adevdrat — si tendinta de a practica o anumiti modalitate numai din-
tr-un spirit snob de imitatie servila, din dorinta de a fi ,la zi®, in ,pas cu moda“ etc.
Am remarcat i eu, in unele spectacole, scene care se voiau — de pildi — purcese din

Jteatrul cruzimii“, dar care, nereclamate de nici o necesitate interioard, neintegrate unei
viziuni organice, rimineau simple poze estetizante, fenomene binecunoscute de epigonism
$i mimetism cultural, exterior faptului artistic autentic.

Existi insd si frimintdri si ciutiri vii, profunde, adevidrate; si niste nemultumiri

sincere, nigte insatisfactii nesimulate fati de formulele folosite — de altfel, cu grade
diferite de succes — pind acum ; nigte limite pe care le simti, niste insuficiente si indo-
ieli care te indeamni sa incerci si alte drumuri.

De multe ori — si exemple ilustre din trecut sint destule —, aceste nevoi interi-
oare sint comune unor creatori diferiti, de pe meleaguri diferite, iar raspunsurile lor —
desi diverse — pornesc de la o meditatie sincerd asupra aceloragi insatisfactii, asupra

aceleiagi probleme de care s-au izbit §i care se cereau dezlegate, depasite.

In aceste situatii nu poate fi vorba de epigonism.

E curios insd c3, de cite ori se discutd experiente artistice care se inscriu in peri-
metrul specific ciutdrilor teatrului secolului XX, unii dintre publicigtii nogtri recurg
imediat la eticheta de ,epigonism®, dar atunci cind e vorba de spectacole ,cuminti®,
adicd conforme tiparelor traditionale ale teatrului burghez de acum saptezeci si ceva de
ani, nimeni nu se mai indigneaza de epigonism — si de data-asta, epigonism sadea! —
fatd de formulele ,revolutionare®, acum sapte decenii, ale lui Antoine, Brahm, Sta-
nislavski !

Dupa ce am parcurs eu insumi un drum de vreo 15 ani, refacind aproape toatd
experienta teatrului ,psihologic®, de ,atmosferd“, de ,.idei“?}, incep acum si-i inteleg
pe acei care, in cursul ultimelor decenii, au inceput si resimti o insatisfactie fata de
evolutia teatrului european de la 1900 incoace. Pastratd in linii mari in cadrele con-
ventiei naturaliste, cu caracteristicul sdu ,,cel de al patrulea perete”, aceasti evolutie a
eliminat din actul teatral elementele de ritual, de ceremonial magic, de comuniune, la
care ,actori” si ,,public® participa deopotrivd, angajati total.

f Ca unul care am montat O'Neill, Pirandello, Camil Petrescu, Cehov, Gorki, Miller,
Tennessee Willlams.
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Formulele teatrale europene, cristalizate la finele secolului XIX si inceputul seco-
lului XX, au exploatat pini la istovire tot ce se poate stoarce din ,anecdotd®, ,conver-
satie, ,analizi psihologica®, ,atmosferd®, ,dezbatere de idei*. Ibsen, Strindberg, C‘chov
au creat prototipurile pe care un O'Neill {,atmosferd® §i ,,psihologie abisald®), un Piran-
dello {.relativism psihologic si ontologic®) le-au .dezvoltat pind la capat, la ultimele lor
consecinte, la situatii-limitd (s-ar putea eventual ad@uga s directia Giraudoux — mer-
gind pini la Audiberti — care au epuizat toate “sansele farmecului verbal).

Au fost si autori dublati de oameni de teatru — ca Claudel si Brecht — care au
intuit necesitatea regindirii structurilor teatrale si ale cdror opere — construite induntrul
unor ortodoxii atit de diferite — mirturisesc aceeasi preocupare comuni pentru o noua
structura de drama.

Antonin Artaud a avut, poate, in gradul cel mai acut sentimentul sleirii acestei
evolutii. al secituirii acestui filon. Si a cerut atunci revitalizarea teatrului, reintinerirea
lui prin intoarcerea la sursele lui originare, la ritualul magic.

Acelast lucru l-au resimtit independent si in feluri diferite — si un Alexei
Tairov si. la noi. lon Sava, care cerea .remagicizarea teatrului“. Postuma lui Sava,
Presediniele. ..mister social® modern, din picate insuficient apreciati la exacta ¢i impor-
tanti si de harnicul siu biograf, este o incercare de a edifica acest mod teatral

Se ridica insd chestiunea foarte dificili de rezolvat: ce anume are si constituie
subsiania acestor ceremonii, ritualuri, noi mistere, incit ele sa fie capabile sa angajeze
la. fel de total omul modern. atit de indepirtat de mentalitatea si credintele omului
magiilor primitive? Care sint noile tehnici magice? Care sint miturile capabile s&
absoarbi i sa suscite viata de azi? .

In acest cadru de preocupiri se inscriu. poate, si solutiile date spectacolului Uicti-
mele datoriei. Si trebuie si recunosc ca posibilitatile pe care le-am intrevizut ci le-ar
putea oferi, in acest sens, aceastd piesd m-au ficut s@ mi opresc asupra ei.

Nu stiu dacd lonescu si-a propus sau nu explicit acest lucru — asta, de altfel,
nu are nici o importan{d —, dar Ulctimele datoriei confine elementele unui rdspuns
posibil la chestiunea mai sus ridicati. Cred cd valoarea acestei piese std intre altele —
dar nu in ultimul rind — in imventia unor noi ceremoniale §i magii, susceptibile si
absoarbd .misterul” vietii contemporane. Ancheta politisto-psihanalitico-existentiald, cu
faimoasele ,coboriri®, .urcusuri® si ,prabusiri®, oferi tocmai substan{a necesari unor
asemenea ritualuri moderne.

Peutru aceasta, autorul realizeazi un dublu demers. Mai intii, propune o noua
dehnicd magica” : plonjarile in subconstient, in amintiri, in zonele cele mai tulburi s
mai nebuloase ale fiintei. Deci, in directia planului. celui mai subiectiv, mai personal.
mal individual, mai particular al existenfei. i

Apoi, in aceste plonjari redescoperi temele cele mai generale, mai universale ale
omului de azi — si de totdeauna: tineretea, dragostea, batrinetea, moartea, aspiratia
extrema, vazuta in expresia ei ultimi: tentativa de invingere a gravitatiei. Toate acestea.
desfasurate pe fondul de violentd si agresiune al lumii moderne. Calvarul antieroului
Choubert, drumul”siu din ce in ce mai anevoios, cu.toate incidentele lui alternind intre
tragic si burlesc, intre noblete si derizoriu, este poate drumul Omului in Viati, de la
Eros la Tanatos. Ceremonialul iudiciar, medical, psihanalitic ctc. nu este numai un rit
agresiv. la care e supus ca un®Aou holocaust omul modern,. jerftfit noilor zei — legea
si stiinfa —, ci si un prilej de a-si apropria conditia sa existentiali de om, identitatea
sa ontologica in lume.

Atingind un asemenea nivel de generalitate, cogmarul ionescian depiseste zona
teatrului psihologic, cazuistic, subiectivist, devine o ‘meditatie asupra soartei omului, se
clasicizeaza, intrind in familia marilor tragici greci si a lui Shakespeare.

* & &

Este adevarat ci la acest fond clasic, deci umanist, se ajunge parcurgind un alt
sistemm de semne, adicd un alt limbaj teatral, structurat pe alte coordonate decit cele
ale dramei traditionale.

Dezintegrarea anecdotei, suprimarca ,motivatiilor® si a ,.circumstantelor®, lipsa
.biografiei® personajelor, pulverizarea .unititii*® caracterelor intr-o puzderie caleidosco-
picd de stdri (incit replici ale aceluiasi personaj par raportate la persoane diferite).
inlocuirea progresiei actiunii* cu o succesiune de evenimente si situafii mergind spre
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Moment din . repetitii. Gina
Patrichi, Virgil Ogisanu si $te-
fan Binicd in ,,Victimele dato-
riei® 'de Eugen Yonescu, Regia:
Crin  Teodorescu — = Teatrul
»Lucia ‘Sturdza Bulandra®.

o densificare din ce in ce mai mare — iati citeva particularitifi care te izbesc de la
primul contact.

Autorul se fereste ca teatrul sidu si fie ilustrarea a ceva deja-dat, deja-cunoscut,
Pentru el, teatrul e explorare, e demers continuu, e efort pentru cucerirea unor realitdti
necunoscute. ’

Teatrul sdu e tentativd de obiectivare a zonelor-limitd ale existentei, a lucrurilor
inci nenumite, situate in vecindtatea vidului, e lupti desperatd, violenti, pentru a le
concretiona prezenta. El lucreazd cu acea materie rarefiatd asemeni viselor?, din care
sint _facute nelinigtile, temerile, spaimele, terorile, dorintele, sperantele, iluziile, decep-
title i fringerile noastre.

Eliminind anecdoticul, circumstantierea, motivarea, el ne pune direct in prezenta
unei siluaflr $i a unor stari in ,stare chimic purd®, dar deloc abstracte, ci atit de con-
cret infensificate, investite cu atita .Jprezen{d”, incit receptarea lor are asupra noastrd
efectul unei lovituri de miciucd in cap.

El are nevoie de acest soc, de accastd buimicire, pentru a ne transpune din planul
cotidianului, al conformismului, al cliseelor si sloganurilor, al mecanismelor si ticurilor
sociale intr-o zoni nouli, a unei virginitati spirituale, a unei constiinte purificate, capa-
bile de un contact autentic, la sursa, cu realitatea existentiald. Numai prin aceasti dislo-
care ne putem smulge din rutina obisnuintei, din lenea mentald, care ne ascunde frea-
matul straniu’ al lumii. (Care-l face — de pildi — pe Geo Bogza sd scrie: .E luni 10
octombrie, mid chiamd Geo Bogza. am treizeci de ani.. Viata si lumea mi se par fan-
tastice. de neinteles®.)

' ,Noi sintem din plimada d&in care sint ficute visele® {(Shakespeare).
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§i trebuie si mirturisesc ci primele impresii pe care le-am avut cind am citil
intiia oari Uictimele datoriei, acum vreo zece ani, au urmat intocmai traiectoria acestui
demers: am avut senzatia ci, intr-o lume de o politete extremi, cu oameni prietenosi,
amabili, o lume ‘confortabili, o lume buni de locuit — deodati ceva se rupe §i carac-
terul monstruos al oamenilor apare, iar ambianta devine de un straniu necunoscut:
oamenii s1 lucrurile 4si dezviluie deodati in fata privirilor buimace ale lui Choubert si
ale noastre, lector sau spectator, adevirata lor naturi intolerabild, ficindu-ne sda sim{im
conditia cumplitei noastre derelictii. .

Acum putem intelege functia, rostul limbajului propus de teatrul ionescian §i tot-
odatd si noutatea lui fa{i de teatrul existentialist francez, reprezentat de Sartre si Camus.

Tema derelictiei omului in lume, a sentimentului existential de ..instrdinare®, de
Lciuddfenie” a lumii, au tratat-o si Sartre si Camus. Insid acesti autori, tratind filozofic
aceste probleme, rimin in limitele unei estetici teatrale traditionale: la ei, aceste teme
nu ajung si se constituie intr-un limbaj propriu, rimin elocinti retoricd. Ca sistem
de semne, piesele lor par mai degrabi contemporane lui Sardou (sau Giraudoux) decit
lui Brecht sau Beckett. Ele pleaci de la surse de culturd {de la mituri antice: Sisif,
Oreste etc.) si de aceea par, intre altele, si foarte livresti. Dimpotriva, textul lui
Ionescu pleacd mai degrabi de la experienja trditd. $i de la dorinta de a obtine
o expresie teatralid adecvatd, capabili sa redea aceasti experientd in toatd acuitatea ei,
sd o faca simiitd aproape visceral.

Teatrul lui Tonescu nu ,explici®, semnificatiile lui sint implicate in situafiile obiec-
tive, in stiri exprimate cit mai concret, in realitatea materiald a senzafiilor.

Evenimentele de pe sceni se repercuteazi in plexul solar al spectatorului, si pe
aceast® cale — visceraldi — ajung si inculce idei, si emane sensuri. Aceasti actionare
efectivid asupra participaniilor, aceasti comunicare realizati pe un circuit nemediat, mai
primitiv, mai aproape de sursi decit comunicarea prin concepte, aceastd comuniune infap-
tuitd pe planuri mai profunde, de dincolo de limbajul conceptual, reapropie iardsi acest
teatrn de ritualul magic.

* % *

Din punct de vedere al ,unitdtii* stilistice traditionale, asistim aici la o ruptura.
Compozitia este eterocliti, urmirindu-se adesea crearea unor zone de tensiune intre cate-
gorii estetice opuse: comic si tragic, liric si burlesc, nobil si derizoriu, familiar si insolit,
cotidian si simbolic, realist si fantastic etc.

Joomul dramatic cuprinde toate aceste planuri, care se juxtapun, punindu-se — prin
opozitie — in valoare unul pe celdlalt si apdrind astfel §i mai subliniate, mai inta-
rite. Sau, alteori, ele se intrepitrund, metamorfozindu-se unul in celilalt §i sugerindu-ne
astfel ideca ambiguitafii.

In genere, coexisti un plan al gesturilor cotidiene cu un altul simbolic, unde
aceste gesturi particulare, minufios descrise, capiti o valoare universali, simbolici.

»Realismul“ personajelor are tocmai functia de a da adevir simbolurilor : aerul lor
cotidian, impresia c¢& par oameni adevidrati, obisnuiti, comuni, de toate zilele, di relief —
servind ca valoare de contrast — la ce este insolit, straniu sau simbolic. Aceasti minufie
cotidian-realistd serveste si faci si mai pregnanti latura neobisnuitd, insolitd, fantastici.

A reduce imaginea din scend la una singurd din aceste laturi, cea cotidian-rea-
listd sau cea insolit-fantastici, ar fi o gravid eroare. A elimina tensiunea dintre realism
st fantastic din interiorul imaginii, punind pe actori si joace numai neobisnuitul, elimi-
nind din comportamentul lor elementul cotidian, familiar, ficindu-i de la inceput pind
la sfirsit absurzi si mecanici, Inseamnd si reprezinti teatrul ionescian sdricit stilistic. Ca
§i — cazul opus — de a juca tot timpul ,realist”, ca intr-o piesd psihologicd, o drami de
moravuri, de caractere, sau o spirituala comedie de salon.

Acelasi lucru e wvalabil §i pentru decor. Cred ci ar fi eronat sia construim —

pentru Joncscu — un decor pur abstract, sau fantastic (ceea ce — spune autorul — ar
face .feerie cu tiuluri®), sau ,absurd“. Ca si jocul actorilor, decorul acestui teatru oniric
trebuie sa porneascd — ca in vis — de la aparente verosimile, acceptabile. Numai o

privire mai atentd poate discerne anumite tulburiri, anumite nelinisti, anumite dezordini
abla perceptibile, anumite acumuliri obsesive de detalii, anumite obiecte abia intrezirite
a caror preczentd creeazd angoasa.

] Apoi, prin aceste fisuri abia sesizabile, operate in verosimil, in realitatea coti-
diand, se pot cisca niste spdrturi pini la abisurile haotice ale irealului. Dar niciodata
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tensiunea dintre real §i ireal nu trebuie pierdutd din vedere. In joc, ca si in decor, cu
cit vom insista mai detaliat asupra elementului obignuit, comun, banal, cu cit vom apdsa
mai brutal asupra elementului de concret, cu atit vom reusi sa facem mai convingatoare
artisticeste prezenta insolitului, a straniului, a abstractului, care se infiltreaza progresind,
pentru a submina realitatea aparentd pind la dislocare.

LI A

Teatrul ionescian e construit pe opozifia dintre mecanism si viafa interioara. ..Me-
canism” inseamnd nonpsihologicul, automatismul in comportament, conceptele impuse dina-
{ard, care paralizeaza spontaneitatea, sloganurile care soutesc pe cei ce le pronuntd de
osteneala de a mai gindi. lar .viatd interioar@® inseamni psihologie abisald, inseamna
vis, obsesie, angoasa, antagonism lduntric. Psihologia ionesciand a adincurilor e domi-
nati de doud stiri de constiintd fundamentale : aceea a evanescenfei, a transparentei
ireale a lumii, a golirii ei de materie, care da personajului un sentiment euforic de liber-
tate, de. plutire, de zbor — care la Choubert se transformi apoi in vertigiu si pribusire:
51 aceea de inndmolire3, de greutate a materiei, care umple totul, strivind orice libertate
sub greutatea ei. Aceste angoase nu sint decit doud moduri de aprehendare a actului de
a exista. La acestea se mai adauga un sentiment — primordial situat incd si mai aproape
de sursi — ,uimirea de a fi* (CHOUBERT : ,Ma mir cd sint! mid mir ca sint !"). Rapor-
tul intre mecanism si viata interioard e conflictual : subiectivitatea e ingroziti de agresiu-
nea mecanismului, dar pe undeva e si fascinatd de el {Choubert e ingrozit, dar si fascinat
de politist}) ; teroarea mecanismului e in acelasi timp si teribila, dar si derizorie (politistul
nu inseamnd numai teroarea vulgaritatii, dar si caracterul, derizoriu, de farsi al acestei
terori).

Opozitia intre mecanism si viata interioard duce in teatru la comic si tragic. Co-
micul ilonescian are o laturd tragicd, iar tragedia eroului sdu (sau, dacd vreti, a ,anti-
eroului®} e derizorie.

De aceea, a nu dezvilui in jocul dramatic derizoriul tragediei. a nu-l contrapuncta
«<u accente de burlesc, de sarja parodicd, inseamna a nesocoti intentia autorului, care
cere ca tragic si comic sd@ coexiste ; dar nu topindu-se unul in celilalt, ci respingindu-sc.
punindu-se reciproc in relief, criticindu-se si negindu-se mutual, realizind ca echilibru
dinamic, o tensiune.

Autorul refuzd sa ,rotunjeasci unghiurile® ; el cere contururi nete, forme cit mal
puternice. A atenua accentele paroxistice, a nu duce momentele de angoasd si spaima
pind la insuportabil, inseamnd a realiza o reprezentare sardcitd a textului (5i a devenit
evident ca lonescu nu poate fi jucat cu mijloacele teatrului de bulevard). Exagerarea
extrema a sentimentelor transmutd psihologicul pe planul metafizicului : afectul devine
neliniste existentiala.

Si jacem un teatru al violentei — cere lonescu —, violent comic, violent dramatic.

WOk ¥

Deci, ,.tragic i farsd. prozaism si poeticd. realism si fantastic, cotidian gi insolit.
datd principiile contradictorii (nu e teatru dacd nu sint antagomsme) care constituie ba-
zele unet construclii teatrale posibile”.

Daca addugidm la acestea tensionarea verbului pind la paroxism, impingerea senti-
mentului la limita, stari aduse la esentd, la starea lor ,.chimic-purd“, concretionarea
abstractiei, realizarea de idei trdite carnal : IDEI-SENZATII, materializare de simboluri,
angajarca fizicd, organica, aproape viscerald, a participantilor — actori §i spectatori —
la situatii, in actiuni, in RITUAL, socotesc c¢d avem fixate coordonatele estetice necesare
unei montari adecvate a teatrului lui Eugen lonescu.

Crin Teodorescu
INOTA

E firesc ca, in legaturd cu astfel de opere, sa apard in discutie problema accesibi-
litatii. Pentru cd e firesc ca spectatorul deprins si guste intr-un spectacol doar ceea ce
nrecunoaste”, doar ceea ce stia mai dinainte despre teatru, sd rdming interzis — cu sau
fara indignarea de rigoare — in faja acestei ,deformdri*.

L momentul sa analizim mai profund aceasta. De obicei, spectatorii indignafi isi
motiveazd refuzul prin aceea cd nu aca){;m ceva ce se depdrteaza de .realitaie”, ce o
sdeformeaza®. Dar lucrurile stau oare intr-adevir asa? Oare nu cumva acesti spectatori

#termenul e heideggerian (v. Sein und Zeit, p. 167 si urm)
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reduc realitatea complexd a lucrurilor la felul cum ele apar, la superficia lor 2 Nu cumva
ei s-ou deprins st numeascd realista® doar calchierea servila, necriticd, neanalitica,
a acestei superficii 2

Swu. mai degrabd. nu cumva confundd ei o anumitid conventie teatral@ de a repre-
zenta lucrurile, cu realitatea lucrurilor ingile 2 Nu cumva ceea ce ii conlrariazi nu e de
fapt . deformarea” lwerului in sine, cit conlrazicerea unei anumile conventii artistice cu
care au fost obisnuiti, respectiv, a convenliei naturaliste de la inceputul secolului?

Si nu cumva abandonarea vechii convenlii e reclamati de niste exigenfe la fel de
imperioase ca cele care fac ca — in stiintd — modelarea realului sa se transforme mereu
in functie de experienid, de achizitiile nou dobindite ?

Ceea ce ¢ caracteristic pentru arta contemporand, in genere, este aceea cd imaginea
artistici e rexultatul unui proces de elaborare interioard a artistului, de modelare activi
a datelor furnizate de simful comun. Artistul supune aceste daie unor descompuneri si
recompuneri, unor analize §i sinieze succestve, incit imaginea artisticé nu mai reproduce
legile de organizare pe care simful comun ni le di despre fenomenul respectiv, ci isi are
legile sale proprii. E de vdzut dacd aceste legi sint cele ale subiectivitdlii, ale imaginajiei,
ale funter intime a artistului — sau dacd nu cumva ele nu fac decit sa dezviluie, sd
dea pe fatd. sd facd wvizibile niste legi obiective ale lumii insesi, dar mai ascunse, mai
greu de sesizat.

Un tablou de Picasso ne demonstreazd cel mai bine acest proces de elaborare min-
tali « imaginii artistice, de recompunere a ei dupid o nouda ordonare, alta decit cea a
obisnuinjei. Sa privim desenul ,Femei spalindu-se pe picioare” (1946). Femeia reprezen-
tatd aici de Picasso in efortul ei de incovoiere peniru a ajunge la picioare, definind deci
un spatiu curb, are capul. nasul, gura, gitul. sinii etc. altfel decit sintem noi obisnuifi
sid wvedem aceste organe figurate ; sint deci deformate. Dar sint oare aceste deformdri
arbitrare, doar niste capricii ale subiectivitdfii maladive a artistului 2 O analizia aplicatd
a desenului ne dovedeste ¢i nu de asta e vorba. In timp ce reprezentirile traditionale
{Degas, Matisse, in subiecte analoage) ne ardtau obiectele vizute dinafara spatiului curb
si descrise ca atare, Picasso pdtrunde in interiorul acestui spatiu, carute curbele §i nu
dreptele ii sint coordonatele. Aceasta da logica interioara care a prezidat aparentele ,de-
formdri®. Peniru a injelege plusul acestei cautiari. Pierre Francastelsface referiri la for-
mulele geometriei moderne, in special la tipologie, la spatiile construite in mintea noastrd
prin apropierea §i gruparea senzafiilor tactile, la eforturile fdcute pentru conceperea unor
universurt prevdzute cu alte dimensiuni decit cele ale geometriei euclidiene. §i ¢ momen-
tul sit ne intrebdam, intrucit aceste procedee sint mai ..absurde”, mai .arbitrare® decit
perspectiva Qualtrocento-ului §i spajiul sau redus la un cub, §i ele pure conventii, bazatle
pe ipoteia euclidiand a structurilor lumii ?

Estetica ,deformarilor” e un capitol important din cultura contemporani ; ¢ de fapt
studiul inlocuirii unor convenfiv §i ipoteze cu altele. Mutafiile produse de revolufia gtiin-
tifica contemporand in cunoasterea lumii cer o restructurare a modului nostru de apre-
hendare a realului, a~schemelor noastre aperceptive. Si aici, operele marilor artigti con-
temporani, un Picasso, un Brincugi, un lonescu au avut rolul unor adevdrate premonitii.

lar celor care continud si se indigneze sau si ridd batjocoritor in fata unei pinze
de Picasso, sau a unei pseudodrame” de lonescu, le reamintim reaciile similare ale pri-
milor spectatori de cinema, care — neavind inca formate schemele aperceptive necesare —
atunct vind vedeau un gros-plan, credeau cd e vorba de un cap tdaiat etc. (Bela Belasz
relateazd in Arta filmului, caezul ,fetei din Siberia“ care, mergind pentru intiia oard la

inema, s-a indignat cd se permite ardtarea unor .asemenea ,orori”,) Astizi, noile scheme
aperceptive constituindu-se intre timp si functionind, nimeni nu se mai mird in fala
~deformarilor” aduse .realitdfii™ de decupajul sau de montajul cinematografic.

Dar problema accesibilitatii se mai pune aici §i altfel.

Mijloacele de comunicare folosite — directe, imediate, ,paralogice” — solicitd
intens participarea spectatorului, care se simte prins in acfiune. El simie ¢& i se comunica
ceva, dest asupra acestui ceva nu e destul de limpede. Adevirul e cd ia cunoslintd cu
niste semne tealrale cu mare pulere de aclionare, care nu se poate si nu producd anu-
mite disiocdri interioare, pe care apoi fiecare le va umple cu semnificalii potrivit pro-
priului siu nivel de experien{d umand.

De aceea nu cred in neaccesibilitatea acestui teatru.

WWWw.cimec.ro C. T.



