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lonescu Lo sud-est sau ba sud-vest

A analiza cu rigoare un spectacol ionescian, a scrie despre o reprezentatie cuprinsa
in sfera absurdului pare sa contravina ideii centrale a acestui tip de discurs teatral,
ce dezintegreaza anecdoticul, suprima motivatiile, renunta la ,biografia” personajelor,
pulverizeaza ,unitatea” acestora intr-o puzderie de stari, inlocuieste progresia actiunii
cu o succesiune de evenimente si situatii. Teatrul devine, in consecinta, nu o ilustrare
a ceva dat, ci o explorare, un efort pentru cucerirea unor realitati necunoscute. Pentru
Eugen lonescu actiunea nu reprezinta un element constitutiv al dramaturgiei, teatrul
definindu-se ca ,locul privilegiat unde nu se intampla nimic”. Opunandu-se astfel
teatrului brechtian, el considera ca scopul autorului dramatic nu este cel de a povesti.
In opera sa, actiunea va fi deci inlocuita de repetarea unor scheme simbolice. lata de
ce anumite piese au o structura repetitiva: acelasi motiv revine de mai multe ori, pana
cand anihilarea personajului va pune capat repetitiei. Multe texte ionesciene prezinta
o structura ciclica: asistam la o ,actiune” unica, dar in final dramaturgul sugereaza ca
ea a fost aleasa ca exemplu dintr-o serie deschisa, ca ea s-a produs deja si ca se va
repeta inca.

Moshe Yassur, regizorul spectacolului Jacques sau supunerea si Viitorul e in
oua, si-a propus sa ordoneze, sa dea continuitate si deci sa transforme in poveste
(cu inceput, dezvoltare si deznodamant) doua texte pe care lonescu le concepuse,
probabil nu intdmplator, separat. Intre ele exista, desigur, o relatie intertextuala, prin
revenirea personajelor din Jacques... in Viitorul e in oua. Si totusi, ne intrebam daca
acest lucru valideaza construirea unei intrigi transparente prin lectura inchegata
a celor doua piese pe care dramaturgul ar fi putut sa le contopeasca intr-un
singur text cu trama logica si cronologica, daca ar fi considerat ca povestea astfel
obtinuta serveste sensurilor demonstratiei sale. Ne mai intrebam, fara a fi impotriva
fenomenului de interteatralitate, si daca firul ce le leaga nu este cumva prea vizibil,
prea la indemana, prea explicit, atacand, in fapt, insusi spiritul teatrului ionescian
construit pe contradictie, pe paradox, pe distorsiunea si fracturarea limbajului, a
rationamentului comun. Din negarea si dezarticularea continuitatii previzibile se naste,
la lonescu, insolitul, surpriza si disconfortul cu care spectatorul, tulburat in orizontul
sau de asteptare, este fortat sa se confrunte, dincolo de imediata capcana a comicului
pur in care a cazut, in opinia noastra, spectacolul iesean, privandu-si interpretii de
sansa de a da masura talentului lor real si cantonandu-i in zona efectului strigat, vadit
ingrosat, vadit parodic, facil.

S-a simplificat, asadar, conceptia autorului privind raportul profund dramatic
dintre norma si cliseul mostenite, alienante pentru individ, pe de o parte, si refuzul de
a le prelua, de a le integra, pe de alta parte. Aceasta tensiune care sustine arhitectura
pieselor este diluata in spectacol, preferandu-i-se ritmul alert al unei dispute casnice
in care spectatorul regaseste cu usurinta binecunoscuta problema a conflictului dintre
generatii. Situatia cotidian recognoscibila a fiului care asculta muzica in casti anuleaza
ideea ionesciana a rupturii de substanta dintre oameni, urmand calea legaturii directe
intre cauza si efect, ceea ce contravine spiritului antiteatrului, unde accentul cade pe
ideea incapacitatii de a ne asculta unii pe altii, si nu pe cea de a ne auzi.

Pentru Eugen lonescu, rationamentul logic al ,celorlalti” este, in fapt, sursa unui
conflict intim ce impinge personajul spre o existenta derizorie, stereotipa, dar si un
instrument al dinamizarii ,actiunii’ teatrale. Agresivitatea verbala devine semn al unei
violente subterane, al unui razboi rece facut din ostilitati bruste, din armistitii fragile,
din aliante strategice de moment, care asigura functionarea mecanismului dramatic,
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hranind ,actiunea-dialog”. Forta si slabiciunea limbajului (vehicul al comunicarii dar si
obstacolul ei principal, expresie a gandirii dar si oglinda deformarilor sale) constituie
o tema de referinta a teatrului ionescian. Invatarea si apoi reactualizarea unei limbi
presupune capatarea si recapatarea unei identitati sociale, dar si a uneia individuale
in cadrul celei dintai. Caci a invata o limba, a-i stapani cuvintele inseamna si a invata
sa devii altul. Este ceea ce i se intdmpla adolescentului indaratnic din Jacques sau
supunerea, silit de familie sa pronunte fraza ,Imi plac cartofii cu slanina” si deci sa
devina ,ca ceilalti”. lonescu este unul dintre putinii scriitori care plaseaza in centrul
operei lor procesul de achizitie a unei limbi, apoi procesul de dobandire a cunoasterii.
El se numara printre cei care ,au vazut cuvintele” altfel, discernand o tensiune
dramatica in constructia intestina a unei limbi, dobandind astfel o sensibilitate acuta
ce reactioneaza prompt la inchiderea expresiei in structuri date, fixe, in locuri comune
golite de sens prin acceptarea unanima si anonima. De aceea, spargerea cliseului,
decorticarea limbajului se fac in numele regasirii acelei pulsatii care sa reanimeze
fraza muribunda, care sa-i surprinda prospetimea prin opozitie, prin contradictie si prin
paradoxurile din care creste.

Raporturile conflictuale care ii definesc itinerarul launtric exista insa, dupa
lonescu, si in realitatea obiectiva, complexa si deci contradictorie. Farsele sale tragice
aici isi gasesc originea, in sinteza dintre tragic si comic; antagonismele dintre tragic si
farsa, prozaism si poetic, realism si fantastic, cotidian si insolit, transferate pe scena de
la nivelul unei perceptii personale asupra conditiei umane, pun bazele unei constructii
noi pentru teatrul anilor '50. Avem de-a face, deci, cu o farsa metafizica, pe care
spectacolul semnat de Moshe Yassur o reduce la statutul de parodie a unei drame de
familie, sau de caricatura a teatrului de bulevard, sprijinindu-se probabil pe aprecierile
lui lonescu insusi care caracteriza textul Jacques sau supunerea prin aceste formule.
Dar tot lonescu adauga (si tot in Note si contranote): ,Nu comedia de salon, ci farsa,
sarja parodica extrema. Un comic dur, lipsit de finete, excesiv. Nici comedii dramatice.
Ci o revenire la insuportabil. Sa fie impins totul la paroxism, acolo unde sunt izvoarele
tragicului. Sa se faca un teatru de violenta: violent comic, violent dramatic.” Celebra
formula ionesciana se pierde in ineditul amuzant promovat de viziunea regizorala a
lui Moshe Yassur, care pare sa uite ca, pentru marele dramaturg, comicul (,intuitie a
absurdului’) este mai ,deznadajduitor’ decat tragicul. Comicul spectacolului iesean
nu are nimic ,deznadajduitor”, umorul nu ,se neaca in tragic’, asa cum ar fi spus
dramaturgul, ci pluteste mai degraba pe apa usor tulbure a comicului de limbaj, vioi,
ce-i drept. Pedala pe care se apasa este cea a lui cumn, si nu cea a lui de ce.

Exista, in cele doua texte, o serie de metafore scenice care, respectate in spiritul
simbolisticii teatrului ionescian, ar fi putut raspunde acestui de ce ascuns, sugerat,
nelinistitor. Ne gandim la imaginea focului ce ,umbla pe dedesubt” (replica Robertei),
metafora erotica dar si semn al distrugerii realului, al violentei, al dezintegrarii, imagine
obsedanta, caracteristica teatrului ionescian, rezolvata in spectacol printr-un simplu
joc de lumini rosiatice. Ne gandim, de asemenea, la imaginea calului galopand in
flacari, care ii provoaca lui Jacques reactii ce evoca orgasmul, trezirea la viata prin
chemarea carnii; gasirea unei solutii regizorale mai inspirate ar fi condus la un castig
de sens, caci, conform psihanalistilor, calul reprezinta elanul biologic, energia naturala,
sau, intr-un sens mai larg, sfera inconstientului instinctual, a oniricului eliberator din
constrangerile cotidiene.

S-a trecut prea usor, credem, si peste imaginea apei, a ,umiditatii’
dezintegratoare; apa, la lonescu, descompune, omoara dar si renaste, putrezeste dar
si purifica, precum focul, in imagini paradoxale care vorbesc despre viata si moarte,
despre continuitate si finitudine, intr-un amestec ce afirma si neaga in acelasi timp,
dand coerenta contrariilor, asociind idei aparent opuse, relativizand si zdruncinand
astfel achizitiile inclestate in perceptii impuse, general valabile, depersonalizante. O
alta metafora importanta in text, dar eludata in spectacol, este cea a palariei pe care
Jacques se incapataneaza sa o poarte si la care renunta doar in scena seductiei.
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Palaria se transforma in semn scenic definitoriu pentru personajul promovat de
teatrul absurdului; ea cuprinde sensuri multiple: metonimie a capului, a gandirii deci,
concretizand imaginea materiala a individualitatii, a fortei, a prestantei. Scoaterea
palariei ar fi putut conota pierderea identitatii, renuntarea la sine, abdicarea in fata
imaginii uniformizante a celorlalti. Si astfel, preluarea de catre Jacques a frazei ,Imi
plac cartofii cu slanina“ ar fi potentat, in ciuda caracterului ei ridicol, valoarea de
formula magica, integratoare intr-un ritual familial si social, ar fi sustinut, in derizoriu,
ideea de supunere fata de canon, fata de norma, de traditie, veritabile metode de
instrainare, de pierdere a eului adanc, adevarat.

Precum palaria, hainele ,prea strdmte pentru talia lui Jacques” isi au rostul lor
in text, trimitand, ca semn scenic, la o alta tema importanta, doar sugerata vizual
prin costum: este tema copilariei la care personajul se incapataneaza sa nu renunte,
refuzand universul dizarmonic al ,0amenilor mari”; caci pentru lonescu (ca si pentru
alti reprezentanti ai noului teatru), copilaria este Paradisul pierdut, spatiul primordial
de dinaintea ,caderii in lume”, de dinaintea exilului. Acestui sens, Rodica Arghir,
cea care a conceput costumele spectacolului, ii prefera o vestimentatie mai neutra,
mai ,plauzibila”; tricoul negru al lui Jacques are, totusi, o incarcatura simbolica prin
desenul in forma de tinta de pe piept si prin faptul ca el va fi purtat de sora cea mica,
in partea a doua a reprezentatiei, lasandu-se sa se inteleaga, astfel, ca ,,supunerea”in
fata regulilor impuse de ceilalti va continua, va fi lege pentru toate generatiile.

De alffel, ideea de repetabilitate, de ierarhie, de serie inchegata care
conditioneaza spatiul si timpul uman, este cuprinsa si in decorul spectacolului.
Locul decorului propus de dramaturg — ,sumbru, cenusiu”, al incaperii ,neingrijite”,
al obiectelor ,uzate, prafuite, fara destinatie clara, stranii ori banale” — este luat de
o constructie in trepte (nefinalizata, ce-i drept), de o structurare pe verticalda, care
schimba semnificatia decorului tipic ionescian. Tendinta regizorala de a ordona, de
a lega, de a da coerenta (tendinta pe care am sesizat-o deja in contopirea a doua
texte distincte intr-o poveste cu inceput si sfarsit) se regaseste si la acest nivel,
strict material, al decuparii riguroase a spatiului de joc. Este negata astfel viziunea
dramaturgului asupra lumii materiale haotice, necontrolabile, sufocante, care supune
spiritul. Raportul omului cu exterioritatea ostila, motiv atat de specific universului
ionescian, se dilueaza, pierde din dramatism. Exista, credem, si un castig in aceasta
optiune de decor: constructia in trepte ne-a dus cu gandul atat la imaginea piramidei
(incarcata de atatea semnificatii), cat si la cea a unui Turn Babel al incomunicabilitatii,
al rupturii prin cuvant, al pacatului uman si al damnarii.

Mitul si mitologia se insinueaza deci, asa cum era si firesc intr-un spectacol
ionescian, care abordeaza grav, dar in cheie burlesca, teme si motive integrabile
unui imaginar colectiv universal valabil. Apar insa, in piesele lui Eugen lonescu,
si elemente mai greu detectabile de catre spectatorul european. Este cazul mastii
Robertei care, prin cele trei chipuri, prin cele trei profiluri devine frumoasa si bizara
in acelasi timp, asemanatoare acelor zeitati cu multe fete din Extremul Orient. Zeita
a fertilitatii, dar si personaj picassian in text, Roberta din spectacolul iesean este
stearsa, si aceasta nu din vina actritei (Catinca Tudose isi nuanteaza subtil replicile pe
tot parcursul reprezentatiei), ci din cea a prismei regizorale, care transforma cele trei
nasuri surprinzatoare ale miresei in niste zulufi neutri, fara impact asupra privitorului.
Si atunci, valoarea de incantatie a replicilor aproape ritualice din textul ionescian se
dilueaza, nuanta de ceremonie initiatica se pierde, pentru a cadea intr-un erotism
nesemnificativ, comico-ludic. daca nu chiar grosier.

Am sugera, in final, secretariatului literar ca, in programul de sala, pe langa lista
electricienilor, masinistilor, recuziterilor, peruchierilor, croitorilor, cizmarilor etc, pentru
care avem de altfel tot respectul, sa mentioneze totusi si numele traducatorului textului
pus in scena; aceasta cu atat mai mult cu cat, in cazul teatrului lui Eugen lonescu,
exista mai multe variante, traducerea fiind deja o anume lectura a operei respective,
o interpretare a jocurilor de cuvinte, a polisemiilor, a calambururilor, a paradoxurilor
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ridicate la rang de semnificatie, de tehnica esentiala a discursului dramatic, a unei
viziuni asupra conditiei umane.

Si pentru ca am pomenit de paradox, vom incheia folosindu-ne de unul specific
ionescian, inscris intr-o pagina din junetea literara bucuresteana a viitorului dramaturg:
,AS vrea sa ma indrept atat de mult spre nord, incat sa ma trezesc la sud”. Din punctul
nostru de vedere, spectacolul semnat de Moshe Yassur nu a reusit sa ajunga decat
la sud-est. Sau la sud-vest.

Teatrul National ,Vasile Alecsandri” — lasi: Jacques sau supunerea si Viitorul e in oua
de Eugen lonescu. Regia artistica si decorul: Moshe Yassur; costume: Rodica Arghir; cu:
Radu Ghilas, Antonela Cornici, Sergiu Tudose, Mihaela Arsenescu-Werner, Petru Ciubotaru,
Ada Gartoman-Suhar, Catinca Tudose, Constantin Avadanei, Pusa Darie. Data premierei: 11
octombrie 2003;

Catinca TUDOSE, Radu GHILAS.



