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. Transdisciplinaritatea

1.1. Transdisciplinaritatea sau era traducatorilor

,.Bra transdisciplinara va fi era traducatorilor

— a celor care traduc in limba noastra
macrofizica ceea ce se petrece la un alt nivel
de Realitate”.

(Basarab Nicolescu, Teoreme poetice, 1994)

Trebuie sd constientizdm si sd acceptdm ca pentru a transmite o Tnvataturd exactd avem
nevoie de un limbaj exact. De asemenea, trebuie sd ne asiguram cd cel care primeste o
anumitd informatie, a inteles sensul exact al informatiei transmise. Fiecare dintre noi ne
pozitionam fatd de un obiect, sd ludm ca exemplu un obiect abstract a carui denumire n-0
cunoastem, 1n functie de educatia, de bagajul de cunostiinte, de personalitatea, de asociatiile
pe care le putem face intre acel obiect necunoscut si alte obiecte cunoscute care pot fi puse in
relatie cu obiectul necunoscut pentru a-l1 apropia/ apropria intelegerii noastre. Realitatea
obiectului abstract din exemplul nostru va corespunde fiecareia dintre realitatile imaginate de
subiectii (sa presupunem ca subiectii sunt un fizician, un filosof, un literat, un artist plastic, un
actor, un vanzator ambulant s.a) care vor recunoaste intr-un fel sau altul numele obiectului
abstract. Dar cum putem percepe simultan toate nivelurile de realitate invocate de fiecare
dintre subiectii participanti la recunoasterea obiectului? Ne vom intreba atunci cérei realitati
apartine, de fapt, obiectul in cauza? Toate aceste realitdti invocate de subiecti diferiti
corespund cu adevarat realitatii prezente? Nu, nu putem cunoaste realitatea in toatd
complexiatea ei, dar putem avea acces la intelegerea ei globala printr-un limbaj exact care sa

exprime formularea unei noi idei de realitate.

! Afirmatie facuta in 1948 de Wolfgang Pauli, fondatorul mecanicii cuantice, si citata de Basarab Nicolescu in
cartea Ce este realitatea?, Junimea, lasi, 2009, (a se vedea Cuvantul nainte, p. 8).
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Claude Régy, n cartea sa Espaces perdues isi punea o intrebare care ni se pare fundamentala
pentru intelegerea viziunii transdisciplinare asupra lumii: Ce se afla intre un obiect si numele
obiectului? Si putem continua: ce se afla intre un subiect si numele subiectului?

Reflectarea la intrebarea lui Claude Régy poate rezolva multe nelamuriri in ceea ce priveste
rolul transdisciplinaritatii in secolul XXI. Acest lucru este posibil Tnsd numai dacd ne asumam
curajul de a ne intreba pana la capat.

Cuvantul transdisciplinaritate a aparut la inceputul anilor °70 in operele unor cercetatori
diferiti precum Jean Piaget, psiholog elvetian, Edgar Morin, sociolog francez, Erich Jantsch,
astrofizician austriac’, pentru a exprima nevoia depasirii frontierelor dintre discipline.
Conform dezvoltarii sale ulterioare si terminologiei desavarsite de Basarab Nicolescu
transdisciplinaritatea este o nouda metodologie nascuta din nevoia de a stabili un dialog intre
diferitele discipline si, in acelasi timp, de a studia ceea ce este Intre discipline, ceea ce
traverseaza aceste discipline si ceea ce se afla dincolo de toate aceste discipline. De asemenea,
fiind Tn acord cu viziunea fizicianului austriac Wolfgang Pauli® asupra secolului XIX, Basarab
Nicolescu defineste transdisciplinaritatea ca o noud viziune asupra Realitatii, nici religioasa,
nici filosofica.* Bazele epistemologice ale transdisciplinaritatii sunt: fizica cuantica, stiinta
moderna (Stiinte exacte si stiinte umane) si logica moderna dincolo de logica binara.
Cercetarea transdisciplinard ca §i cunoasterea in vivo presupune corespondenta intre lumea
externd (obiectul) si lumea interna (subiectul), intelegerea unei noi abordari asupra lumii
printr-un nou tip de inteligenta care stabileste o punte de echilibru intre mental, sentimente si
corp si o noua gandire care are la baza logica terfului inclus. Transdisciplinaritatea este
fondata pe trei postulate: a) existenta mai multor niveluri de realitate® si a mai multor niveluri
de perceptie, b) logica tertului inclus si C) principiul complexitatii:

a) Existenta, in Naturd si In cunoasterea noastrd a Naturii, a unor niveluri diferite

de Realitate ale Obiectului si ale Subiectului.

b) Trecerea de la un nivel de Realitate la un alt nivel de Realitate se realizeaza prin

logica tertului inclus, teoretizatd de epistemologul Stephane Lupasco, care
contrazice axioma logicii clasice: nu existd un al treilea termen T (de la tert

inclus) care sa fie in acelasi timp A si non-A.

2 Pentru o introducere in cronologia transdisciplinaritatii a se vedea capitolul ,,Scurta cronologie a
transdisciplinaritatii”, in Basarab Nicolescu, Noi, particula si lumea, traducere din limba franceza de Vasile
Sporici, Editura Junimea, lasi, 2007, pp. 324-326.

® Wolfgang Pauli (1900 —1958), fizician austriac, laureat in 1945 al Premiului Nobel.

* Basarab Nicolescu, De la Isarlik la Valea uimirii (II) Drumul fard sférsit, Curtea Veche, Bucuresti, 2011, p.
160.

® A se vedea subcapitolul ,Niveluri de Realitate”, in Basarab Nicolescu, Noi, particula si lumea, traducere din
limba franceza de Vasile Sporici, Editura Junimea, Iasi, 2007, pp. 140-147.
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c) Structura ansamblului nivelurilor de Realitate este una complexa: fiecare nivel
este ceea ce este pentru ca toate celelalte niveluri exista In acelasi timp. exista
mai multe niveluri de realitate, accesibile cunoasterii umane datorita existentei
mai multor niveluri de perceptie. Nivelurile de realitate impreuna cu nivelurile
de perceptie permit o viziune de unificare a realitatii si implicit unitatea
cunoasterii.

Transdisciplinaritatea este fondatd pe trei axiome: axioma ontologicd, cea a nivelurilor de
Realitate discontinue, axioma logica, logica tertului inclus, logica dezvoltata de epistemologul
Stephane Lupasco, dezvoltata in legdturd cu mecanica cuantica si o axioma epistemologica,
cea a complexitatii conform careia existd o interconectare intre toate evenimentele
universului. Transdisciplinaritatea® nu este un obiect abstract, este 0 metodologie’, un logos al
metodelor: o infinitate de metode pot fi compatibile cu una si acceasi metodologie8 (definita
prin isomorfismul dintre nivelurile de realitate ale obiectului, nivelurile de realitate ale
subiectului, tertul inclus si complexitatea) care integreaza in bazele sale epistemologice (fizica
cuantica, stiinta modernd, logica tertului inclus) studiul interactiunii dintre obiect (lumea
externd) si subiect (lumea internd), vazute nu ca entititi separate, ci ca entitati care coexista,
intre care se stabileste un raport si care nu pot fi cunoscute independent de relatia dintre ele.
Transdisciplinaritatea incearca sa creeze conditiile unui dialog posibil intre domeniile stiintei,
domeniile spiritului si fiinta insé§i.9

Prin integrarea in metodologia transdisciplinara a nivelurilor de realitate ale obiectului,

nivelurilor de perceptie ale subiectului si tertului inclus pot fi aplicate si dezvoltate in functie

de disciplina studiata (fie din sfera stiintelor exacte, fie din sfera stiintelor umane) niveluri de

® Pentru a lamuri confuzia care se face intre transdisciplinaritate si interdisciplinaritate/ multidisciplinaritate este
nevoie de o atentie riguroasd la finalitatea fiecareia dintre acestea. Interdisciplinaritatea (transferul de metode de
la o disciplina la alta) si multidisciplinaritatea (studiul unei anumite probleme in mai multe discipline simultan)
au ca finalitate studiul obiectului disciplinar; finalitatea transdisciplinaritatii, care integreaza interdisciplinaritatea
si multidisciplinaritatea, este unitatea cunoasterii. Se poate eluda astfel si prejudecata/ uneori chiar violarea
integritatii, daca termenul nu este prea dur, disciplinelor din sfera stiintelor umane, ca transdisciplinaritatea este
o analogie intre teoriile fizicii cuantice si aplicarea lor in stiintele umane, lucru posibil datoritd metodologiei
transdisciplinare. Transdisciplinaritea nu este nici un transfer de metode de la o disciplind la alta, nici studierea
simultand a unui obiect din mai multe discipline, ci un dialog intre discipline prin limbajul exact al metodologiei
transdisciplinare. Cercetarea transdisciplinard nu este antagonista, ci inglobeaza in sfera ei cercetarile pluri- si
interdisciplinare.

" Dezvoltata de Basarab Nicolescu in Transdisciplinaritatea. Manifest, Polirom, Tasi, 1999.

® Basarab Nicolescu, De la Isarlik la valea Uimirii (II) Drumul fard sfdrsit, Curtea Veche Publishing, Bucuresti,
2011, p. 83.

S »Preocuparea mea a fost aceasta: de creare a unei metodologii alternative metodologiei stiintifice, care sa
imbine ontologia cu epistemologia si cu logica”. Basarab Nicolescu in dialog cu Adrian Cioroianu la Ateneul
Romén « Transdisciplinaritatea - unitatea cunoasterii, conditie a demnitatii umane »

Ateneul Roman, 15 aprilie 2013.



contextualizare: organizare/ structurare/ integrare; reprezentare-interpretare/ limbaj/ confuzie/;
ignorantd/ inteligentd/ contemplatie; obiectivitate/ subiectivitate/ complexitate; cunoastere/
intelegere/ fiintd; materialitate/ spiritualitate/ non-dualitate. La randul lor aceste niveluri de
contextualizare pot fi aplicate in functie de cele trei axiome ale metodologiei
transdisciplinare: axioma ontologica (bazata pe diferitele niveluri de realitate si diferitele
niveluri de perceptie), axioma logica (bazata pe logica tertului inclus care permite trecerea de
la un nivel de realitate la un alt nivel de realitate) si axioma complexitatii (bazata pe structura
complexa a nivelurilor de realitate. Fiecare nivel de realitate este ceea ce este pentru ca toate
celelalte niveluri de realitate existd 1n acelasi timp). Putem accede astfel la 0 noua cunoastere
a realitatii, aflatd in fluctuatie constantd™®, definita de Basarab Nicolescu ca ceea ce rezistd
experientelor noastre, reprezentarilor, descriptiilor, imaginilor, formularilor noastre
matematice.'* Notiunea de realitate comporti conform lui Basarab Nicolescu doua acceptiuni:
pragmatica si ontologica. Realitatea este nu numai 0 constructie sociald, consensul unei
colectivitati, un acord intersubiectiv, ci ea inglobeazd si o transsubiectivitate, in sens
ontologic, in misura in care Natura participd la fiintarea lumii.*? Realitatea este ceea ce
rezista experientelor noastre umane, ceea ce este accesibil cunoasterii noastre. Realitatea este
ceea ce este pus in legdturd cu existenta noastrd. Foarte importanta in viziunea asupra realitatii
este notiunea de Real, definit de Basarab Nicolescu ca fiind ceea ce Este. Realul este ascuns
pentru totdeauna cunoasterii noastre umane pentru ca realul este pus in legatura cu ceea ce
este esential in experienta unei persoane si este pus in legatura cu esenta acestei peroane.13
Viziunea transdisciplinard asupra complexitatii lumii'® implicd acceptarea si
congtientizarea existentei ansamblului diferitelor niveluri de realitate ale obiectului si
diferitelor niveluri de perceptie ale subiectului. Nivelurile de realitate si nivelurile de
perceptie sunt discontinue. Trecerea de la un nivel de realitate la un alt nivel de realitate, cat si
trecerea de la un nivel de perceptie la un alt nivel de perceptie se realizeaza printr-o zona de
non-rezistentd, o zond de transparenta absoluta la reprezentarile, descrierile, imaginile sau

formalizdrile noastre matematice, zona care are rolul de a da o coerenta fluxului de informatie

19 Basarab Nicolescu, Ce este Realitatea?, Junimea, Tasi, 2009, p. 95.

! Basarab Nicolescu, Noi, particula si lumea, traducere din limba francezi de Vasile Sporici, editia a II-a,
Editura Junimea, lasi, 2007, p. 102.

2 1dem, p. 102.

3 Jean Louis Revardel, L univers affectif. Haptonomie et pensée moderne, Presses Universitaires de France,
Paris, 2003, p. 74.

4 Complexiatea lumii, in viziunea transdisciplinar, poate fi inteleasi prin informatie (energie codificati),
coerentd orientata, izomorfism, unitatea deschisa a cunoasterii. Transdisciplinaritatea raspunde la o problema
fundamentald cu care ne confruntdm si care se observa in toate domeniile cunoasterii si in viata de zi cu zi,
transgresarea dualitatii dintre subiect-obiect, subiectivitate-obiectivitate, simplitate-complexitate, reductionism-
holism, diversitate-unitate, prin unitatea deschisa care cuprinde si Universul si fiinta umana.
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care permite trecerea de la un nivel de realitate la un alt nivel de realitate si fluxului de
congtiintd care permite trecerea de la un nivel de perceptie la un alt nivel de perceptie. Pentru
ca informatia primitd de la obiectul transdisciplinar sd schimbe nivelul de constiintd al
subiectului transdisciplinar este nevoie ca zona complementara, zona de non-rezistenta, a
nivelurilor de realitate sa coincidd cu zona complementard, zona de non-rezistenta, a
nivelurilor de perceptie, numai astfel fiind posibild comunicarea prin isomorfism, a obiectului

transdisciplinar cu subiectul transdisciplinar.
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1.2. Tertul inclus®
»otiinta, arta si Traditia reprezinta
ternarul viu al transdisciplinaritatii.
Iata de ce transdisciplinaritatea a
existat in germen din noaptea
timpurilor. Asteptand saltul
cuantic”.

(Basarab Nicolescu, Teoreme poetice, 1994)

Transdisciplinaritatea este fondata pe logica tertului inclus. Existenta tertului inclus™® in logica
formald a epistemologului Stéphane Lupasco (1900-1988) ne ajutd si intelegem ca intre
lumea microfizica si lumea psihica exista un isomorfism, ca oricarui fenomen ii corespunde
un anti-fenomen si ca antagonismul, lupta acestor fenomene contradictorii, care nu implica
separarea lor, ci din contrd antagonismul lor energetic naste o dinamica, o interconexiune, a
echilibrului riguros, echilibru care permite actualizarea (manifestarea) si potentializarea
(virtualizarea) fiecdruia dintre aceste antagonisme, cd in aceasta relatie contradictorie prezentd
(actualizare) — absenta'’ (potentializare) se poate afla sensul, organizarea si structurarea
existentei noastre, ca indeterminarea cuantica, discontinuitatea, non-separabilitatea pot face

. . . . . o . 118 - .. 1 Ce .
rationalizabile paradoxurile cuantice, ca spatiul 8 s1 timpul % sunt un rezultat al acestei stari T

> Asa cum mirturiseste Basarab Nicolescu in cartea sa Ce este Realitatea?, (Junimea, lasi, 2009), intr-o
convorbire particulard din august 2008 cu Christian Duchemin, tertul inclus a fost denumit de acesta din urma
tertul-fara-nume. Precizarea este extrem de importantd pentru cd lamureste problema formulatd de logicianul
Petru loan: de ce sa ne limitam la tertul inclus? De ce sa nu introducem cvartul inclus, cvinta inclusa etc.?
Pentru fiecare nivel de realitate diferit se manifesta un tert unificator inclus. Tertul inclus este infinit tert. Vezi
pentru mai multe detalii Petru loan Stéphane Lupasco si propensiunea spre contradictoriu in logica romdneasca,
in Basarab Nicolesu et Horia Badescu (éd.), Stéphane Lupasco-L’homme et ['oeuvre, Monaco, Rocher,
Transdisciplinatité, 1999 sau convorbirea dintre Basarab Nicolescu si Edgar Morin in Ce este Realitatea?, pp.
216-263.

% Termenul de tert inclus apare in filosofia lui Stéphane Lupasco in anul 1950. Pentru aplicatii ale logicii
tertului inclus Tn diferite domenii a se vedea La confluenta a doud culturi. Lupasco astdzi, (sase autori romani si
opt francezi prezentate in cadrul Colocviului International UNESCO, desfasurat la Paris pe data de 24 martie
2010: Horia-Roman Patapievici, Adrian Cioroianu, Ioan Chirila, Pompiliu Craciunescu, Oana Soare si Basarab
Nicolescu, respectiv Jean-Francois Malherbe, Thierry Magnin, Edgar Morin, Michel Cazenave, Jean-Louis
Revardel, Paul Ghils, Michel De Caso si Joseph E. Brenner), Basarab Nicolescu (coord.), Editura Curtea veche,
Bucuresti, 2010.

'” Absenta nu trebuie inteleasa ca o disparitie, ci ca o inhibare temporara a prezentei.

18 Spatiul, conform logicii antagonismului contradictoriu este simultaneitatea evenimentelor sau a elementelor
generate de logica energiei. Pentru ca simultaneitatea sa fie posibila trebuie sd existe elemente care sunt in
acelasi timp identice si diverse. Cu cat contradictia dintre identitate si diversitate va fi mai echilibrata, echilibrare
posibila datoritd existentei tertului inclus, cu atat simultaneitatea evenimentelor, elementelor este mai prezenta.
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(tertul inclus) care nu se poate actualiza/ potentializa fara relatia de contradictie care leaga
spatiul si timpul, ca realitatea poseda o structura ternara datoratd dinamismului independent
intre actualizare si potentializare, dinamism care nu ar fi posibil fard existenta acestui al
treilea termen evanescent, tertul inclus, echilibrul riguros (semi-actualizare, semi-
potentializare) al contradictoriilor.

Notiunea de terf inclus apare in filosofia lui Stéphane Lupasco Incepand cu anul 1950. Pentru
o exemplificare mai clard vom enunta cele trei axiome ale logicii clasice: 1. Axioma
identitatii, Tn care A este A, o propozitie este identica cu sine; 2. Axioma non-contradictiei —
A nu este non-A, care ne spune ca o propozitie nu poate fi adevarata in acelasi timp cu negatia
sa; 3. Axioma terfului exclus, orice propozitie logica este sau adevaratd sau falsd, a treia
posibilitate nu existd. Sau nu exista pana Tn momentul in care logica binara a fost inlocuita cu
o logicd mult mai subtila, cea a tertului inclus: exista un al treilea termen T care este in acelasi
timp si A si non-A.

Principiul tertului exclus este afirmat pentru prima data in secolul al VI-lea, Tnaintea erei
noastre, prin Parmenide. Tot din aceastd perioada provin si primele demonstratii prin reducere
la absurd, care au la baza tocmai principiul tertului exclus. Pentru a contesta principiul
necontradictiei au aparut paradoxurile logicezo. O explicatie a paradoxului care se preteaza
sensului pe care acesta 1l capata in textele lui Ionesco ne-o da Simona Modreanu. ,,Para” nu
inseamna numai antinomia, impotriva, ci prefixul ,,indicd vecinatatea, decalajul, diferenta,
deci distanta 1n raport cu ceva. Ionesco face din paradox un loc de Intalnire si de emergenta in
acelasi timp cu un imn inchinat polivalentei. Paradoxul reprezintd o supapd de urgenta,
mascheaza totodata starea de neimplinire a unei cunoasteri, dar si gradul sau de maturitate. E
o concluzie paradoxala pe care am putea-o numi paradoxul paradoxurilor, in lipsa de ceva mai

bun s 21

Pentru a contesta valoarea absolutd a principiului tertului exclus a aparut o noud
logica, cea a terului inclus?, care a revolutionat gandirea secolului al XX-lea, si continua s-0
faca si astazi, dar, in acelasi timp, a ndscut o teama instinctiva, venind din strafundurile fiintei

noastre, fata de acceptarea principiului tertului inclus — exista un al treilea termen T care

Y Timpul, conform logicii antagonismului contradictoriu este rezultatul dinamismului logic (actualizare-
potentializare-tert inclus). Timpul se naste din conflictul dintre identitate si diversitate.

% \/ezi cartea lui Solomon Marcus, Paradoxul, Editura Albatros, Bucuresti, 1984.
L |dem, p. 89.
%2 Impreun cu nivelurile de realitate ale subiectului si obiectului si complexitatea, tertul inclus sti la baza

fondarii metodologiei transdisciplinare, al carei promotor este Basarab Nicolescu.
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este in acelagi timp A si non-A, cdci aceasta acceptare pare sa punad la indoiala propria
noastrad identitate, propria noastra existentd. 23

Filosofia Iui Stéphane Lupasco are ca punct de plecare fizica modernd si logica
axiomaticd. In centrul gandirii sale se afli o logicd a contradictoriului care postuleazi
existenta unui al treilea tip de dinamica antagonistd. Materia, care dupa relativitatea lui
Einstein se reduce la notiunea de energie, deci materia-energie fizicd macroscopica si materia-
energie vie, biologica, sunt potential continute intr-0 a treia materie?®, materia cuantica, lumea
microfizica, lumea particulelor. In aceasti a treia materie, omogenul — care guverneazi
materia fizica si eterogenul — care guverneaza materia vie — se infruntd intr-un echilibru
simetric, fiecare fiind, in acelasi timp, semi-actualizat si semi-potentializat. La acest nivel de
semi-actualizare si semi-potentializare energia se afla intr-o stare de contradictie absoluta.
Este vorba de starea T, adica starea tertului inclus. Altfel spus, pentru Lupasco starea de
echilibru, starea T, se atinge prin asocierea a doud forte aflate intr-o tensiune dramatica,
opunandu-se una alteia, nu alternativ, ci in acelasi timp. Echilibrul realizat prin starea T nu
este permanent, dar exista intotdeauna un moment in care el se realizeaza. O forta nu se poate
manifesta (actualiza) decat contra unei alte forte care 1i rezista, o fortd potentiala, una dintre
ele castigand ceea ce pierde cealaltd. In limbaj lupascian cand o forta se actualizeaza, cealalta
se potentializeaza si invers, o actualizare totala sau o potentializare totala nefiind posibile.
Schema logica ne aratd cd A si non-A se afla pe acelasi nivel de realitate®, in timp ce T (tertul
inclus) se afld pe un nivel de realitate diferit. T (tert inclus) este proiectia celor doua forte
antagoniste pe un alt nivel de realitate unde A si non-A sunt semi-actualizate si semi-

potentializate, in acelasi timp.

%% Basarab Nicolescu, in Ce este Realitatea? Editura Junimea, Iasi, 2009, p. 16.

* \ezi Stéphane Lupasco, Cele trei materii, in Logica dinamicd a contradictoriului, Editura Politica, Bucuresti,
1982.

> Notiunea de nivel de realitate nu apare in logica lui Stéphane Lupasco, ci este introdusa de academicianul
Basarab Nicolescu Tntr-un articol publicat in 1982 si dezvoltat in cartea Ce este Realitatea?, pentru a ajuta la

intelegerea unei alte notiuni, aceea de discontinuitate.
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1.3. Subiectul si obiectul transdisciplinar si relatia lor cu tertul inclus

Una dintre problemele centrale ale transdisciplinaritatii este raportul dintre subiect, un
subiect al cunoasterii (universul interior) si obiect, un obiect al cunoasterii (universul
exterior). Notiunile de subiect si obiect deriva din procesele de actualizare si potentializare®,
conform lui Lupasco, dar acestea nu le preced si nu le conditioneaza. Obiectul are un caracter
virtual, adicd el este ceea ce se petrece in afara (eliminat in afara, refulat) si in fata
subiectului, dar in raport constant cu acesta. Obiectul este o potentializare, iar subiectul este
actualizare. Subiectul si obiectul sunt functii ale valorilor logice, ele guvernand fenomenul
logic al cunoasterii. intre subiect si obiect exista ntotdeauna o legatura de contradictie care le
Intemeiaza si le insuﬂe‘gegte.27 Nu poate exista subiect fara obiect si nici obiect fard subiect.
,,Ceea ce caracterizeaza subiectul, ne spune Lupasco, este actualizarea unei valori logice, a
unui dinamism, a unei energii care poate fi la fel de bine a unei identitati, ca si a unei
eterogenitdti, iar ceea ce caracterzizeaza obiectul este potentializarea, starea potentiald in care
se pot gdsi atat identitatea, cat si eterogenitatea.28

Pentru a intelege notiunile de subiect si de obiect transdisciplinar si rolul lor in
metodologia transdisciplinara si in viziunea transdisciplinara asupra lumii vom apela la
cuvantul oglinda a carei origine latineasca vine de la mirare, a privi cu mirare. Actiunea de a
privi comporta doi termeni: cel ce priveste si ceea ce este privit.29 Ne punem intrebarea: ce se
afla intre cel ce priveste si ceea ce este privit? In orice cunoastere, in structura oricirui proces
cognitiv, ne spune Lupasco, exista un subiect al necunoasterii si un obiect al cunoasterii ce

caracterizeaza experienta logica. Prin Tnsusi faptul ca subiectul cunoaste, deci este canalizat

pe operatia de observare a ceva care 1i este exterior, el piere din cadmpul sdu vizual ca

% Stephane Lupasco, Subiectul si obiectul ca produse functionale ale operatiei logice in Logica dinamicd a
contadictoriului, Editura Politica, Bucuresti, 1982, p. 186.

7 |dem, p. 195.

% |dem, p. 134.

2 A se vedea capitolul Moartea si resurectia naturii, in Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest,
Polirom, Tasi, 1999, p. 79.
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observator, subiectului 1i scapa deci propria sa observare*

, S1 se potentializeaza, devenind
obiect, in timp ce operatia pe care o observa se actualizeaza si devine subiect. Altfel spus,
subiectul vede din ce in ce mai bine ceea ce i se opune, ceea ce este in afara lui, virtualizandu-
se pe el insusi ca subiect, devenind astfel obiect, si actualizand ceea ce i se opune, obiectul
exterior care-i ia locul si devine subiect. Conform principiului antagonismului, la care ne vom
referi pe parcursul tezei noastre, subiectul este intotdeauna contradictoriu fata de obiect, iar
orice operatie logica este un complex contradictoriu subiect-obiect. Actualizarea subiectului
antreneazd potentializarea obiectului, aceasta operatie implicand aparitia conflictului dintre
subiect si obiect. Subiectul logic nu poate fi niciodatd absolut pentru ca actualizarea nu poate
fi decét relativa. Subiectul este intotdeauna o energie, o actiune ce se dezvolta impotriva unui
dinamism contradictoriu sau a unei energii antagoniste, conform legilor energiei.
Potentializarea nu poate fi nici ea riguroasa, adica absoluta, obiectul neputand fi decét relativ.
In acelasi fel actualizarea nu poate fi riguroasi, adica absolutd, intrucat subiectul nu poate fi
decét relativ. Acesta semnifica faptul ca dinamismul contradictoriu subiect-obiect in trecerea
de la actualizare la potentializare, deci In momentul procesului de transformare ating acelasi
nivel, starea T a tertului inclus, in care subiectul si obiectul se afla intr-un echilibru simetric al
fortelor antagoniste, deci nu sunt nici actuale, nici potentiale sau sunt semiactuale si
semipotentiale unul fatd de celalalt. Putem spune astfel ca existd un complex logic nici
subiect, nici obiect sau semisubiect semiobiect. Revenind la intrebarea formulatd anterior: ce
se afla intre cel ce priveste si ceea ce este privit? Ne vom folosi de simbolul oglinzii pentru a
exprima mirarea celui care isi priveste chipul pentru a se cunoaste. Mirarea presupune
includerea tertului, zona care se creeaza intre cel ce priveste si ceea ce este privit, zona care
nu este nici cel ce priveste, nici ceea ce este privit, ci 0 semiactualizare si o semipotentializare
a momentului prezent in care subiectul privitor cunoaste imaginea din oglinda. Acest moment
prezent restabileste echilibrul intre ceea ce gandea privitorul despre sine inainte de a se privi
in oglinda si intelegerea pe care a dobandit-o prin cunoasterea imaginii reflectatd in oglinda.

La nivel simbolic viziunea transdisciplinara asupra lumii este oglinda in care se reflecta si

% Vorbim astfel despre un subiect cunoscator si un subiect in actiune (agentul sau sediul unei actualizari), care
in procesul cunoasterii nu pot Indeplini In acelasi moment si in acelasi loc rolul de obiect al cunoasterii. De
aceea, in procesul actualizdrii va ramane intotdeauna un subiect necunoscator al subiectului care se
obiectivizeaza, subiectul in actiune, care este un subiect activ, prin operatia de cunoastere pe care o desfasoara in
procesul cunoasterii. Subiectul cunoscator cunoscand subiectul in actiune, deci proiectdndu-l in afara sa se
potentializeaza devenind obiect, iar subiectul in actiune se actualizeaza devenind el insusi subiect in raport cu
subiectul cunoscator. Astfel ajungem la ceea ce Stéphane Lupasco numeste subiect al necunoasgterii si obiect al
cunoasterii. Se formeaza astfel doud inconstienturi, unul irational si altul rational, fiecdruia dintre ele
corespunzandu-le doud constienturi, unul irational si unul rational.
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exteriorul, universul exterior si interiorul, constientizarea universului interior care nu poate
exista decat 1n legatura cu cel exterior.

Transdisciplinaritatea este o semiactualizare si o semipotentializare a subiectului
transdisciplinar si al obiectului transdisciplinar pentru ca se afld in acelasi timp intre
discipline, induntrul disciplinelor si dincolo de aceste discipline. De aceea,
transdisciplinaritatea nu poate fi gandita in absenta subiectului si a obiectului transdisciplinar
care coexistd. Din punctul de vedere al gandirii clasice, subiectul si obiectul sunt luate in
considerare separat31, ceea ce face ca transdisciplinaritatea sa apara ca fiind absurda tocmai
pentru cd nu are obiect. Pentru transdisciplinaritate Tnsa gandirea clasica nu este absurda, ci
doar restransa la un anumit camp de aplicatii. Acordul dintre subiectul transdisciplinar cu
obiectul transdisciplinar trece prin acordul dintre nivelurile de perceptie ale subiectului
transdisciplinar si nivelurile de realitate ale obiectului transdisciplinar. Intre nivelurile de
perceptie ale subiectului si nivelurile de realitate ale obiectului existd o concordantad care
permite deschiderea spre diferitele niveluri de intelegere si astfel spre o unitate deschisa a
cunoasterii. Aceastd unitate care include si subiectul transdisciplinar si obiectul
transdisciplinar se deschide spre zona de non-rezistentd a sacrului, comuna subiectului si
obiectului. Armonia dintre subiect si obiect presupune armonizarea spatiului exterior al

efectivitatii cu spatiul interior al afectivitatii.

3 .Realitatea redusa la subiect a nascut societatile traditionale, care au fost inlaturate de modernitate. Realitatea
redusa la Obiect a dus la sisteme totalitare. Realitatea redusa la sacru a dus la fanatisme si integrisme religioase.
O societate viabila nu poate fi decat aceea in care cele trei fatete ale Realitétii sunt reunite in mod echilibrat”,
afirmd Basarab Nicolescu in Transdisciplinaritatea. Manifest, Polirom, lasi, 1999, p. 86.
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1.4. Tertul ascuns

,,EXistd o singura realitate permanenta:
tertul tainic inclus.
Ca atare, fireste, el nu intereseaza
gandirea jurnalistica”.

(Basarab Nicolescu, Teoreme poetice, 1994)

Complexitatea fiintei umane si a universului, din perspectiva transdisciplinara, este datd de
ansamblul nivelurilor de realitate ale obiectului, aflate in corespondenta biunivocd cu
nivelurile de realitate ale subiectului, prin care nivelurile de realitate ale obiectului devin
accesibile cunoasterii umane, tertul inclus si tertul ascuns. Astfel ni se oferda o viziune
generala, unmificatoare, cuprinzatoare a Realitdtii, fara a o epuiza vreodata pe deplin.32
Pentru a exista o unitate deschisa a cunoasterii umane, intre diferitele niveluri de realitate
exista o coerenta care se continud dincolo de nivelurile limitd de realitate, nivelul cel mai de
sus si nivelul cel mai de jos printr-o zond de non-rezistentd sau de transparentd absoluta la
reprezentarile, imaginile sau formalizarile noastre matematice™ si a carei aparitie este
datorata limitarilor corpului si organelor noastre de simt. Ansamblul nivelurilor de realitate a
obiectului si a zonei complementare de non-rezistentad constituie obiectul transdisciplinar.
Coerenta nivelurilor de realitate a subiectului este posibild datoritd zonei complementare de
non-rezistentd la perceptie impreuna cu care formeazad subiectul transdisciplinar. Pentru ca
subiectul transdisciplinar sa poatd comunica cu obiectul transdisciplinar trebuie ca cele doua
zone de non-rezistenta sa fie identice. Fluxului de informatie care traverseaza coerent
diferitele niveluri de realitate ale obiectului 1i corespunde un flux de constiintd care

traverseaza coerent diferitele niveluri de realitate ale subiectului, cele doua fluxuri de

%2 Basarab nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, Polirom, Iasi, 1999, p. 89.
% Basarab Nicolescu, Ce este Realitatea?, Junimea, Iasi, 2009, p. 88.
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informatie si de constiinta aflandu-se Tntr-o relatie de isomorfism tocmai datorita existentei
acestei zone de non-rezistenta identice subiectului si obiectului transdisciplinar. Tn viziunea
transdisciplinard zona de non-rezistenta joaca rolul ferfului ascuns si permite interactiunea
intre subiect si obiect. Spre deosebire de tertul inclus logic, situat in zona de rezistenta a
contradictoriilor A si non-A, tertul ascuns este alogic, fiind situat in intregime in zona de non-
rezistentd. Intre tertul inclus si tertul ascuns existi o relatie de similitudine, ambii unind
contradictorii, A si non-A in cazul tertului inclus, subiect si obiect in cazul tertului ascuns.
Subiectul si obiectul sunt considerate contradictorii supreme pentru ca traverseaza atat zona
de rezistentd, cat si zona de non-rezistenta. Astfel, tertul ascuns este cel care da sens tertului
inclus.

Nivelurile de realitate sunt discontinue. Nivelurile de perceptie sunt discontinue. Nu exista
niciun punct intermediar care sa permita trecerea de la un nivel de realitate la un alt nivel de
realitate, cum nu existd nici un punct intermediar care sa permitd trecerea de la un nivel de
perceptie la un alt nivel de perceptie. Trecerea de la un nivel de realitate la un alt nivel de
realitate este posibila datoritd zonei de non-rezistentd, cheia intelegerii discontinuitdtii>*, 0
punte energeticd, un vid plin, forta ticerii universale, tertul tainic ascuns.

Zona de non-rezistentd corespunde sacrului, in masura in care sacrul indeplineste
aceeasi functie ca zona de non-rezistenta din transdisciplinaritate, sacrul fiind ceea ce leaga,
ceea ce asigura armonia intre subiect si obiect. Sacrul este experienta unui real ireductibil®,
adica ceea ce se sustrage oricarei rationalizari.*® Basarab Nicolescu impune distinctia pe
care Edgar Morin®’ o face intre rational si rationalizare. In masura in care sacrul asigura
armonia dintre subiect si obiect, el face parte din aceasta rationalitate, dar nu este rational.
Zona de non-rezistenta joaca rolul tertului ascuns si indeplineste aceeasi functie de legatura si
de stabilire a armoniei intre subiect si obiect ca si sacrul. In abordarea transdisciplinari a
realitatii zona de non-rezistenta corespunde realului voalat al lui Bernard d’Espagnat si este
legata de ceea ce Stéphane Lupasco numeste afectivitate.

Afectivitatea este direct legatd de interactiunea subiectului cu obiectul, ea nu este insa
nici subiect, nici obiect sau este semisubiect semiobiect, In masura in care vorbim de un
subiect al necunoasterii si de un obiect al cunoasterii. In absenta afectivititii, subiectul devine

obiect. Altfel spus, pentru a avea o viziune cat mai ampld asupra complexitatii realitatii

% Basarab Nicolescu, Ce este Realitatea?, Junimea, Iasi, 1999, in cap. Heisenberg si nivelurile de Realitate, p.
98.

% Basarab Nicolescu, Ce este Realitatea?, Junimea, Iasi, 1999, capitolul Sacrul si problema subiect/ obiect, p.76.
% Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest. Polirom, Iasi, 1999,p.64

%7 A se vedea Edgar Morin, La méthode 111- La connaissance de la connaissance, 1, Anthropologie de la
connaissance, Paris, Seuil, 1986.
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trebuie sd tinem cont de cele trei fatete ale ei, care dau un nou sens verticalitatii fiintei in
lume: subiect, obiect, tert ascuns: Acest tert nu se poate reduce nici la subiect nici la obiect.
Exista un tert mediator care este sursa Realitatii si a Realului, nu este Dumnezeu este o
putere a lui Dumnezeu, daca vrem sa ne exprimam in termeni teologici. Daca nu se poate
reduce nici la subiect, nici la obiect, el este impartasit de toate culturile lumii, care cautd
unicitatea. Aceastd dorintd sau iluzie de absolut este legatd de acest tert tainic inclus.>®
Misterul fiintei noastre se poate afla in acest tert tainic ascuns care ne apropie de transreligios.
Modelul transdisciplinar al Realitatii ofera o noua viziune asupra sacrului inteles ca o prezenta
a ceva ireductibil real in lume care rezista la orice abordare rationald a cunoasterii. Subiectul
si obiectul, nivelurile de realitate si nivelurile de perceptie sunt legate printr-0 zond de
rezistentd absolutd. Aceastd zond de rezistenta absoluta este izvorul a dublei miscari
simultane si necontradictorii, de urcare si de coborare, prin nivelurile de realitate si nivelurile
de perceptie. Miscarea presupune strabaterea simultana a nivelurilor de Realitate §i a
nivelurilor de perceptie.®® Aceasti miscare coerentd se asociaza simultan cu doud sensuri, sau
doua directii: un sens ,,ascendent” ce corespunde unei ,,urcari” prin nivelurile de Realitate si
de perceptie si un sens ,,descendent” ce corespunde unei ,,cobordri” prin nivelurile de
Realitate si nivelurile de perceptie. Fiind o zond de rezistentd absolutd este incompatibild cu
atribuirea unei singure directii, fie de urcare, fie de coborare. Zona de rezistenta absoluta este
un spatiu in care coexista trans-ascendenta (zona ce corespunde notiunii filosofice de
transcendenta: trans- dincolo, ascendenta-urcare) si trans-descendenta (zona ce corespunde
notiunii filosofice de imanenta. Astfel zona de rezistentd absolutd este si franscendenta
imanentd, punand accentul pe transcendenta si imanenta transcendenta, punand accentul pe
imanenta. Insa zona de rezistenta absoluta fiind prezenti ca un real ireductibil, ea nu poate fi
redusi nici la transcendenta imanent, nici la imanenta transcendenta. Tn raport cu nivelurile
de realitate si cu nivelurile de perceptie aceastd zond este o lume de dincolo /egata insa de
lumea aceasta. Sacrul, in acest caz joaca rolul de tert inclus, este spatiul de unitate dintre timp
si netimp, cauzal si a-cauzal, ce pune in acord transcendenta imanentd cu imanenta
transcendenta si face posibild, prin nivelurile de realitate si nivelurile de perceptie, intalnirea
dintre miscarea ascendentd a informatiei si a constiintei cu miscarea lor descendenta. Astfel
subiectul este traversat de informatie si capdtd constiinta unei atitudini prezente in fata lumii

in care coexista libertatea si responsabilitatea in fata valorilor umane.

%8 Cel mai greu in viatd este sd-ti gasesti locul, interviu cu Basarab Nicolescu, acordat lui Ovidiu Simonca, 2010
n De la Isarlik la Valea Uimirii Il . Drumul fara sfdrsit, Curtea Veche, Bucuresti, 2011, p.132.

%9 Basarab Nicolescu, Atitudine transreligioasd si prezentd a sacrului, in Transdisciplinaritatea. Manifest,
Polirom, Iasi, 1999, p. 149.
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Sacrul, fiind in primul rdnd experienta unei realitati devine sursa atitudinii
transreligoase. Atitudinea transreligioasa permite adoptarea unei pozitii deschise fata de toate
traditiile religioase si areligioase si perceperea acelor structuri care le sunt comune, in masura
in care toate aceste traditii si curente recunosc prezenta sacrului in lume. Astfel

transdisciplinaritatea nu este nici religioasa, nici areligioasa, ci transreligioasa.

Vom descoperi poate ca acela
Pe care-1 numim Dumnezeu este de fapt

Un mod uman de a exista.

O senzatie despre noi insine

Intr-o alta dimensiune a ﬁin‘gei4o

Transdisciplinaritatea, in masura in care este asimilatd constient, si nu doar ca o noua teorie
care vine in completarea atator altora, este o atitudine a omului de a fi in lume, de a cunoaste
si de a intelege natura complexa a realitdtii; de a integra si binele si raul si uratul si frumosul
si adevarul si falsul; de a intelege ca totul este raport si relatie si transprezenta. Finalitatea
transdisciplinaritatii este intelegerea non-separabilitatii si unitatii lumii.

Transdisciplinaritatea nu poate fi inteleasd in toata complexitatea ei daca nu transgreseaza

experienta individuala a fiecaruia dintre noi.

“0 Fragment din Fernando Pessoa citat de Claude Régy in Dans le désorde, Actes Sud, 2011, p. 172. Traducerea
ne apartine.
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1.5. Rolul metodologiei transdisciplinare in intelegerea dramaturgiei lui Eugéne

lonesco

Scopul aplicarii unei metodologii transdisciplinare in dramaturgia lui Eugéne lonesco
este acela de a ardta importanta unei receptdri cat mai apropiate de gandirea sistemica a
dramaturgului, in ceea ce priveste legile de constructie ale teatrului sau. Vom avea in vedere
cele mai importante studii disciplinare care i-au fost dedicate, incercand sd gasim un raspuns
la complexitatea problemei receptarii daramaturgiei ionesciene si depasirea unei interpretari
disciplinare cu ajutorul metodologiei transdisciplinare. Tn Nu, Eugéne lonesco afirma:

,M-am plictisit de aceleasi povesti care respectad aceleasi norme; de aceeasi fantezie
care se supune aceleiasi discipline; de aceeasi fantezie care are aceeasi revolta fata de aceeasi
disciplina; de aceeasi diciplind care n-are fantezie, de aceeasi fantezie care n-are disciplind; de
fantezia mea — savuroasd, e drept, si frumoasa pentru d-voastra, dar regizatd de aceeasi
disciplina si de unele legi pe care le stiu eu. Asa de mult m-am plictisit incat nu imi mai vine
sa-mi pun nici hamletiana ntrebare: fantezie fara disciplina? disciplina fara fantezie? Sau
disciplini plus fantezie?*!

Din aceste considerente vom avea in vedere pentru demersul nostru transdisciplinar
urmatoarele:

1. metodologia transdisciplinard, unde vom pune accent pe notiunea de niveluri de
Realitate, relatia subiect-obiect, Real, Tert ascuns, subliniind dimensiunea transreligioasa a
dramaturgiei ionesciene;

2. influenta filosofiei si a logicii tertului inclus asa cum a fost teoretizatd de
epistemologul Stephane Lupasco;

3. estetica cuantica teoretizatd de romancierul spaniol Gregorio Morales;
Transdisciplinaritatea este bazata pe logica tertului tainic inclus, anti-transdisciplinaritatea
este bazata pe logica aristotelica. Tot astfel denuntarea antiteatrului ionescian este denuntarea

logicii aristotelice. Intreaga operd ionesciani este fondati pe cele trei axiome: afectiva,

4 Eugen lonescu, Nu, Editura Humanitas, editia a II-a, Bucuresti, 2002, p. 152.
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spirituala, stiintifica, ceea ce corespunde celor trei axiome care stau la baza metodologiei
transdiciplinare: axioma logicd, axioma ontologica si complexitatea. De asemenea, intreaga
opera ionesciand pledeaza pentru o viziune transculturald, transumand si transreligioasd a
lumii, dramaturgul avand constiinta faptului ca ,,atunci cand stiintele si cunostiintele vor fi
regrupate, reunite, poate ca atunci vom avea o gandire filosofica, adica viziuni totale si nu
viziuni totalitare. Viziunea totalitard este o viziune partiald a lucrurilor, deci nu e o viziune
totala.” *2, dorindu-si cu ardoare ,,sa deslusim, si percepem ceea ce au in comun toti oamenii

943

si sa apropiem civilizatiile sprijinindu-ne pe fondul acesta comun”, intrucat ,,suntem

prizonieri, in acelasi timp, ai culturilor si ai organismelor noastre, si ar trebui sa cautdm, daca
existd, adevaruri mai profunde, dincolo de asta.”**

Consideram ca Eugene lonesco este prin excelentd un spirit transdisciplinar pentru ca
prin insdsi natura sa, dar si prin mostenirea culturald pe care a lasat-o prin opera sa a urmarit
sa denunte si sd demonstreze cd orice sistem de gandire inchis, fie cd este de naturd
ideologica, politicd sau religioasa, nu poate duce decat la alienarea omului fatd de el insusi,
cautarea identitatii fundamentale a omului fiind ceea ce il leagd de esenta propriei sale fiinte,
cautare care ne este comuna tururor: foamea, setea, moartea, dragostea, ura, angoasa, spaima,
avaritia, invidia si gelozia, curiozitatea, dorinta de a poseda sau de a se retrage, nevoia de
Dumnezeu, cautarea permanentd a sacrului: Ar fi trebuit sa traiesc numai in cautarea
sacrului®, marturiseste lonesco in cautarile sale intermitente. Aceasta identitate fundamentald
care ne leaga ca fiinte se afld dincolo de orice limbaj, ideologie, istorie, morala si dincolo de
religii, iar voalul non-infelegerii aparente®® poate fi inlaturat prin raportarea continui la aceste
adevaruri profunde si permanente. Opera de arta este exprimarea acestor adevaruri
fundamentale care se ascund in spatele doctrinelor, credintelor, ideologiilor, dar care cu
timpul vor fi demistificate: Si ce ramdne fundamental, permanent, in aceste opere noi, printre
ruinele sistemelor de gandire de toate soiurile (si nu numai ale celor din cutare sau cutare
societate)? Deriziunea, angoasa, dezordinea in stare purd, teama — adica realitatea umanda

esentialmente tragicd pe care, din cand in cand o doctrind, o credinta reusesc s-0 mascheze.*’

*2 Eugéne lonesco, A4 rupe ticerea. Convorbiri cu André Coutin, Humanitas, Bucuresti, 2008, traducere din
frannceza de Emanoil Marcu, p. 38.

** |dem, p. 52.

* Ibidem.

4 Eugéne lonesco, Cautarea intermitenta, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 12.

“® |dem, p.26.

*" Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, pp.251-252.
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— Dincolo de limbaj: Intelegi toate limbajele, in ciuda diferentelor dintre ele. Intelegi chiar

limbajul de dincolo de limbaj, metalimbajul.*®

Cuvintele capitd un sens numai dacd au
legaturd cu viata interioard care presupune prezenta afectivititii in om si a ceea ce in
transdisciplinaritate poarta denumirea de tert ascuns, in absenta careia limbajul devine
incomprehensibil, omul vorbeste in clisee, zeul se balbaie si nu este inteles, iar lumea apare ca
fiind despiritualizata. Criza limbajului, a neintelegerii dintre oameni are drept cauza, in opinia
lui lonesco, ruptura dintre fiintd si gandire. Atunci cand gandirea nu mai reflectd viata
interioard totul devine automatism, cuvintele 1si pierd magia si semnificatia profundd. Non-
sensul este semnul absentei tertului tainic inclus: Gdndirea, golita de fiintda, se usucd, se
vestejeste, nu mai e gandire. Intr-adevar, gandirea e expresia fiintei, coincide cu fiinta. Poti
vorbi fara sa gdndesti. Pentru asta avem la dispozitie cliseele, adica automatismele.
Gandirea adevarata nu poate fi decat vie. 49

— Dincolo de religie: Daca moartea n-ar fi diferit simtita din cauza diversitatii religiilor sau
din alte cauze, s-ar putea intelege fiecare particularism al sentimentului mortii aducdnd sau
intelegand (cdci se inteleg) diferentele. Toate diferentele care sint intre oamenii din toate
clasele, din toate natiunile, credintele, religiile pot fi patrunse, explicate, deci fn,telese.So
Religiile si-au pierdut puterea de a consola si puterea de a lumina. Ele sunt la capatul
puterilor.

— Dincolo de istorie: Am facut experienta, am aflat ce inseamnd sd fii in afara Istoriei. Se
poate ajunge acolo. Starea aceea de uimire dintdi, de uluire e proprie conditiei omenesti §i
poate stralumina pe oricine dincolo de conditia lui sociald, de timpul lui istoric, de
conditionarea economicd. Nici una din determindrile astea nu functioneaza intr-un asemnea
caz, nici una nu contribuie cdtusi de putin la tdsnirea experientei sau la disparitia ei. Asta se
petrecea, se petrece deci In acel soi de no man’s land de la marginea absolutului sau
neantului. Orice ins in secolul al XX-lea ca si in secolul al XV-lea sau in alt secol, agricultor
biblic sau mic burghez modern, poate, o data sau de doua ori, sa traiasca asa ceva, sa fie
cuprins de acea Uimire luminoasd, irezistibild, poate avea simtamdntul anistoric si profund
asocial al supremei ciudatenii universale si ma intreb daca nu cumva acel simtamdnt insolit,
daca acea uimire fara de raspuns si aproape fara intrebare nu e reactia constiintei mele celei

mai adanci. De fapt nici nu-mi pun intrebarea: stiu ca tocmai uimirea asta e cu adevarat

constiinta mea cea mai autenticd. Stiu prea bine ca raspunsul e insasi imposibilitatea de a da

48 Eugéne lonesco, Cautarea intermitenta, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 26.
*° Eugéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 31.
% |dem, p. 26.
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un raspuns. Ne-raspunsul e cel mai potrivit rdspuns.51 De asemenea, Ionesco recunoaste in
fiinta umana ceva care este mult mai profund si care transcende istoria, ne depdseste pe noi
insine si suprafata istorici>, ideile care traverseaza fiinta umana fiind nu numai cerebrale,
sociale, ci apartinind unui temperament metafizic®®.
Prin gandirea si atitudinea sa Eugéne lonesco pledeaza pentru transumanism care presupune
dezvoltarea fiecarei fiinte pe plan cultural si spiritual. Transumanismul pune accentul pe o
societate care sa permita concilierea omului exterior cu omul interior, care da sens vietii
sociale. In Cautarea intemitentd Tonesco afirma:
Spiritul trebuie sa infuzeze in toate fiintele si in orice fapturd. Suntem cu totii unul. Barierele
poate ca nu existd, imi spun, in momentele de euforie si de credinta. Mi se intampla sa cred
cd suntem cu totii unul in multiplu si cd totul este comunicabil [...]>* iar mai apoi :
Suntem de o esentd identicd. Deosebirile par numai si ne despartd. In dragoste, in urd ne
reunim. In amorul sexual, ne contopim in celdlalt. In contemplatie, ne contopim in celalalt.>
Transumanismul exploreaza capacitatea infinitd a omului de a se mira, aceasta fiind conditia
regasirii unei lumi fermecate.”® In repetate randuri Eugéne lonesco atrage atentia asupra
faptului ca omul a uitat sau uita sa contemple cuprins fiind de zgomotul si furia lumii, pe care
Shakeaspeare o reda atat de bine in opera sa, si propune reinvatarea mirarii si a uimirii:
Nu mai stim sa vedem, nu mai stim sa ne oprim in agitatia generala si sa privim,
nemigcati o clipa, chiar aceasta agitatie. Nu mai stim sa ne privim gratiile, nici pamdntul,
nu mai avem rdagazul pentru aceasta, si totusi, privind in jurul nostru, in noi, totusi in
acest fel am putea vedea ceva apardnd. ,, Privind” cu o atentie incordata am putea regasi
prospetimea mirarii, o mirare de copil care ar face lumea la fel de tanara si pura ca in
prima zi a creatiei. Ar trebui sa reinvatam din nou uimirea.”
— Dincolo de orice ideologie, morala:
Am stiut dintotdeauna, am spus-o mereu, ca separarile sociale si rasiale de care faceau
mare caz fie nazistii, fie marxistii erau din punct de vedere spiritual false: moartea

copilului burghez, sau negru, sau evreu, sau proletar era resimtita de mama burgheza, de

*L Eugéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, pp. 44-45.

°2 Eugene lonesco, Prezent trecut, trecut prezent, traducere de Simona Cioculescu, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1993, p. 36.

> Ibidem.

** Idem, p. 28.

% |dem, p.58.

% Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, Polirom, Iasi, 1999, p. 167.

% Eugéne lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 70
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catre tatal burghez, exact ca $i de parintii negri, nazisti, proletari. Se confirma contrariul.

Nu se atribuiau acelasi sentimente omenesti tuturor oamenilor.

(...)
Pentru cd oamenii politici nu stiu absolut deloc care este importanta culturii. In lumea
noastrd despiritualizatd, cultura este incad ultimul lucru care ne-ar permite sa depdsim lumea
cotidiand si sd-i reunim pe oameni. Cultura i uneste pe oameni, politica ii separa.”® Autorul
nu trebuie sd facd propagandd, ideologie, ci altceva care este dincolo de ele.”® O operd nu se
poate lipsi de ele, dar prezenta lor nu este decat 0 denuntare a lor. De aici a fi in stare de
angoasd este a fi dincolo sau aproape de limita acestei lumi. Lumea intreaga este pusa sub
semnul intrebarii. De asemenea, Eugéne lonesco atribuie literaturii, artei rolul de tert inclus,
acela de a situa omul intre lumea aceasta si lumea cealalta.®
Transculturalul Tn transdisciplinaritate desemneaza deschiderea tuturor culturilor catre ceea ce
le traverseaza si trece dincolo de ele.®! Transculturalul poate fi impartasit de noi toti printr-un
limbaj transcultural care sa faca posibil dialogul si reconcilierea intre diversele culturi ale
lumii, stiintele umaniste, artele, literatura, poezia si experienta interioard. Separarea dintre
stiintd si culturd inseamnda dominarea uneia in detrimentul celeilalte, ceea ce ne oferd o
imagine trunchiatd asupra complexitatii cunoasterii si, mai mult, a dus la binecunoscutul mit
al separarii dintre Occident si Orient, Occidentul stiintei si Orientul intelepciunii, Occidentul
efectivitatii si Orientul afectivitatii, care, conform gandirii transdiciplinare, se contin reciproc
si redau echilibrul cunoasterii complexe si inerente dezvoltarii si evolutiei unei societati
sandtoase, in care fiinta umana ocupa locul central. Eugene lonesco a resimtit acut nevoia
unei astfel de reconcilieri, in afara careia politica, definitd ca stiinta sau arta organizarii
relatiilor dintre oameni, politicd ce ar fi trebuit sd permitd dezvoltarea libera a vietii
spirituale, dar care din nevoia de a domina nu mai este decét o lupta lipsita de ratiune pentru
putere, lupta care a dezorganizat complexul cultural, a subordonat creatia si cunoasterea si a
despiritualizat omul transformandu-I intr-un individ amputat, handicapat din punct de vedere
spiritual. Este cazul societatilor totalitare in care obiectul a luat locul subiectului. Solutia pe

care o intrevedea lonesco acestei crize a culturii si constiintei desacralizate, situatie atat de

%8 Eugene lonesco, Sub semnul intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 28.

> In prefata pe care Eugéne Tonesco o face cartii lui Ahmad Mask, lonesco et son théatre, Editions Caractéres,
Paris, 1987, afirma: Je crois qu’a travers les traditions les plus différentes, il y a une objectivité intemporelle,
une vérité fondamentale qui est plus que le consensus des subjectivités. Les réves que nous faisons, les images et
les symboles que nous croyons inventer sont les archétypes de la verite qui siegent dans le trefonds non pas de
notre inconscient mais de notre extra-conscient, peut étre meme de notre surconcient.

% Eugene lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 7.

®1 Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, Polirom, Iasi, 1999, p. 125.
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actuald in zilele noastre, este restabilirea ierarhiei de valori in structura spiritului nostru si a
societatii noastre prin spiritualitate:

Totul ar trebui sa se axeze din nou pe metafizica si pe spiritual, sustinute de cunoasterea
stiintifica, fara ca politica sa fie omisa, ci plasata in partea de jos a scarii. 62

Cultura este, in opinia lui Eugéne lonesco extinderea spiritului la dimensiunile universalului,
ea este Insdsi expresia continuitdtii noastre si a identitatii noastre multiseculare in timp, in
spatiu si in societdtile universale, recunoscand in artd forma cea mai inalta a nelinistii
omului, tocmai pentru ca arta porneste din social spre un punct de intersectie extrasocial si
suprasocial care 1i reuneste pe toti oamenii: de la indispensabila diversitate la unitatea

spiritului nostru, la solidaritatea dincolo de timp si spatiu.®

62 Eugéne lonesco, Cultura si politica, in Sub semnul intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 46.
% |dem, pp. 49-50.
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Capitolul I11. Logica contradictoriului

3.1. Influenta filosofiei lui Stéphane Lupasco in gindirea si experienta estetica a lui

Eugene lonesco

Influenta filosofiei lui Stéphane Lupasco in dramaturgia ionesciana a fost observata inca din
1977 in lucrarea lui Merete Blomberg intitulatd Logik og mystik. Den metafisiske diskussion i
Eugéne lonescos teater, Odense Universitetsforlag.* Din pacate accesul la lucrare este
limitat, cartea fiind tiparita in limba danezd; poate fi consultat insd rezumatul in limba
franceza. In cele sase pagini ale rezumatului in limba francezi, Merete Blomberg subliniazi
prezenta lui Dumnezeu 1n piesele ionesciene, un Dumnezeu care nu poate fi cunoscut prin
ratiune sau prin legile cauzalitatii, ci intr-o dimensiune poetico-mistica.

in spatiul roméanesc influenta filosofiei lui Stéphane Lupasco asupra dramaturgiei
ionesciene a fost remarcatd datoritd academicianului Basarab Nicolescu, care, in capitolul
Tertul inclus, teatrul absurdului, psihanaliza si moartea din cartea sa Ce este Realitatea? face
trimitere la o analiza pertinentd in acest sens a teoreticianului american al literaturii si artei
Wylie Sypher.
In 1979 se reediteaza cartea lui Wylie Sypher, Loss of the Self, care trateazi in capitolul
Tropism and Anti-Logic influenta pe care Logique et contradiction (Logica si contradictie)

(1947) a lui Stéphane Lupasco a avut-o asupra dramaturgiei ionesciene: ...lonesco has

% Capitolul 4 al cartii, intitulat Lupasco teori (Teoria lui Lupasco), este dedicat in intregime influentei lui
Stephane Lupasco asupra gandirii ionesciene. Din sumar amintim: a) Uden for verden (in afara lumii); b) Tidens
dobbelthed (Dualitatea viitorului), ¢) Historiens falskhed (Istoria falsificatd), d) Peson og individ (Persoand §i
individ), €) Den tillidsfulde og den sorgende (Incredere si doliu); f) Menneskelivet i banaliter og poesi (Viata
umand in banalitate §i poezie); g) Hjertet har sine grunde som fornuften ikke forstar (Inima are motivele sale
pentru a nu intelege); h) Intuition og fornuft (Intuitie si ratiune); i) Sproget (Limba); j) Mennesket og universet
pa metafysisk plan (Omul si universul la nivel metafizic); k) Manifestationen som guds tale (Manifestarea ca
voce a lui Dumnezeu).
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pressed theatrical logic to its limits®®, eliminand legile cauzi-efect care stau la baza logicii
statice aristotelice si inlocuindu-le cu o noua anti-logica, dinamica, discontinua, o logica ce nu
exclude sentimentele, o logica afectiva: lonesco discards the laws of cause and effect on
which both theatre and science had been built. Instead he accepts a system of logic to which
Nicolas (Victims du devoir) refers, the logic of Stephane Lupasco, whose work gives us the
key to what lonesco is doing in theater.®® Un aspect important pe care il observa atit Whylie
Sypher®”, cat si Fereirra de Brito® este gradul zero sau absolut la care ajunge lonesco in
piesele sale — acolo unde adevarul si minciuna sunt echivalente, devin egale una cu cealaltd,
se identificd, se anuleaza reciproc dinaintea nimicului absolut.®® Sypher face trimitere la
fizica cuanticd unde punctul zero coincide cu principiul complementaritatii lui Niels Bohr,
punctul in care ambii termeni ai contradictiei sunt acceptati ca fiind adevarati. Pornind de la
aceasta afirmatic vom vedea pe parcursul tezei noastre cum adevarul si minciuna devin
principiile fundamentale ale logicii teatrului ionescian. Sypher distinge la lonesco un comic
dialectic si un tragic dialectic care corespund noii logici, vechea logica neadmitand realitatea
falsului: the comic in lonesco goes to show haw we are in tragic conditions™. Personajele
ionesciene au, Tn opinia teoreticianului, o psihologie fluida, discontinua, reactionand in functie
de stimulul factorilor externi: Words, actions have become an empty shell, which is what he
means by a collapse of reality.”* Neavand identitate personajele ionesciene devin foarte usor
opusul lor. Aceasta marja de incertitudie a identitdtii corespunde principiului incertitudinii lui
Heisenberg. Asa cum Kurt Godel reexamineazd legile matematicii, sustine Whylie Sypher,
Lupasco reexamineaza legile logicii aristotelice, iar la randul lui lonesco re-examineaza legile
teatrului pornind de la logica contradictoriului lui Stephane Lupasco.

Cateva puncte de coincidentd intre gandirea filosoficd a lui Lupasco, in ceea ce priveste logica
si discursul dramatic ionescian, au fost semnalate de Ferreira de Brito Tn capitolul De Lupasco

a lonesco. Logique et anti-logique dans la dramaturgie ionesciene. Concluziile la care ajunge

% Whylie Sypher, Tropism and Anti-logic in Loss of the self, - in Modern Literature and art, New York, Random
House, 1962, p.102

% |dem, p.90.

% The aim of the new science ist o reach this zero degree of attention, which makes possible a kind of anti-
scinece matching the impartiality of the anti-novel, Whylie Sypher, Tropism and Anti-logic Tn Loss of the self, -
in Modern Literature and art, New York, Random House, 1962, p. 90.

% Sans de caractere, lintrigue s’evanouit, les conflits s effacent et I’action tend a un degree zero,, tournant en
rond, Ferreira de Brito, Anténio: De Lupasco a lonesco: Logique et anti-logique dans la dramaturgie
ionescienne, Faculdade de Letras, Porto, 1984. - p. 227-236 - Separata da Revista da Faculdade de Letras.
Linguas e Literaturas. - Porto. - Il Série, vol. | (1984)

%9 Eugeéne lonesco, Jurnal in firdme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 27.

" Whylie Sypher, Tropism and Anti-Logic, in Loss of the self- in Modern Literature and art, New York,
Random House, 1962, p. 96.

™ Idem, p. 98.
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de Brito sunt: tot teatrul insolitului se construieste pe logica lupasciand; teatrul lui lonesco
este un permanent melanj intre discursul dramatic si discursul critic; atat Lupasco, cat si
Ionesco refuza principiul identitatii al psihologiei traditionale — principiul unitatii personajelor
este transgresat, unitatea clasica timp, loc, actiune nu mai este valabila pentru noua logica a
teatrului: son refus de la logique classique, froide, trop rationelle, le pousse au choix d’une
écriture dramatique metalogique ou le signe dramatique classique eclate de partout’;
personajele se revendica dintr-0 logica afectiva care integreaza absurdul induntrul existentei si
dintr-o logica morbida, textul dramatic ionescian fiind une pendule nerveuse entre le morbide
et le normal.”; legatura intre artd si logicd, arta fiind pentru Lupasco un foisceau de
virtualités qui s actualisent'®, iar pentru lonesco 0 cunoastere liberd, o forma de gandire in
miscare ... une connaisance affective, participante, d’une decouverte objective dans sa
subjectivite, d’un temoignage non pas d’ enseignement, d’un temoignage de la facon dont le
monde apparait a [’artiste. Renouveler le langage c’est renouveler ma conception du
monde.”

Marguerite Jean-Blain, in cartea sa Eugéne lonesco, mystique ou mal-croyant?, la
origine tezd de doctorat, semnaleaza prezenta in biblioteca lui Eugéne lonesco a celor doua
carti Principe d’antagonisme et la logique de |’énergie, semnata de insusi Lupasco (1951), si
Logique de la contradiction (1947). In opinia autoarei notiunea de personaj isi pierde
substratul ontologic, indivizii sunt simple raporturi de forte ale caror antagonisme fluctuante
se organizeazi intr-o perfectd dinamicd a grupului’®: Interzicand caracterul absolut al unui
subiect, Lupasco il prezinta ca pe un dinamism in curs de actualizare si de potentializare, iar
lonesco gaseste in acest sistem principii dramatice.”

In cartea sa Ce este Realitatea?, Basarab Nicolescu miarturiseste ci ,,Jonesco si
Lupasco erau prieteni, se frecventau si aveau indelungi discutii filosofice. In mod evident,
Ionesco a citit cu atentie opera lui Lupasco si a fost cu certitudine influentat de filosofia sa.”
Trimiterea la gandirea lui Stéphane Lupasco, mai exact la reflectiile in jurul gandirii lui

79

Lupasco, si chiar la numele filosofului’®, le gasim in Sub semnul intrebarii’’, in Jurnal in

"2 Ferreira de Brito, De Lupasco a lonesco. Logique et Anti-logique dans la dramaturgie ionescienne, p. 229

"% Ferreira de Brito, p. 235.

™ Idem, p. 235.

> Eugene lonesco, Notes et contre-notes, p.157.

® A se vedea capitolul Limitele filosofiei, Marguerite Jean-Blain, Eugéne lonesco — mistic sau necredincios?,
Curtea Veche Publishing, Bucuresti, 2010, pp. 57-62.

7 Idem, p. 59.

® De vreme ce se poate afirma despre o opera de artd, despre un eveniment, despre un sistem de stat sau
economic ca e si asta si asta, din moment ce mai multe (cum este cazul) interpretari pot coexista si pot, toate,
aproape sa acopere faptele intr-un fel valabil pentru intelegerea noastrd; din moment ce Hegel sau Spengler, sau
marx, sau Toynbee, sau Réne Guenon, sau teologia, sau psihanaliza, sau Lupascu imi explicd istoria intr-un mod
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8 in Prezent trecut trecut prezent®, dar mai ales in piesa Victimele datoriei, unde

farame
apare numele lui Stéphane Lupasco, care, in opinia noastra cuprinde legile de constructie ale
dramaturgiei ionesciene, piesa impletind discursul dramatic cu discursul critic a ceea ce
Ionesco realizeazd in intreaga sa dramaturgie. Logica tertului inclus este redatd si de
Logicianul din piesa Rinocerii, care explica fenomenul rinoceritei prin logica tertului inclus.
De altfel, intreaga viziune asupra logicii i experientei estetice ionesciene teoretizatd in
volumul Note si contra-note, are la baza filosofia lupasciana a principiului antagonismului si a
logicii tertului inclus.

Influenta logicii tertului inclus In dramaturgia ionesciana a fost observata si de Nadia Pacurari
in teza sa, Discursul dramatic al lui Eugéne lonesco. Analizd pragmatica®, in capitolul I,

intitulat Relatia logica in discursul dramatic ionescian in care trateaza problema silogismului

fals din piesa Rinocerii, facand o succinta trimitere la logica tertului inclus lupascian.

satisfacator, daca sunt obiectiv; din moment ce nici o ideologie nu e constrangatoare, convingatoare; din
moment ce orice ideologie nu e, la urma urmelor, decit o problema de alegere, iar alegerea poate fi lipsita de
ratiune si insuti rationalul se poate insela, toate gandurile, toate ideologiile se anuleaza unele pe altele.” Eugéne
lonesco, Alte insemndri, In Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, pp. 231-232.

¥ Filozoful Stefan Lupascu ma asigurd ci intr-0 zi i s-a intAmplat ceva extraordinar. O lingura i-a scapat din
miini si n-a ajuns pana la pamant. A disparut. El confirma ca este evenimentul cel mai ciudat pe care 1-a putut
cunoaste vreodatd. Este convins ca lingura a disparut in lumea negativa. ,,Da, imi spune el, este o structura care
s-a dezintegrat; din punct de vedere stiintific este de inteles.” Nu era o structurd, ii spun, erau doud structuri,
chiar legate una de alta, este mult mai greu de acceptat. ,,Una trebuie s-o fi tras dupa sine pe cealaltd, imi
raspunde Lupascu.” Eugeéne lonesco, Sub semnul intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 100 n Ce este
Realitatea? Basarab Nicolescu afirma: ,,Jonesco si Lupasco erau prieteni, se frecventau si aveau Indelungi
discutii filosofice. In mod evident, Tonesco a citit cu atentie opera lui Lupasco si a fost cu certitudine influentat
de filosofia sa.”

8 Tocmai pentru ci grecii aveau simtul imuabilului arhetipal, trebuie sa fi avut Im nod necesar si simtul non-
imuabilului: Lupasco explicd foarte bine lucrul acesta. Nimic nu existd , intr-adevar, si nimic nu poate fi gandit,
decét in opozitie cu un contrar care existd si el si care este refulat. ” Eugéne lonesco, Jurnal in fardme,
Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 40

81 ,,Orice afirmatie isi verificd contrariul. Orice afirmatie este contradictorie. Lupasco ne-a Spus-o Tntr-un mod
stralucit.” Eugene lonesco, Prezent trecut, trecut prezent, traducere de Simona Cioculescu, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1993 p. 172.

82 Teza sustinuta in anul 2010 la Cluj-Napoca, sub coordonarea prof. univ. dr. Elena DRAGOS.
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3.1.1. Logica artei si experienta estetica in Note si contranote
Un capitol fundamental pentru intelegerea experientei estetice ionesciene este La
logique de I’art ou ['expérience esthétique (Logica artei sau experienta estetica) din volumul
Logique et contradiction®*(Logica si contradictie)® al lui Stéphane Lupasco.
Lupasco porneste de la o intrebare esentiala pentru estetica si anume: O estetica poate
exista fara afectivitate?85
In Note si contranote Eugéne lonesco se intreabi: Poate avea teatrul autonomia lui
precum pictura sau muzica? Poate fi scos teatrul din zona intermediara care nu e nici cu totul
artd, careia gandirea discursiva nu-i poate servi decat de aliment, nici intrutotul plan
superior al gandirii?®® Tn dezbaterea pe care Eugéne lonesco o are cu criticul Kenneth Tynan,
in textul Cdand sufletul nu e in palmd®’, text inedit aparut in ,,Observer” si republicat in
Cahiers de saisons, 1959 acesta afirma: ,,eu studiez arta mai mult pe planul unei anumite
cunoasteri libere decat pe cel al unei morale, al unei morale politice. Este vorba bineinteles
despre 0 [cunoastere afectivd]gg, participantd, despre o [descoperire obiectiva in
subiectivitatea ei], despre o marturie nu despre o invatatura, despre o [marturie a felului in
care lumea 1i apare artistului]” si ,,efemeritatea omului, conjugata cu nevoia lui de eternitate,

se face, evident, cu emotia cea mai profunda, cu constiinta tragicd cea mai ascutitd, cu

& Stephane Lupasco, Logique et contradiction, Presses Universitaires de France, Paris, 1947.

8 Folosim pentru varianta romaneasca traducerea din limba franceza de Vasile Sporici, Editura Politica,
Bucuresti, 1982.

8 Stéphane Lupasco, Logica artei sau experienta esteticd, in Logica contradictoriului, Editura Politica,
Bucuresti, 1982, p. 359.

8 Eugeéne lonesco, Experienta teatrului, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 53.

87 Textul este reprodus in limba roména in volumul Note i contranote, pp. 122-128.

8 Sublinierea ne apartine.
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pasiune. Arta este domeniul pasiunii.”®® Pentru ca mai apoi, in Piesele mele si eu sa afirme:
,INU am intentia sd emit o judecatd asupra pieselor mele. Nu eu trebuie sd fac asta. M-am
straduit doar sa spun cate ceva despre substanta emotiva din care sint facute, sa spun de la ce
au plecat: de la o stare de suflet, nu de la o ideologie, de la un impuls, nu de la un program;
coeziunea ce da o structura emotiilor in stare pura raspunde unei necesitati launtrice, nU
logicii unei constructii impuse din exterior; nu e o supunere la o actiune predeterminatd, ci
exteriorizarea unui dinamism psihic.*® lar in 1953, in fnsemndri despre teatru® Eugéne
Ionesco marturiseste: ,,Cu niste coruri vorbite si cu un mim central, solist (poate asistat de cel
mult alti doi sau trei), s-ar ajunge, prin gesturi exemplare, cateva cuvinte i miscari pure, la
exprimarea conflictului pur, a dramei pure, in adevarul sau esential, a insesi starii
existentiale, a autosfisierii si sfasierilor sale perpetue: realitate pura, alogica, apsihologica
(dincolo de ceea ce se numeste astdzi absurd sau nonabsurd), a pulsiunilor, a impulsurilor,
expulzarilor.”

Arta este deci pentru Eugene lonesco 0 descoperire obiectiva in subiectivitatea Sa, ceea ce
presupune ca ,,[...] pornind de la subiectivitatea lui, exprimandu-si subiectivitatea, creatorul
se obiectivizeaza; iesitd din el, exteriorizata, opera dobandeste o existenta in sine. Crezand ca
se stipaneste, autorul se descotoroseste de sine.”

A descoperi, care la Eugéne lonesco este echivalent cu a crea, a inventa, a imagina®
implica un proces al contradictiei, doud dinamisme antagoniste, care se contin reciproc, a
actiona si a contempla. Pentru a incerca o experienta estetica, ne spune Lupasco, in calitate de
creator sau spectator, trebuie sa te sustragi actiunii, s intri In starea de contemplare. Dar a te
sustrage actiunii, adica a intra in starea de contemplare inseamna a opri dezvoltarea unuia sau
altuia dintre cele doua dinamisme antagoniste, adicd a celor doud deveniri ale logicului,
subiectul si obiectul logic, dezvoltare care reprezintd chiar actiunea. De asemenea, a opri
dezvoltarea unuia dintre antagonisme presupune a declansa devenirea dinamismului
contradictoriu. A te sustrage actiunii si a declansa un proces de contradictie implica
declansarea procesului de cunoastere a cunoasterti.

Orice eveniment estetic este o constiinta a constiintei sau o cunoastere a cunoasterii, conform
lui Lupasco. Orice proces logic al cunoasterii implicd un subiect logic si un obiect logic legate

printr-o relatie de contradictie care le intemeiaza si le insufleteste. Nu poate exista subiect fara

8 Eugeéne lonesco, Experienta teatrului, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 59.

% Eugeéne lonesco, Piesele mele si eu, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 177.

L Eugéne lonesco, Insemndri despre teatru, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 225.

%2 Eugeéne lonesco, Autorul si problemele sale, in Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 37.
% .. ainventa inseamni a crea, inseamni a se descoperi, p. 39 Note si contranote. Humanitas, Bucuresti, 1992.
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obiect si obiect fara subiect. In orice cunoastere este nevoie de un subiect si un obiect care se
afla in relatie contradictorie, tocmai pentru ca se contin reciproc. Dorind sd cunoascd, deci sa
declanseze un proces al cunoasterii, subiectul, creatorul isi exteriorizeaza subiectivitatea, o
refuleaza, o elimina 1n afard astfel incat aceasta subiectivitate apare proiectata In afara si in
fata sa ca un obiect virtual, denumit de Lupasco obiect al cunoasterii, dar in raport constant
cu subiectul. Subiectul, prin insusi faptul ca este implicat activ in procesul cunoasterii, adica
este canalizat pe operatia de cunoastere a ceea ce este in afara lui, a ceea ce a refulat, a
proiectat in afara sa, el piere din campul sau vizual, scapandu-i astfel propria cunoastere si
devenind ceea ce Lupasco numeste Subiect al necunoasterii. Eugéne Ionesco reflecta la acest

4 A o
% in care afirma:

proces al cunoasterii descris de Lupasco in Jurnal in farame
Eu sint deci cel ce (ma) se priveste, un soi de Dumnezeu neputincios. Nu sunt doar o privire.
Sunt si cel ce nutreste patimi, dorinti etc., sunt deopotriva eu §i nu sunt eu, sint inlauntru, sunt
afara: acela care face, care e facut, care vede cum se face cd, fara sa inteleaga prea bine.
Gandirea mea se desprinde de mine. Ea e tocmai ce se desprinde. Cum e cu putintd sa fil in
acelasi timp aici §i acolo, cum e cu putinta gandirea. Ma gandesc pe mine. Eu sint un altul.
Acest ,,eu” e cuprins in eul meu, radacina lui eu este eul. Pamantul hranitor sau seva lui
eu’ este, eul”.

[...]

Am intrucdtva impresia ca in mine se petrec niste evenimente, ca in mine niste lucruri, niste
pasiuni se framdntd, se infruntd,; ca stau si ma privesc si asist la lupta acestor forte contrare
§i ca invingatoare ies cand una, cand cealalta; o incaierare, un cdmp de bataie mintal, §i ca
eul adevarat este acel ,,eu” care priveste la ,,eul” evenimentelor si conflictelor. Eu nu sunt
eu, pe cdt se pare, acele pasiuni, ci sunt cel ce vede, priveste, comenteaza, apreciaza. Sint,
totodata, si acela care cu ardoare, isi doreste un alt eu. [...] Pasiunile nu sunt eu, Ci eu sunt
n pasiunile mele.

Creatorul este deci tocmai acest subiect al necunoasterii care, crezand ca se stapdneste,
proiectand in afara lui propria subiectivitate, care devine, cum am vazut obiectul virtual, se
descotoroseste de sine, opera capatand o existentd independenta de subiect, dar In permanenta
raportare la acest subiect. Opera de arta, scapandu-i creatorului este o depasire. Ea este
altceva decat a vrut el sa faca din ea. Este o fiinta autonoma.®® Nascuta din subiectivitatea
artistului, dar in acelasi timp exteriorizata, opera de artd dobandeste o existenta in sine.

Nefiind nici pe deplin subiectivitatea artistului, nici pe deplin exteriorizarea subiectivitatii

% Eugeéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 31.
% Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 33.
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artistului, deci obiectivitatea sa, opera de arta este semi-subiectivitate si semi-obiectivitate sau
semi-actualizare semi-potentializare. Opera de artd este deci ceea ce Lupasco numeste 0
constructie cuanticad.

Procesul creatiei va fi deci tocmai aceastd descoperire obiectiva, care este, virtualizarea a ceea
ce subiectul a proiectat in afara sa pentru a fi cunoscut, in subiectivitatea sa. Arta, creatia este
o marturie a unei lumi care se naste prin ceea ce creatorul descopera obiectiv in subiectivitatea
sa. Dar aceastd descoperire obiectiva 1n subiectivitatea sa presupune o cunoastere afectiva, in
afara cdreia arta nu ar fi posibild. Arta este domeniul pasiunii, marturiseste lonesco. Ea
izvoraste dintr-o substantd emotiva, dintr-0 stare de suflet, dintr-un impuls, dintr-o
exteriorizare a dinamismului psihic. Ionesco explica extrem de clar aceasta exteriorizare a
dinamismului psihic, aceastd decoperire obiectivi in subiectivitatea sa in jurnalul sau®®:

Sint sigur (acesta e un adevar obiectiv) deopotriva de propria mea subiectivitate (si cea a
celorlalti) si de faptul ca ea e determinata de un ,,in afara”, si el dobandit in mod subiectiv,
un in afara care, dobdndit fiind in mod subiectiv, e induntru. Din acest subiect obiect de
nedescalcit nu va putea iesi pentru noi decat un neoplatonism (idei = esente = pure
adevaruri intr-adevar obiective); Sint gata sa cred in el, fara sa am prea mare incredere
pentru ca la mijloc e dorinta mea; iarasi subiectivitatea mea.

Sistemul uman total, ne spune Lupasco, este compus dintr-un sistem fizic, un sistem biologic

g wy e

1. sau unul din antagonisme (antagonismul se prezintd prin proprietatile de atractie
si de repulsie) 1l domina pe celalalt si aceasta constituie doua sisteme inverse

2. sau cele doud dinamisme sunt de o egala tensiune energetica
Cele doua dinamisme sunt caracterizate prin proprietatile de actualizare si potentializare. Vom
avea astfel trei sisteme: un sistem In care un dinamism se actualizeaza potentializand
dinamismul antagonist, un al doilea sistem in care dinamismul invers actualizeaza si
potentializeaza dinamismul antagonist si un al treilea sistem care este alcituit din egala
tensiune a celor doud dinamisme. Un dinamism invers este dinamismul in care predomina
unul sau celdlalt din cele doud antagonisme. Acest lucru este posibil datoritd faptului ca
energia poseda proprietatile fundamentale de omogenizare si eterogenizare, adicd de identitate

si diversitate. Un sistem in care dinamismul de omogenitate domina si dinamismul de

% Eugeéne lonesco, Jurnal in firdme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 140.
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eterogenitate este potentializat caracterizeazd materia fizica. Sistemul invers, in care domind
dinamismul de eterogenitate si dinamismul de omogenitate se potentializeaza este un sistem
vital care reprezinta materia biologica. Al treilea sistem este un sistem unde omogenizarea si
eterogenizarea sunt de o egald fortd de antagosnism si de contradictie. Un sistem este
contradictoriu pentru cd este dominat in acelasi timp de identitate si neidentitate. Acest al
treilea sistem caracterizeaza universul psihic. Pentru a trdi omul este mai Intdi un sistem
biologic, se supune legilor biologice, dar si legilor fizice, pentru ca sistemul vital este compus
in acelasi timp din sisteme fizice si sisteme biologice. Arta, ne spune Lupasco, nu se reduce la
viatd. Arta nu este nici viata, nici realitatea inconjuratoare. Artistul abstract nu este nici omul
biologic, nici omul fizic. Arta nu existd ca artd decat in masura in care este psihica, ¥ adica
artistul abstract extrage psihicul pur din mijlocul fizic si biologic, acest psihic pur nefiind nici
fizic, nici biologic, dar care nu se poate forma decat prin coexistenta contradictorie a celor
douad dinamisme antagoniste. Sistemul psihic, prin contradictia lui inerentd si prin
antagonismul lui intens face posibila aparitia afectivitatii, care este un dat ontologic. Este ceea
ce lonesco intelege prin exteriorizarea dinamismului psihic in artd, dinamism care izvoraste
dintr-o substanta emotiva, dintr-0 stare de suflet, dintr-un impuls. Arta este domeniul pasiunii,
marturiseste Ionesco. Ea nu se raporteaza la nimic altceva decat la ea insasi, afectivitatea nu
exista in raport cu nimic altceva decat cu ea insdsi. Opera de arta exprima psihicul autorului.
Ceea ce conditioneaza intotdeauna aparitia afectivitdtii, ne spune Stéphane Lupasco este un
conflict. O opozitie, o luptd, un antagonism preced aparitia spontand a sentimentelor
contradictorii, durere, placere, iubire, ura etc. in constiinta noastra. Fiind contradictorii aceste
stari apar si dispar, ele nu sunt nici subiective, nici obiective pentru c¢d nu au nimic in comun
cu ceea ce le face sa apara si sd dispara. Afectivitatea, prin aparitia sa misterioasd intr-0
constiintd activa vida nu poate exista n afara conflictului dintre antagosnisme. Eliminarea
conflictului inseamna vidarea de afectivitate, intoarcerea la automatisme. Astfel, pentru a crea
fenomenul estetic artistul trebuie sd se Indeparteze fie uneia, fie alteia din cele doua deveniri
ale logicului, el generand astfel o a treia stare pe care Stephane Lupasco o numeste starea
cuanticd, stare care corespunde logicii fictive, starii T (Tert inclus), stare in care, dupa cum
am vazut, contradictia este maxima si absolutd, ceea ce echilibreaza dinamismele antagoniste.
Logica artei este deci logica tertului inclus, o logicd cuanticd, o logicd fictiva. Fiind o
constructie cuanticd opera de artd apare ca o lume artificiald, fictivd. Opera de arta este

consideratd fictiune tocmai pentru cd este contradictorie si, prin urmare, se sustrage uneia sau

%7 A se vedea interviul realizat de Monica Lovinescu lui Stefan Lupascu, in Monica Lovinescu, Intrevederi cu
Mircea Eliade, Eugen lonescu, Stefan Lupascu si Grigore Cugler, Cartea Romaneasca, 1992, pp. 159-170.
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alteia din devenirile care duc la noncontradictie, deci adevarului si realitdtii. .Arta este o
cercetare a neadevirului sau falsului® . Falsul, in gandirea lupasciana, reprezinta contradictia
negatiei si a afirmatiei, adica a nonidentitatii si a identitatii. Acesta este motivul pentru care,
ne spune Lupasco: ,,in experienta esteticd subiectul tinde sd se confunde cu obiectul, si
viceversa, sau subiectul si obiectul tind sd se contopeasca pentru a disparea: o opera va fi cu
atat mai estetica cu cat va fi mai putin subiectiva si mai putin obiectiva in acelasi timp, ori,
mai exact, concomitent semisubiectiva si semiobiectiva, adica mai putin ireald si mai putin
reald sau, incd, jumatate reald si jumatate ireald totodatd. Si tocmai aceasta inseamna

5999

fictiunea.””” Nevoia unei astfel de fictiuni o resimte Eugeéne lonesco cand marturiseste in Note

Si contra-note: Asistam la teatru cu o constiintd desacralizatd*®™. De ce nu mi se impunea
realitatea teatrala? De ce adevarul ei imi parea fals? lar falsul de ce mi se parea cad vrea sa

- -« .. - .5101 \ . . o .
se dea drept adevar, sa se substituie adevarului?”~ Eugene lonesco constientizeaza nevoia

392 3 actorului, pe care 7l considera un

. . . . ” " . . C e .. . 103
principiu anarhic, dizolvant, distrugand in folosul sau unitatea organizarii scenice ",

unei detasari in teatru care impiedicd identificarea total

identificare ce presupune dezumanizarea actorului'®, cu personajul interpretat, ceea ce
presupune transformarea subiectului, actorul, in obiect, personajul, dar si o distantare de rolul
interpretat care impiedica dominarea® personajului (obiectul) de catre actor (subiectul): Cred
ca ceea ce md jena la teatru era prezenta pe platou a unor personaje in carne si oase.
Prezenta lor materiala distrugea fictiunea. Erau acolo oarecum doua planuri ale realitati,
realitatea concretd, materiald, sardcita, golita, limitatd, a acestor oameni vii de fiecare zi,
miscandu-se si vorbind pe scend, si realitatea imaginatiei, amdndoua fata in fata,
nesuprapunandu-se, ireductibile una la cealalta: doud universuri antagoniste nereusind sa se

. - - 106
unifice, sa se contopeasca.

% Stéphane Lupasco, Logica artei si experienta esteticd, in Logica dinamicd a contradictoriului, Editura
Politicd, Bucuresti, 1982, p. 362.

% Idem, p. 363.

190 Eugene lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 47.

%% 1 dem, p. 46.

102 Cand i vedeam pe actori identificAndu-se total cu personajele dramatice si plangand, de pilda, pe sceni, cu
lacrimi adevirate, nu puteam suporta asa ceva, gaseam cé era intr-adevar indecent.” Eugéne lonesco, Experienta
teatrului In Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 47.

193 Eugene lonesco, Experienta teatrului, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 48.

104 .. asa cum o practicau Piscator sau Brecht, acest discipol al lui Piscator, care ficeau din actor un simplu pion
in jocul de sah al spectacolului, un instrument fara viata, fara caldurd, fara participare si inventie personala [...]
in folosul punerii in scend [...] a anula initiativa actorului, a-1 ucide pe actor, inseamnd a ucide viata si
spectacolul. p. 48.

15 Atunci cand, dimpotriva, il vedeam pe actor prea stipin pe personajul siu, in afara personajului sau,
dominéndu-1, despartindu-se de el, cum voiau Diderot sau Jouvet sau Piscator, sau, dupa el, Brecht, acest fapt
imi displacea tot atat de mult.” Idem.

106 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 46.
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Din acest motiv teatrul ii apare ca fiind impur, contindnd elemente eterogene care nu se
sustin, intre care nu exista o relatie de isomorfism: teatrul mi se parea esentialmente impur:
fictiunea era amestecata in el cu elemente care-i erau strdine; ea era in chip imperfect
fictiune, da, materie bruta care n-a suferit o indispensabila transformare, o mutatie, un
amestec inacceptabil de adevar si fals, dar care poate fi depasit prin puterea imaginatiei
revelatoare si nu arbitrare'®’, a fictiunii™® si care poate ajunge la ceea ce lipsea teatrului in
opinia lui lonesco, la naivitatea lucida care poate fi regasita in izvoarele adanci ale fiintei, [In
adevarul originar] dezvaluindu-le, dezvaluindu-ni-le noud insine, restituindu-ne naivitatea,
fiinta noastra secretd. '

Pentru Eugéne Ionesco opera de artd este o mdrturie prin fictiune: ,nu exista, in arta, ne spune
dramaturgul, contradictie profundd, poate intre a depune marturie si a imagina.”*'® Tocmai
aceasta marturie prin fictiune da operei de arta valoare: ,,opera de arta are valoare prin puterea
fictiunii sale, intrucét este fictiune, inainte de toate, intrucét este o constructie imaginara™***.
Fiind o constructie imaginara, opera de arta functioneaza dupa propria-i logica, are un sistem
de exprimare care 1i este propriu; ea poseda propriile sale mijloace de surprindere a
realului**?, care este, dupa cum am vizut, logica tertului inclus. Eugéne Ionesco nu neaga sau
exclude actorul din reprezentatia scenica, ceea ce ar fi absurd, ci propune ca actorul sa
reprezinte pe scend, in acelasi timp, personajul real si personajul inventat, dar fatd de care
actorul sa ia atitudinea de detasare minimd care-i poate permite sa interpreteze personajul
impus de piesa de teatru dar si si pastreze libertatea sa de actor. In teatrul propus de Ionesco
trebuie cu necesitate sa coexiste unitatea spectacolului, coeziunea scenica, libertatea actorului

11
|3

care trebuie pus in penumba, dacd nu existd penumbrd, nu este posibil rafinamentul =, intr-un

spatiu al incertitudinii cum 1l numeste Claude Régy, in care Tncarnarea fantasmelor devine o

107 Mi-am propus, in ceea ce mi priveste, si nu am alte legi decét cele ale imaginatiei mele; si intrucat
imaginatia are legi, aceasta e o noud dovada ca in cele din urma ea nu e arbitrara. ” p.73. Imaginatia revelatoare
in opera de arta, intr-o opera teatrala, care, in opinia lui lonesco este o creatie autonoma, un univers independent
organizat dupd legi proprii, creatie in mers, actiune, surprizd, eliberare, libertate de spirit, reinvatarea unei
libertati de spirit de care ne-am dezobisnuit, spune lonesco, expresia unei intuitii originare (Vorbe despre teatrul
meu si despre vorbele altora in Note si contra-note, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 103), presupune o explorare
a mijloacelor care vor duce la descoperirea unor realitati, a unor evidente fundamentale, intime, incarcate de
multiple semnificatii pe care realismu/ ingust si cotidian sau ideologia limitativa nu le mai pot dezvalui. (p.102)
108 Am gandit chiar intotdeauna ca adevarul fictiunii e mai profund, mai incircat de semnificatie decat realitatea
cotidiand.” Eugéne lonesco, in Note §i contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 46. Eugéne Ionesco face
trimitere la realismul socialist care ingusteazd, atenueza, falsifica realitatea pentru cd exclude realitatea
fundamentald a visului, a subconstientului nostru in care se afla realitatile fundamentale: dragostea, moartea,
mirarea.

199 Eugeéne lonesco, Experienta teatrului, in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 52.

110 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 134.

11 1dem, p.101.

12 1dem, p.112.

3 1dem, p.52.
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. . . . ., 114
aventurd minunatd, de neinlocuit.

Ambitia lui Ionesco este aceea de a scoate teatrul din
zona intermediara care nu este nici Intrutotu/ artd, nici intrutotul plan superior al gandirii**
Scoaterea teatrului din aceastd zonda intermediard presupune administrarea unui soc
reprezentat in teatru prin dialog, cuvantul de lupta, conflictul, care sd ne smulga din cotidian,
din obisnuintd, din lenea mentala, din obisnuintele noastre mentale determinate, care ne
ascunde stranietatea lumii'’®. Numai in urma administririi acestui soc care n teatrul
ionescian presupune a juca impotriva textului''’, putem ajunge la o virginitate noud a
spiritului*®, la o noud constientizare purificata*™® a realititii existentiale: dislocarea realului
care trebuie sa premearga reintegrarii sale. 120

Opera de arta, asa cum este definitd de Eugene lonesco in Note si contranote este organizata
si, mai mult decat atat, opera este un organism viu Intrucat cuprinde in sine ,toate
antagonismele care trebuie s-o alcatuiasca, dar nu s-o distruga. Cu cat opozitiile, liniile de
forta sunt mai complexe si mai numeroase, cu atat opera este mai importanta si, intrucat opera
este un organism viu, ca o fiinta, tocmai prin asta e ea inventie si descoperire, imaginara si
reald, folositoare si nefolositoare, necesara si de prisos, obiectiva si subiectiva, literatura si

121 < .
” Dupa cum am vazut in al

adevar [...] ea purcede dintr-un joc care nu este minciuna.
treilea sector logic, care este sectorul tertului inclus caracterul de subiect si cel de obiect se
estompeaza relativ, subiectul nu mai este in intregime subiect asa cum obiectul nu mai este in
intregime obiect, ci vorbim de semisubiect sau subiect-obiect si obiect-subiect sau de nici
subiect nici obiect. Nefiind nici subiect nici obiect subiectul sau obiectul apar ca fiind false.
Va exista deci concomitent o subiectivitate obiectiva si o obiectivitate subiectivd care este
insasi fictiunea, arta. Tocmai din aceasta structura logica a artei rezulta, in opinia lui Stephane
Lupasco caracterul ei de libertate si de neconditional.

Insa caracterul de libertate si de neconditional al artei este dat de insusi conflictul logic

existential, de contradictie. Orice fenomen estetic este o luptd, un conflict in sine. Un joc este

alcatuit din elemente antagoniste care isi inhiba reciproc dinamismele. Astfel artei i revine

4 1dem, p. 53.

15 |dem, p. 53.

1 |dem, p. 54.

117 pe un text nebunesc, absurd, comic, poate fi grefatd o inscenare, o interpretare grava, solemnd, ceremonioasi.
Foarte important pentru demersul nostru este viziunea lui lonesco asupra comicului si tragicului, pe care nu le
diferentiazd ci, dimpotriva, integreazd comicul tragicului si tragicul comicului, comicul fiind o intuitie a
absurdului (explicat absurdul), iar tragicul realitatea unei fatalitati, a unui destin, a unor legi care conduc
Universul si care, prin neputinta noastra de a le percepe pot parea comice. pp. 54-55.

118 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 54.

19 1dem, p.54.

120 1dem, p.54.

121 1 dem, p.33.

39



rolul de a cerceta aceastd inhibitie contradictorie. Opera de arta este in esentd un manunchi de
virtualitati, ne spune Lupasco, este creatia logicii posibilului, falsul absolut, ideal si
imposibil.*? Opera de artd, ne spune Ionesco, pe care o aducem pe lume se afla deja, virtual,
in noi.*?®

Fiind o opera imaginard, opera de artd, creatia este, in viziunea lui lonesco, singura
revelatoare, pentru ci isi are radicinile in realitatea fundamentala care este viata. Insi o operd
imaginara este revelatoare in masura in care ea raspunde unei exigente a spiritului. Arta este
domeniul pasiunii, a permanentei afective. Arta cauta emotia fard de care nu poate exista.
Eugeéne lonesco marturiseste in Note si contranote ca in punctul de plecare al procesului
creatiei nu existd decat o stare afectiva si cd ,,arta consta pentru mine in dezvaluirea anumitor
lucruri pe care ratiunea, mentalitatea de fiecare zi mi le ascund. Arta strapunge acest cotidian.

Ea purcede dintr-o stare secunda.”***

Tot astfel teatrul pe care Eugéne Ionesco il creeaza este
un teatru al lduntrului care corespunde cu ceea ce Lupasco numeste univers psihic. In acest
sens ne-a atras atentia Tn mod deosebit una dintre intrebarile fundamentale la care reflectd
Eugene Ionesco si care argumenteaza conceptul de teatru al launtrului, dar mai ales cautarile
spirituale ale dramaturgului: Exista un suflet necunoscut care sa se dezvaluie? Acest suflet
necunoscut este definit ca: (...) un loc unde tot soiul de lucruri, tot soiul de forte ocupa
terenul pur si simplu. Poate ca nu exista altceva decdt evenimente, conflicte intre evenimente,
umbre. Nici o Psyché, ci doar o viata psihica asemenea unui camp unde se incruciseazd
diferite forte. Nimeni. Eul n-ar fi asadar decat un nod de principii antagonice in echilibru
dinamic. Desfac nodul, fortele se imprastie, nu mai exista nimic. Poate nici nu exista altceva
decat miscari. 125

Spre deosebire de eticd care, conform lui Lupasco, ocoleste pasiunea, emotia, sentimentul,
tocmai pentru cd etica este o cercetare a noncontradictiei, adica actiunea trebuie sa aleaga
intre da si nu, Intre bine si rau, intre frumos si urat, estetica, dimpotriva, incurajeaza si
stimuleaza prezenta acestora datorita talentului, acea inspiratie enigmaticd126 a creatorului,
aflatd in permanentd schimbare si dezvoltare. Etica elimind din campul ei afectivitatea
dureroasa sau o evitd concentranu-Se asupra afectivitatii placute. Predominand aceasta
afectivitate placutd Lupasco vorbeste de o reusitd relativd a eticului in fata esteticului.

Eliminand afectivitatea dureroasa din campul ei etica se reduce la o stare logica de relativ vid

122 Stephane Lupasco, Logica artei si experienta esteticd, in Logica dinamicd a contradictoriului, Editura
Politica, Bucuresti, 1982, p. 366.

123 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 234.

124 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 145.

125 Eugeéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 123.

126 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 360.
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afectiv, in care afectivitatea este inhibata. Estetica, fiind orientatd contrar eticii, adicd contrar
unui proces cognitiv, al unui proces rational si irational, care este Insusi procesul
noncontradictiei, trebuie sa evolueze contrar acestui proces de noncontradictie tocmai pentru
ca nu poate exista in afara afectivitatii, a emotiei dureroase si placute in acelasi timp. Logica
esteticii trebuie deci sa paseasca de la noncontradictoriu la contradictoriu, ea priveste spre
contradic,tie.127

Fara prezenta afectivitatii arta nu exista, iar procesul contradictoriu si antagonist de natura pur
logica nu reprezintd nimic din punct de vedere estetic fard prezenta acestei afectivitatii.
Afectivitatea dd sens structurii logice a esteticului. Rolul artistului, prin arta sa, este acela al
trezirii afectivitatii. De aceea, pentru Eugéne lonesco, in subiectivitatea lui profunda artistul

2 A .o . . .
8 Cu cat structura logicd a artei, devenirea sa este mai

este esentialmente obiectiv.!
contradictorie, adica cu cat conflictul dintre dinamismele antagonice este mai puternic, cu cat
devenirile logice inverse se lovesc si se resping reciproc cu forte egale, cu atat aparitia datului
afectiv este mai posibila: ,,Cu cat antagonismul si contradictia se angajeazd mai mult intre
dinamismele virtuale, cu atat afectivitatea se manifestd mai dureros; si, dimpotriva, cu cat
aceste dinamisme sunt actualizate, cu atit afectivitatea este mai discretd, saracitd de suferinta
si bogatd 1n emotii subtile, delicate, In acel gen de dualitate a placerilor, amortizdndu-se [...]
reciproc, in dubla transcendere.”*?® De aceea arta trebuie si fie tragicd, dureroasd, sfasietoare,
violentd, sd tinda spre insuportabil: ,,Polul artei este tragic; arta nu este veseld, nu este
bucurie. Comicul este o artd degradata, un fel de violare a artei; el reprezinta eticul triumfand
asupra artei. Rasul este schimbarea impusa contradictiei estetice, care ar fi putut fi dureroasa,
patetica; rasul este moral, moralul in pragul artei, prin care sintem proiectati in afara tragicului
0,713

Una dintre problemele majore pe care lonesco le pune teatrului este surprinderea sau largirea
realului cunoscut (intreaga literaturd a lui lonesco este cercetarea a ceea ce se numeste sine, a
ceea ce se numeste real, adicd esenta fiintei noastre profunde) prin schimbarea mentalitatii,
necesitate care vine dintr-o cerintd a spiritului, dintr-0 nevoie de a reda realitdtile spirituale
izvorate din sufletul meu™, pentru a ajunge la cunoastere, revelatie, seninitate. Eugéne

Ionesco propune intoarcerea la un model interior de teatru, pe care il numeste teatru al

launtrului: in tine insuti regasesti figurile (arhetipurile) si schemele permanente, profunde ale

7 1bidem.

128 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992p.30.

129 Stgphane Lupasco, Logica artei si experienta esteticd, in Logica dinamicd a contradictoriului, Editura
Politica, Bucuresti, 1982, p. 381.

30 1dem, p. 381.

131 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 78.
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teatralitd,tiil‘o’z. Intoarcerea la un teatru al launtrului se face pe planul unei cunoasteri libere, o
cunoastere afectiva. Aceastd cunoastere afectivd da posibilitatea dezvaluirii unor lucruri pe
care ratiunea le ascunde. Eugéne lonesco aduce in teatrul sdu o marturie personald, afectiva,
despre nelinistile sale profunde, viatd, moarte, mister, nelinisti care devin si ale celorlalti,
marturie prin care 1si exprima sentimentele tragice ori comice despre viatd. Dacd nu exista
antagonisme nu exista afectivitate, dacd nu existd antagonisme (tragic si farsd, prozaism si
poetic, realism si fantastic, cotidian si insolit), nu existd teatru: ,,Nu cred ca trebuie sa
depdsim, sa rezolvam contradictiile. Ar insemna sa ne saracim. Trebuie sa lasam contradictiile
sa se dezvolte in toata libertatea; antagonismele se vor reuni de la sine, poate, opunandu-se in
acelasi timp intr-un echilibru dinamic. Vom vedea ce va iesi din asta.” 133 Raspunsul este
acum la indemand, din confruntarea si echilibrarea contradictiilor inerente oricarui proces
estetic se creeazd dimensiunea pierdutd™* aceasta fiind cea de-a treia dimensiune
indispensabild, incepdand cu care omul devine adevarar*®, care corespunde cu afectivitatea
lupasciana si cu ceea ce in transdisciplinaritate poarta denumirea de tert ascuns.
Ne punem Tintrebarea, materia muzicii este sunetul, materia picturii este culoarea, materia
literaturii este cuvantul, care este atunci materia teatrului? Ce anume 1l poate scoate din
aceastd zond intermediara pentru ai reda puritatea? Materia teatrului este materia psihicd, cea
de-a treia materie lupasciand (orice manifestare comporta dupa Stéphane Lupasco un triplu
aspect, macrofizic, biologic si cuantic (microfizic sau psihic). Spunem ca teatrul ionescian
este un teatru al launtrului, un teatru care corespunde universului psihic, un teatru care cere
intoarcerea la izvoare, la adevarurile originare, adica la arhetipuri (esenta teatrului). Materia
teatrului este o materie in permanenta formare, ,,Jumea lduntrica poate fi tot atat de bogata ca
si lumea din afard. Una si cealaltd nu sunt decat doua aspecte ale aceleiasi realité‘gi.”136 Dar
cum putem patrunde In acest univers psihic? Prin fictiune, care functioneaza cum am vazut
dupa logica tertului inclus, afectivitate si vis.

Adevarata piesa de teatru este pentru lonesco o constructie si nu o povestire: ,,exista o

progresiune teatrald, prin etape care sint stari de spirit diferire, din ce in ce mai dense.” =’

32 |dem, p. 75.

133 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992 p. 134.

34 Eugéne lonesco, Postfata la Note si contranote: vorbind despre lumea desacralizata pe care o denunti Kafka
in opera sa, Eugene lonesco afirma: ,,in labirintul intunecos al lumii, omul nu mai cauta decat in mod inconstient
si pe pipaite o dimensiune pirduta, pe care nici macar n-o mai poate intrevedea”, p. 259.

13 Eugéne lonesco, Despre ««Cum sa te descotorosesti»), Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p.
206.

3% 1dem, p. 148.

137 Eugéne lonesco, Convorbire cu Edith Mora in Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 140.
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Consideram ca notiunile de niveluri de realitate, niveluri de perceptie, tert inclus, tert ascuns
sunt indispensabile pentru a percepe aceste stari de spirit diferite prin care Ionesco 1si creeaza
universul fictiv si experienta estetica a teatrului, ,,0 lume care nu este aceeasi cu lumea in care
traim, dar care este creata dupad imaginea acestei lumi si care coexista in paralel cu a8

Influenta gandirii lupasciene, a logicii dinamice a contradictoriului, se refleca si in litografiile
pe care le realizeaza lonesco, acestea fiind figuri geometrice n alb si negru, aflate intr-un
echilibru antagonist (,,Alb si negru. Spanzurati albi si spanzurati negri. Sunt constrans si nu

accept asa ceva. Dar mai ales echilibrul albului si negrului, echilibru in antagonism.”)139

, Care
. . . . . . 140 A . o p[er n ..
devin semifiguri negre si semifiguri albe™, intreaga sa pictura fiind o Incercare de compozitie

o . - . .o 141
decorativa, semiabstractd semifigurativa.

138 A se vedea

139 Eugeéne lonesco, Albul si negrul, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 60.
0 1dem, p. 46.

YL 1dem, p. 52.
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3.1.2. Legatura dintre stiinta, arta, religie

Tn opinia lui lonesco, mergand in directia gandirii lui Benedetto Croce, existi doua
modalitdti sau limbaje ale cunoasterii: cea logico-stiintificd si cea artisticd, ambele
completandu-se reciproc, intrucat arta, deopotriva arhaica si moderna este pentru dramaturg
cunoastere, descoperire si creatie, iar stiinta este cunoastere si descoperire, ceea ce impune
necesitatea ca oamenii de stiinta sa aiba o cultura artistica, iar artistii sa aiba o cultura
stiinfifica.** Arta, literatura aflate la frontiera realului cu irealul, explicati, dupd cum am
vazut prin logica tertului inclus lupascian, este cea care face legitura intre arhaic si modern,
rolul lor fiind acela de a situa omul Intre lumea aceasta si lumea de dincolo:

Arta leaga deci arhaicul si modernul. Dar arta, aflatd la frontiera realului cu irealul, adicd a
unei realitati care este cealalta realitate, leaga totodata lumea noastra in structurile ei
esentiale cu ceea ce se afla dincolo de lume. Aceasta deoarece, printre alte motive, inceputul
de secol, asa cum este el si asa cum il percepe artistul, contine si adevarul sfarsitului sau.
Sfarsitul exista la inceput. 143

[...]

Cred ca literatura ar trebui sa ajute la situarea omului intre lumea aceasta §i cealalta
lume.***

De asemenea, arta este pentru Ionesco o tripla cunoastere, afectivd, stiintificd si
spirituala®®, cunoastere care apropie omul de misterul existentei, subliniind faptul cd arta este

<146
a

o cale religioasa, o spovedanie universala " a artistului-creator, cale care impiedica alienarea

individului Tndreptandu-I spre o trezire mai lucida™*’ a constiintei si intredeschizandu-i poarta

spre lumea de dincolo. Arta este o cale de a invata sa ascultam tacerea prin interogare

142 Eugéne Tonesco, ,,Cultura si politica”, in Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 56.
143

Idem, p. 58.
4 Eugéne lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 7.
145 Eugene Ionesco, ,,Cultura si politica”, in Sub semnul intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 58.
14 Eugeéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 21.
Y7 1dem, p. 19.
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permanentd, ceea ce presupune suferintd voluntara, contemplare profunda, lupta cu noi insine.
Pentru exemplificarea celor afirmate expunem mai jos un fragment din ,,Cultura si politica”,
text introdus in volumul Sub semnul intrebarii:

Am dat deja multe rdaspunsuri la intrebarea , de ce arta?” Principalul argument, asupra
caruia nu ma pot impiedica sa insist, este ca arta ne conduce dincolo de noi insine, pind in
pragul misterului, sub aspect afectiv, spiritual si stiintific, cdci stiinta artei exista de
asemenea. Da, arta il conduce pe om de mana, prin cuvant, prin muzica chiar la sursa
misterului. Ca spirit, ea este religie sau, daca vreti, este o cale religioasa paraleli cu religia.
Daca arta nu ne da cheia, cdci nici un efort si nici o metodd nu ne-0 poate da, ea ne
intredeschide poarta catre viata de dincolo de viata, de dincolo de neant. Arta formuleaza
intrebarea asupra problemei insolubile mai bine decdt filosofia pierdutd in eruditie, ea ne
pune in fata intrebarilor noastre despre rosturile ultime. Arta este Tn mod fundamental
interogatativd. Aceasta interogare este deja un inceput de raspuns. Pentru a ne restitui noud
insine, arta ne scoate din noi insine, ne pune fata in fata cu noi insine, cu enigma.

Oricine contempld opera de arta, reflectand asupra ei, este obligat sa mearga mai departe
sau sa se addnceascd in mister, cdci arta este cea care distinge cel mai bine intre aici si
dincolo de lume, ea ne conduce in noaptea care poate fi o noapte instelata.

In felul acesta, politica ii separd pe oameni pentru cd ea nu-i uneste decdt intr-un mod
exterior, acel umar la umar al fanaticilor orbi. Fanatismul este orbire, cultura si in special
arta ne unesc pe toti in angoasa noastra comund care constituie singura noastrad fraternitate
posibila, aceea a comunitatii noastre existentiale si metafizice. Arta ne arunca in miezul
misterului inefabil, arta singurul sistem de viata si de expresie care ne spune aproape ceea
ce nu se poate spune, adicd inexprimabilul. In acelasi timp reficand legdtura intre arhaicul
comun, noi insine si vietile noastre individuale, aratandu-ne in acelasi timp felul in care
lumea este pe cale sa se alcatuiasca, ea ne conduce in pragul a ceea ce mai este inca de facut
sau a ceea ce nu se mai poate face. Arta exprima deci inexprimabilul. Cand totul va fi spus
vor aparea alte vremuri. Nu ne recomanda oare tacerea Macbeth, una dintre operele cele mai
importante ale lui Shakeaspeare? Intr-adevar, dupd ce Macbeth spusese cd totul nu este decat
zgomot §i furie, intreaga lui operd conchide ca misterul se afli la limita tiacerii. Nu existd
opera artistica de mare clasa care si nu ne conducd, sid nu ne pregdteascd pentru a asculta
tdacerea. ... Arta nu este nimic fard o contemplare profundd. Dacda o capodopera nu v face

sa uitati de voi insivd, inseamnd cd nu ati privit-o, nu ati inteles-o, nu ati lisat-o si va
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vorbeascd. Perceperea operei de arti este o luptd, o suferintd. Cu ea, totul trebuie

regandit.'*

3.2. Principiul antagonismului ca principiu fundamental al dramaturgiei lui Eugene

lonesco

Stephane Lupasco enuntd un postulat fundamental care apare pentru prima datd in
1953 in teza sa de doctorat Du devenir logique et de I'affectivité, ca o conditie sine qua non a
existentei unei energii, prin care leagd afirmatia de negatie, identitatea de non-identitate
(diversitate): ,,O energie, un dinamism oarecare, fiind prin insasi natura sa, o trecere dintr-0
stare potentiala intr-una actuald, si invers — fard de care nu existd energie, dinamism posibil,
cel putin perceptibil si de conceput —, implicd o a doua energie, un al doilea dinamism
antagonist, pe care il mentine in stare potentiald prin actualizarea sa si i permite sa se
actualizeze, la randu-i prin potentializarea sa.'*® Ceea ce inseamni cd unei energii, unui
dinamism oarecare nu i se poate opune decat un dinamism negativ contadictoriu. Pentru a
exista o energie, un dinamism oarecare trebuie sa implice o energie, un dinamism antagonist.
Tot ceea ce se manifestd fizic, orice fenomen, orice modificare a unei anumite stari de
lucruri, nu poate fi observat decat daca acest fenomen implica existenta unei energii, energie
care nu poate fi riguros statica (acest lucru ar echivala cu inexistenta lui). Daca energia ar fi
staticd aceasta ar insemnd ca in univers nu ar mai exista nimic, nu s-ar manifesta nimic.
Pentru a exista, orice eveniment implica o energie dinamica, ce reprezinta insusi motorul de
existentd al acesteia. Conform postulatului enuntat de Lupasco un dinamism nu poate exista
niciodata singur, ceea ce inseamna ca este nevoie de un echilibru de energii antagoniste pentru

a aparea un sistem.” Daci existd o energie, existd cu necesitate, afirma Lupasco, si o energie

148 Eugéne lonesco, ,,Cultura si politica”, in Sub semnul intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, pp. 59-60;
sublinierile ne apartin.

149 Stgphane Lupasco, Principiul antagonismului, in Logica dinamicd a contradictoriului, Editura Politica,
Bucuresti, 1982, p. 88.

150 Stéphane Lupasco defineste sistemul ca ,,un ansamblu de elemente legate prin relatii sau forte intrinsece care
dau la iveald natura si operatiile acestor elemente [...] nici un sistem nu este conceptibil si realizabil fara forte
sau evenimente energetice antagoniste. ... Pentru ca un sistem sa fie posibil trebuie ca evenimentele care il
eleboreaza sa tinda, prin insasi natura lor sau prin legile lor a caror expresie sunt, si sa se apropie si sa se
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negativd. Daca exista antagonism existd cu necesitate sistem. Stéphane Lupasco defineste
sistemul ca ,,un ansamblu de elemente legate prin relatii sau forte intrinsece care dau la iveala
natura si operatiile acestor elemente [...] nici un sistem nu este conceptibil si realizabil fara
forte sau evenimente energetice antagoniste. [...] Pentru ca un sistem sa fie posibil trebuie ca
evenimentele care il elaboreaza sa tinda, prin insasi natura lor sau prin legile lor a caror
expresie sunt, si sd se apropie si sd se excluda, sa se atraga si sa se respinga, sa se asocieze si
sa se disocieze etc.” Daca exista un sistem, existenta acestui sistem presupune prevederea sau
producerea dinamismelor. Aceasta apropiere si exludere, atragere si respingere, asociere si
disociere in acelasi timp pastreaza in echilibru fortele sistemului. Ruperea echilibrului fortelor
poate distruge sistemul sau il poate modifica/ transforma intr-un alt sistem.

Sa punem in oglinda cele doua principii: postulatul fundamental al logicii contradictoriului
formulat de Stéphane Lupasco si principiul fundamental al dramaturgiei lui Eugéne Ionesco:
,Oricarui fenomen sau element sau eveniment logic, ca si judecatii care il gandeste,
propozitiei care il exprima sau semnului care il simbolizeaza: lui e, de exemplu, trebuie sa-i
fie asociat intotdeauna, structural si functional, un antifenomen sau antielement, sau
antieveniment logic, si deci o judecatd, o propozitie, un semn contradictoriu: non-e sau e.”*>
Eugéne lonesco: A opune comicul tragicului pentru a le reuni intr-o sinteza teatrald noud. Nu
e insa o adevarata sinteza, caci aceste doud elemente nu se topesc unul in celalalt, ele
coexista, se resping in permanentda unul pe celalalt; se pun in relief unul prin celalalt; se
critica, se neaga mutual, putdnd constitui astfel, datorita acestei opozitii, un echilibru
dinamic, o tensiune. [...] Tragic si farsd, prozism si poetic, realism si fantastic, cotidian si
insolit, iata poate principiile contradictorii ( nu exista teatru decat daca exista antagonisme)
care constituie bazele unei constructii teatrale posibile. Teatrul este o constructie, o

152 [...] Opera de arta este un organism viu. Ea e

arhitectura miscatoare de imagini scenice.
inventie si descoperire, imaginara si reald, folositoare si nefolositoare, necesara si de prisos,
obiectiva si subiectiva, literatura si adevar. [...] Refuz al traditionalismului pentru a se regasi
traditia, sinteza a cunoasterii si inventiei, a realului si imaginarului, a particularului si

universalului/ a individualului cu colectivul ceea ce le transcede.*>

Teatrul este o constructie
imaginard, deci are o logica fictivd care corespunde cu logica tertului inclus teoretizatd de

Stéphane Lupasco. Pentru ca Ionesco recunoaste in artd un domeniu al pasiunii, evenimentele

excluda, sa se atraga si sd se respingd, sd se asocieze si sd se disocieze etc.” p. 60 Dialecticile energiei in Logica
dinamica a contradictoriului, Editura Politica, Bucuresti, 1982.

11 Stgphane Lupasco, Postulatul fundamental al unei logici dinamice a contradictoriului n Logica dinamicd a
contradictoriului, Editura Politica, Bucuresti, 1982, p. 83.

152 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p.56

53 1dem, p.33.
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dramatice corelate pieselor sale sunt interioare, sunt pasiuni, forte contrare, care se framdnta
si se infrunta pe un camp de bataie mental, eul adevarat fiind acel eu senin, detasat care
priveste la eul nelinistit al evenimentelor si conflictelor.™ Fiind interioare evenimentele nu se
desfasoara in timp, ci In spatiu, lumea pe care o construieste dramaturgul fiind o lume non-
figurativa. Piesele sale sunt un echilibru ritmat al figurilor sau al formelor antagonice.'*®
Ionesco iti construieste piesele de teatru pe cupluri de contradictorii care par reciproc
exclusive numai dacd sunt judecate din punctul de vedere al unei logici clasice. Eugene
Ionesco anuleaza principiul identitatii si non-contradictiei prin construirea unei logici fictive
care coincide cu starea T (cea a tertului inclus) a logicii lupasciene.
Mecanismul de functionare a logicii contradictoriului in structura internd a pieselor ionesciene
este foarte usor de observat mai ales in piesele scurte in care lonesco arata ca procesul de
semnificare al dramaturgiei sale nu este unul bidimensional, adica bazat pe principiul tertului
exclus al logicii aristotelice sau pe sinteza hegeliand care, prin caracterul sdu absolut aboleste
polaritatile antagoniste, ci pe logica dinamica a contradictoriului teoretizatd de Steéphane
Lupasco, care integreaza aceste polaritati antagoniste. Pentru o exemplificare mai clard vom
enunta cele trei axiome ale logicii clasice: 1. Axioma identitatii, in care A este A, o propozitie
este identica cu sine; 2. Axioma non-contradictiei — A nu este non-A, care ne spune ca o
propozitie nu poate fi adevarata in acelasi timp cu negatia sa; 3. Axioma tertului exclus, orice
propozitie logica este sau adevaratd sau falsa, a treia posibilitate nu existd. Sau nu exista pana
in momentul in care logica binard a fost Inlocuitd cu o logica mult mai subtild, cea a tertului
inclus: existd un al treilea termen T care este 1n acelasi timp si A si non-A.

Eugéne Ionesco gaseste in fortele de actualizare si potentializare a cuplurilor de
contradictorii principii dramatice. Manifestarea (actualizarea) unui personaj prin actiuni,
replici, devine sesizabila dacd implica existenfa unui alt personaj care i se opune, il contrazice.
Personajele devin in fiecare clipa contrariul a ceea ce sunt, luand locul celorlalte si invers. In
acest mod lonesco isi creeaza anti-personajele. Prezenta lor este un efect de camp. Actiunea
lor poate fi asemanatd cu un balet coerent al particulelor. Se creazd astfel o accelerare

. ~ . . A . 156
amefitoare in migcare, o progresie in nebunie.

157 0

Piesa Le Vicomte™" incepe cu scena III. Prin omiterea scenelor I si I dramaturgul face

necunoscutd cauza a ceea ce va urma sa se intdmple in piesd. Tot ceea ce cunoastem este

>4 Eugéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p.32.
155 Eugeéne lonesco, Albul si Negrul, Humanitas, Bucuresti, 2012, p.37.)

156 Eugen lonescu, Note-contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 233.
157 Piesa lui Eugéne lonesco, Vicontele, rimasa in manuscris timp de patruzeci de ani pani la aparitia in volumul
din editia Pléiade (1990) este scrisd in perioada 1950-1951. Varianta pe care am folosit-o pentru aplicatie se afla
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efectul produs de cauza necunoscuta si anume o inlantuire de aventuri inexplicabile sau de
stari emotive. In scena Il apar trei personaje: Le Vicomte, Le Chevalier, Le Baron, un grup
de aristocrati. Cei trei reprezintd principiul fundamental al logicii energiei, mai precis
principiul antagonismului, in care A si non-A sunt integrate in starea T. Primul schimb de
replici: Le Vicomte, au Chevalier: Comment allez-vous? Le Chevalier: Froidement./ Le Baron
au Chevalier: Et vous? Le Chevalier: Chaudement. Replicile se continua in acest fel pana
cand Le Baron si Le Vicomte ii adreseaza intrebarea Cavalerului, in acelasi timp. Baronul si
Vicontele se unesc, potentializandu-se. Cei doi rostesc intrebarea Tntr-un ritm din ce in ce mai
accelerat pana cand replicile lor se vor auzi cit mai distinct. In acest timp, Cavalerul se
detaseaza de cei doi, actualizandu-se, replica lui fiind auzita clar. Apoi se actualizeaza replica
Baronului, in timp ce replicile Vicontelui si Cavalerului se potentializeaza. Acelasi joc si in
cazul Vicontelui. Fiecare personaj isi experimenteaza propria actualizare sau propria
potentializare fard a putea sa fie vreodata identic cu sine sau sd dispara complet. Urmeaza un
moment de tacere. Fondul sonor nu mai existd, dupa care ritmul se accelereaza din nou: Le
Baron, au Vicomte: Et vous?; Le Vicomte, au Chevalier: Et vous?; Le Chevalier au Baron: Et
vous? Dupa acest schimb, aflam din didascaliile textului, cei trei se despart. Fiecare in coltul
lui, dar impreund, isi adreseaza intrebarea ardtind cu degetul inspre sine: ensemble: Le
Chevalier: Et vous? Et vous? Et vous? Le Vicomte: Et vous? Le Baron: Et vous? Personajele
se divizeaza 1n propria lor interioritate, isi pierd identitatea si astfel pot deveni foarte usor

opusul lor. Existenta lor devine o ,,variabila a propriei identitati.”**®

Dar ce pericol le pandeste
identitatea? Unul dintre pericole ar fi tocmai aceasta dizolvare in multiplu.

Personajele ionesciene sunt ansambluri de personaje, ele nu pot exista niciodatd ca
personaje izolate si independente, ci actioneaza ca un sistem. Un personaj in plus introdus in
ansamblul scenic modifica concomitent ansamblul si il compune totodatd. O identitate in plus
sau o diversitate in plus modifica spontan jocul scenic.

In scena IV isi face aparitia un nou personaj, Valetul, (in schema noastrd Valetul
reprezintd logica terfului exclus) care are functie scenica dubla: aceea de a intrerupe miscarea
dinamica a grupului tridialectic Vicontele-Baronul-Cavalerul si de a introduce noi personaje:

Le Vicomte: Encore vous? Vous nous interrompez. A intrerupe miscarea dinamica a grupului

integrator nu inseamnd a rupe echilibrul mentinut de cei trei, ci, dimpotriva, presupune

in volumul Teatru 1V, n care sunt stranse piesele de teatru scurt ale dramaturgului (Editura Humanitas,
Bucuresti, 2002 pentru versiunea in limba romana).

158 Marguerite Jean-Blain, Eugéne lonesco, mistic sau necredincios ?, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2010, p.
60.
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pastrarea unui echilibru simetric intre personaje, care au in permanenta tendinta de a se inhiba
reciproc.

Tn structura piesei grupul integrator Vicontele-Cavalerul-Baronul functioneazi ca un lant
arborescent si dialectic de implicatii de personaje antagoniste care produc tensiunea scenica
prin inhibarea lor reciproca. Odata intrerupta activitatea grupului, acesta se potentializeaza, in
timp ce personajul nou aparut in scena se actualizeaza.

Scena VIII 1i este dedicatd in intregime Valetului. Aflam printr-un silogism invers™®,
silogismul care actualizeazd non-identitatea sau diversificarea, cad In personaj coexista
identitatea si non-identitatea. Conform silogismului clasic, daca B este C si A este B, atunci A
este C. In acest caz avem postulati o identitate riguroasi si absolutd a personajului, dar care
cere si explice pentru ce B, fiind C, este, apare si poate aparea ca B. In cazul nostru pentru ce
Valetul-Jacquot fiind Jacquot (pe numele cel fals) este Jacquot (pe numele cel adevarat),
apare si poate aparea ca fiind Jacquot (cel adevarat). Toate aceste incluzuni pe care le
presupune silogismul clasic sardcesc personajul de fiinta sa pand la a nu mai fi decat o pura
identitate, un neant de neconceput. Pe cand, conform silogismului invers, personajul, Valetul-
Jacquot, este o identificare ce se dezvolta pe seama unei non-identitati, a unei diversitati pe
care identificarea o potentializeaza: Valetul: Monsieur Le Vicomte, en regardant tout a I’
heure le trou de la serrure, je vous ai entendu parler de noms des enfants du Gros Monsieur. A
ce propos, j’ai une révélation & vous faire, en ce qui me concerne. Je ne m’appelle pas
Jacquot, monsieur le Vicomte. [...] Valetul: Bref, monsieur le Vicomte, votre aieul le comte en
recompense des bons services que je rendis plus tard a votre maison a laquelle je m 'honore d’
appartenir, dédaignant ma personne, m’appela Jacquot sans me demander comment je me

nommais vé-ri-ta-ble-ment.*® [

...] Je m’explique: ce n’est pas parce que je m’appelle Jacquot
que I’aieul de monsieur le Vicomte m’appella Jacquot. Il m’aurait appelé Jacquot meme si j’
avais eu un autre nom, car il ne me demanda jamais comment je me nommais ... sauf a I’
approche de sa mort, mais c’ctait trop tard le comte était devenu complétement sourd.
Vicontele: Enfin, vous vous appelez quand méme Jacquot.’®* Valetul: Oui, mais c’est n’es
qu’ une coincidence. Et c’est ne pas par mon vrai nom de Jacquot que [’on m’appelle, mais

par mon faux nom de Jacquot.'®?

159 Stéphane Lupasco, Logica nofiunilor si tripla silogisticd, in Principiul antagonismului si logica energiei,
Editura Fundatiei ,,Stefan Lupascu”, lasi, 2090, p. 84.

180 Eygéne lonesco, Théatre complet, Paris: Editions Gallimard, 1991, p. 1384

L Ibidem. ]

162 Eugéne lonesco, Théatre complet, Paris: Editions Gallimard, 1991, p. 1385.
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Problema identitatii Valetului nu este intamplatoare. Ea este cauzata de situatia
personajului din scena VII, care, in structura piesei, reprezintd principiul identitatii logicii
clasice: Cavalerul: Suntefi intelepciunea intruchipatd. Ma ducefi cu gdndul la Minerva.
Domnul cel Gras: Eu i-am citit pe antici. Totul ni se trage de la ei. Vicontele: Se vede ca i-
ati citit, pe legea mea! Altfel n-ati vorbi asa. (p. 20) [...] Le Vicomte: Si je ne suis pas
indiscret... comment s appellent (au Gros Monsieur) vos enfants? Le Gros Monsieur:
Pour simplifier les choses, toutes les filles s appellent Jacqueline. Les Jeune Homme: Et
les garcons? Le Gros Monsieur: Les garcons aussi! Le Baron: Comment faites-vous pour
vous y reconnaitre? Le Gros Monsieur: Pourquoi donc m'’y reconnaitre, monsieur, ce n’est
pas la peine! Le Baron: C’est vrai au fond. A quoi ¢a servirait? Le Chevalier: Ca ne ferait
que compliquer les choses. Le Vicomte: Cest justement ce qu’il a voulu éviter! Et vos
hermaphrodites? Le Gros Monsieur: Ils n’ont pas de nom, ceux-la. Ils ont tous un numéro. Le
Baron: Lequel? Le Gros Monsieur: Le numéro 7, pardi? Le Vicomte: Bien entendu. Le
chevalier: Vous n’avez pas d’enfants du quatrieme sexe? Le Gros Monsieur: Pas encore...
Ca viendra!'®

Am vorbit Tn prima parte a analizei de omiterea scenelor I si II, unde presupunem ca ar fi
fost dezvaluita cauza a ceea ce urma sa se intdmple in piesa. Un potential personaj-cheie al
acestor scene lipsd este Marchizul, introdus in scena V de céatre Valet. Functia pe care o
indeplineste Marchizul (pictor de meserie) este de a le inmana Baronului si Vicontelui,
(Cavalerul este considerat un potential pericol in descifrarea cazului: Le Vicomte: Nous
sommes de tout coeur avec vous. Le Marques: Lan'est pas la question. Le Chevalier:

Pardon. Tout la question est 1'%

) un document manifest, sau, mai degrabda un document
jumatate manifest, jumatate regulament. Le Marques: J’ai oubli¢ de vous remettre le
document qui vous donnera tous les éclaircissements sur 1’affaire, dans ses plus petits
détails!... Le Chevalier: C’est une manifeste? Le Baron: C’est plutét un réglement. Le
Vicomte: C’est moitié un manifest, moitié un réglement.® Regulamentul-manifest se
dovedeste a fi indescifrabil, solufia problemei fiind intarziata pana in scena XIII, odata cu
aparitia personajului feminin, Doamna cea Frumoasa, exceptia piesei, singurul personaj care

nu apare deghizat: Vicontele, adresandu-i-se Pompierului aparut sd-si joace rolul in piesa

Vicontele: Vous voyez bien que c’est la piece des barbes. Vous n’avez pas de barbe. Le

163 Eugéne lonesco, Théatre complet, Paris: Editions Gallimard, 1991, pp. 1382,1383
154 1dem, p. 1375.
1% 1dem, p.1377.
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Pompier: Qu est-ce que ca peut faire? La dame non plus n’en a pas. Le Gros Monsieur: ca
ne vous regarde pas. Elle, c’est une execepion.166

Conform grilei de interpretare pe care am aplicat-o piesei, Cavalerul joaca rolul tertului
inclus, la al carui nivel de realitate Vicontele si Baronul sunt integrati printr-o0 Semi-
actualizare §i semi-potentializare. Grupul nu se va manifesta niciodata individual, el fiind cel
care genereaza si replicile celorlalte personaje. Membru al legiunii de onoare, aflam printr-0
replica din scena VII, (Cavalerul, adresandu-i-se Domnului cel Gras: Il y a vraiement des
croix de la legion d’honeur qui se perdent!'®” Cite cruci ale legiunii de onoare duse pe apa
sambetei!) se elibereaza de traditia ordinelor Regimului vechi si lasa liber accesul tuturor
celor care vor sa acceada la ordinul de Cavaler.

O dovada in plus ca in anti-teatru totul devine posibil este scena X, unde ordinea
dinamica a piesei este intreruptda de Pompierul din piesa Cdantareata cheala: Valetul: Afara!
Afara! Pompierul: Nu ma impingeti, e datoria mea de pompier. E rolul meu [...] Trebuie sa
sting toate incendiile. Dar nu de-adevaratelea! Nu sunt pompier adevarat... Baronul: Vedefi?
E-un impostor. Pompierul: Nu. Sunt actor. Joc rolul pompierului in piesa asta! (p. 32)

Pe langa bine cunoscuta tehnicd a teatrului 1n teatru, lonesco subliniazd ca in spatele
unor cuvinte false poate exista o stare adevaratd: E ca si cum ar exista o realitate
fundamentala ce nu se poate exprima decdt in limbajul vorbit care coexista cu textul sau 1l
dezarticuleaza.*® Personajul, actorul, spectatorul nu sunt imaginea unui teatrum mundi, ci
coexista cu acest teatrum mundi. Interventia neasteptatd a unui eveniment sau a unui personaj
aparent strain de scenariul propriu-zis, declangeaza, in constructia piesei, reluarea la nesfarsit
a actului in care s-a produs interventia. Disparitia Pompierului, ucis in culise de Valet:
Valetului: Nu, n-0 s-0 mai strige. L-am asasinat. Putefi fi linistit, domnule Viconte! nu este
una definitiva, el urmand sa apara potentializat in Pompierul-strigoi ori de céte ori se va juca
actul in care acesta a intervenit: Vicontele: Trebuie sa reluam intreaga scena [...] Fir-ar sa
fiel La asta nu ne-am gandit. Am reluat scena. Asa ca Pomnpierul o sa strige iar, ca
adineaori. E normal. Cavalerul: O sa se intdmple mereu acelasi si acelasi lucru. N-o sa se
termine niciodata... dupa asasinarea Pompierului de catre Valet: Doamna: Dar cine o sa
joace méine 1n locul lui? Cavalerul: Tot el. O sa joace rolul de strigoi. Baronul: Pompierul-

strigoi. (p. 36)

1% |dem, p. 1388. ]
187 Eugéne lonesco, Théatre complet, Paris: Editions Gallimard, 1991, p.1380.

168 Eugéne lonescu, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 233.
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Scena XIII este una dintre scenele in care principiile logicii clasice sunt demascate in
prezenta alogicului sau a terfului tainic ascuns reprezentat de principiul feminin. Principiul
identitatii, reprezentat de Domnul cel Gras, se dovedeste a fi unul fals: Domnul cel Gras: Nu-
i adevarat!... N-am fost casatorit niciodata. N-am avut copii. Nici n-o sa am. Jur. Stupoare
generala. Vicontele: De ce-ai mintit?... Nu mai conteazd de vreme ce-am gdsit un tatd pentru
copiii mei! Cavalerul: Te contrazici! Adineaori spuneai ca n-ai copii! Aflam si rolul
Cavalerului, reprezentantul tertului inclus postulat de logica contradictoriului: Doamna, catre
cavaler: Da’ logic ati mai devenit, asa dintr-o datd! Nu cumva sunteti bolnav? (p. 41)

Aceeasi dinamica a grupului care functioneza ca un sistem o Intilnim si In piesele Les
Salutations si Scéne a quatre, punand sub semnul intrebarii principiul identitétii personajelor.
Le Salon de I’automobile este o critica a sistemului de logica cartezian: Le Monsieur: Ce auto
est-il muni d’un appareil tétralogique?/ Le Vendeur: Comment, monsieur?/ Le monsieur:
Dispose-t-il d’un appareil tétralogique?/ Le Vendeur: Oh, non monsieur. C’est une bon
systeme logique, non pas tétralogique. C’est n’est pas un voiture suedois. Tout ce qu’il y a de
plus francgais. C’est un modeéle cartésien authentique, abolind prin trimiterea la logica tertului
inclus: La Demoiselle: En ce cas, je vais vous présenter a mon collégue. Cherchons-le. Ce
n’est pas la peine. Il est prés de nous, il nous suit comme un ombre, il est entre nous,
caracterul absolut al existentei unui singur adevar:

La Demoiselle: Monsieur veut acheter de ['automobile.

Le Vendeur: Un automobile ou une automobile?

Le Monsieur: Les deux. Pour avoir le couple. Je n aime pas désunir les menages.*®°

Délire a deux este un exemplu de abandon al principiului tertului exclus si o pledoarie
pentru noua logica a tertului inclus care accepta existenta valorilor intermediare intre adevar si
fals: Lui: Je ne te contredis pas exprés. Quand tu dis de choses qui ne sont pas vraies, je ne
peux pas accepter. J'ai la passione de la verité. / Elle: Quelle vérité? Puisque je te dis qu’il n
'y a pas de différence. C’est ¢a la vérité. Il n’y en a pas. Le limagon, la tortue, c’est la meme
chose. ... C’est dans la logique des événements. Elle: Quelle logique?/ Lui: La logique
objective des événements, c’est dans la logique objective des événements. 170

Antiteatrul lui Ionesco este, asa cum afirma personajul Nicholas D’Eu din piesa
Victimile datoriei, un teatru irationalist, adica un teatru non-aristotelic, teatru care provine

dintr-o noua logica si o noud psihologie, o logica a antagonismelor, o logica dimanica.

199 Eugéne lonesco, Théatre complet, Paris: Editions Gallimard, 1991, p. 198
0 1dem, p. 652.
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Cred ca mai multe feluri de teatru pot coexista si ca unitatea stilistica a unei epoci

. . L . g . 171
rezulta din suma contradictiilor sale si din varietatea sa.

3.4. Notiunile de actualizare si potentializare in dramaturgia ionesciana

Céand o energie se actualizeaza (se manifestd, tinde spre identitate), ne spune Stéphane
Lupasco — ceea ce presupune o ruptura de echilibru si o transformare a sistemului — o0 energie
antagonista se poten‘gializeaza“l172 (se refuleazd) — adicd mentine o anumitd contradictie si
Tmpiedica energia sa se actualizeze absolut, sa se epuizeze, sistemul sa dispara si in final ca
totul sa se aneantizeze In non-contradictie. Actualizarea unei energii, a unui element, a unui
sistem implica Tntotdeuna potentializarea unei energii antagoniste, al unui anti-element, al
unui anti-eveniment. Actualizarea este pasajul de la o stare potentiald la o stare actuald si
invers potentializarea este pasajul de la o stare actuald la o stare potentiala. Pasajul de la o
stare potentiald la o stare actuald implica contradictoriu o transformare in sens invers. Dar,
pentru a trece de la o stare potentiala la o stare actuald, insusi procesul transformarii, care se
produce Tn acest pasaj, trece printr-o stare intermediara nici potentiala nici actuala, in timp ce
transformarea contrara trece ea insdsi printr-0 stare intermediard de non-actualizare non-
potentializare, adicad ceea ce Lupasco numeste starea T (tert inclus). Daca actualizarea nu este
decat partiald, dacd ea este intreruptd in cursul procesului transformarea se finalizeaza, se
incheie intr-o stare de (sau vecind cu) non-actualizare non-potentializare si invers pentru
proliferarea antagonista. Apare astfel o a treia stare dinamica de nici-actualizare nici-
potentializare. In acelasi fel in care orice actualizare implica o potentializare contradictorie,
orice nici-actualizare nici-potentializare implicdi o nici-actualizare nici-potentializare
contradictorie. Se ajunge astfel la trei definitii de baza:

1. actualizarea unui eveniment implica potentializarea unui eveniment contrar. Sau in

logica propozitiilor afirmarea actuald, judecata sau concluzia reprezentativa

o Eugeéne lonescu, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 228.
172 potentializarea nu implici o disparitie, o anihilare total, ci este o memorare a ceea ce inci nu s-a manifestat.
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evenimentului implica negatia sa potentiald sau potentializarea unei judecati sau a unei
concluzii contradictorii.
2. actualizarea unei judecati sau a unui eveniment negativ implica potentializarea unui
eveniment pozitiv sau a unei judecati afirmative contradictorii.
3. nici actualizarea nici potentializarea unui eveniment implicd nici potentializarea nici

actualizarea evenimentului contradictoriu.
Actualizarile succesive dezvolta non-contradictia evenimentelor sau a termenilor antagonisti
si refularea potentiala a contradictiilor lor. Dar aceastd dezvoltare si aceasta refulare nu poate
fi absolutd; non-contradictia nu este niciodata totala, riguroasa, infinitd, pentru ca ea se afla
intotdeauna in fata contradictiei postulata apriori. Fatd de o contradictie ireductibild se
dezvoltd o non-contradictie relativa unde gradul de actualizare este mai puternic. Tn schimb
cand evenimentele antagoniste nu pot sa fie niCi actuale nici potentiale si cand afirmatia nu
cea care se refuleaza, cea care se potentializeazd este non-contradictia, iar contradictia se
extinde, se dezvoltd, deci se actualizeazd. Acest lucru poate fi exprimat succint astfel:
elementele contradictiei evenimente, termeni reprezentativi, dinamisme sunt valori variabile
unde transformarile actualizeaza o anumitd non-contradictie. Conform principiului
antagonismului in non-contradictia absoluta (identitate) nu exista afirmatie posibila, nu exista
posibilitate de cunoastere, nu exista sistem observabil, nu exista eveniment, nu exista nimic.
Actualizarea contradictiei in transformarile de tip T (tert inclus) nu pot conduce la o
contradictie absoluta. Non-contradictia refulatd raméane intotdeauna virtuald, deci susceptibild
de actualizare. O stare de contradictie purd este exclusa in logica dinamicad pentru cd face
imposibile toate noile transformari. Intr-o situatie de contradictie ireductibili o non-
contradictie relativd ramane. Aceastd constatare ne conduce la contemplarea asocierii unei
pluralitati de termeni contradictorii. Sa presupunem ca ne aflim in fata a doua elemente
(evenimente, fenomene, sisteme sau termeni, judecdti reprezentative ) pe care le consideram
conjonctionale. Dacd conjonctionam aceste doud elemente inseamnd ca intre ele existd un
raport care poate fi pozitiv si indicd o anumitd identitate sau negativ si exprimd o anumita
diversitate sau alteritate (non-legatura, non-raport). Elementele sunt relativ omogene, adica
legate printr-o relatie de identitate sau eterogene, legate printr-o relatie de diversitate.
Termenii sau propozitiile corespondente sunt in relatie de incluziune (sau de implicatie sau de
conjunctie) sau de excluziune (sau de non-implicatie sau distinctie).
Identitatea (omogenizarea) si diversitatea (eterogenizarea) nu sunt niciodatd absolute pentru
ca se opun intotdeauna unei diversitdti potentiale si unei identitati actuale si reciproc. Ele sunt

dialectic opuse si contradictia lor este ireductibila.
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Contradictia apare Tn momentul Tn care actualizarea unui eveniment implica
potentializarea unui eveniment contrar, actualizarea unei anumite identitati implica
potentializarea unui eveniment contrar, actualizarea unei anumite identitati implica
potentializarea unei anumite diversitati. Raporturile de identitate si diversitate se exprima
conform celor trei definitii de baza ale tuturor contradictiilor si anume:

1. Actualizarea identitatii (legatura pozitiva) implica potentializarea diversitatii.

2. Actualizaera diversitatii (legaturd negativa) implica potentializarea identitatii.

3. Nici actualizarea nici potentializarea identitdtii implicd nici actualizarea nici

potentializarea diversitatii si invers.
Ceea ce este foarte important de precizat este ca identitatea si diversitatea definesc relatiile.
Dupa cum in transdiciplinaritate cuvantul cheie este cel de punte, a stabili punti de legatura
intre discipline, evenimente, lucruri, oameni, cuvantul cheie pentru intelegerea functionarii
logicii contradictoriului, asa cum apare ea definitd de Stephane Lupasco este cel de relatie. De
fapt analiza logica nu este atdt de mult resimtitd asupra elementelor, cat asupra relatiilor in
care acestea se gasesc. Ele se afla mereu in prezenta afirmatiilor si negatiilor, relatiilor de
identitate sau de diversitate unde actualizarile si potentializarile contradictorii descriu
devenirea lucrurilor. Relatiile fundamentale sunt cele de identitate si de diversiatate. Logica
are un element care trebuie tratat ca un element particular, raportul de identitate si de
diversitate se reduce la contradictia de baza a unui termen cu un anti-termen. Actualizarea
unei relatii pozitive implicd potentializarea unei relatii negative si invers, in sensul in care
actualizarilor diversitatii si identitdtii ii corespunde o virtualizare, o refulare a contradictiei.
Cand un raport de identitate sau de diversitate se actualizeazd (sau de diversitate si de
identitate se potentializeazd) o anumita non-contradictie se actualizeazd (o anume contradictie
se potentializeaza antagonic). Cand un raport de identitate sau de diversitate trece in starea T
de nici actualizare nici potentializare si invers o anumita contradictie se actualizeaza (si o
anumitd non-contradictie se potentializeaza). Poate parea uimitor la prima vedere ca
actualizarea diversitatii nu antreneazd dezvoltarea unei contradictii. Transformarea unui raport
dat, oricare ar fi sensul actualizarii, nu poate decat sa atenueze contradictia sa originald. Cu
cat termenii tind spre identitate, cu atdt mai putin vom discerne intre ei contradictia; in acelasi
fel, cu cat termenii tind spre diversitate cu atit mai putin vom descoperi contradictia. In
schimb contradictia este foarte mare cand relatia de identitate si diversitate se afla la starea de
echilibru simetricd T. Transformarea in sensul nici actualizdrii nici potentializarii nu face

decat sa creascd aceasta contradictie.
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Actualizarea tuturor relatiilor pozitive implica potentializarea antagonista a unei relatii
negative, fie ca aceste relatii sunt de implicare, conjunctie sau disjunctie. Avem astfel trei
definitii de baza:

1. Actualizarea unei implicatii pozitive implica potentializarea unei implicatii negative.

2. Actualizarea unei implicatii negative implica potentializarea unei implicatii pozitive.

3. Nici actualizarea nici potentializarea unei implicatii implicad nici-potentializarea nici-
actualizarea unei implicatii contrare.

Toate aceste trei formule definesc trei stéri pe care o implicatie a implicatiilor le poate lua in
logica dinamica. Implicatiile se ajuta contradictoriu pentru a forma un lant de implicatii.
Fiecare dintre cele trei definitii poate fi considerata ca un element in care actualizarea implica
potentializarea unui element contrar. Ne aflam in prezenta unei implicatii de implicatii de
implicatii. Dezvoltarea ternard a dialecticii contradictiei implacd o relatie pozitiva, deci o
relatie de identitate, o relatie negativa, dceo o non-legitura sau legatura de diversitate si o
relatie nici actuala nici potentiala. In aces caz contradictia are loc intre identitate si diversitate.
Lupasco preconizeaza ideea dezvoltarii unei relatii dinamice transfinite, ceea ce inseamna ca
daca succesiunea actualizarilor este fara incetare o implicatie pozitiva, legatura de identitate
se actualizeaza progresiv si diversitatea este potential refulatd. Devenirea acestei dialectici
tinde spre identitate (in ceea ce priveste termenii) si spre omogen (in ceea ce priveste
elementele, evenimentele logice). Omogenitatea este 0 tendintd a acestei dialectici.
Mentinerea unei contradictii ireductibile care exclude notiunea de infinit a dezvoltarii
dialectice face sd apard non-contradictia clasica (Principiul identitatii) ca un caz particular,
ideal, polar si imposibil al logicii dinamice. Identitatea in totald non-contradictie este un pol
ideal final imaginabil,dar inaccesibil din punct de vedere logic. Dacd se actualizeaza
implicatia negativa, atunci succesiunea actualizdrilor de implicatii negative atrage o devenire
dialectica dominata de actualizarea diversitatii si refularea potentializarii identitatii.
Orientarea acestei dialectici este opusa precedentei, ea tinde spre diversitate, ea este
diversificantd, Tn Ceea ce priveste termenii logici sau eterogeneizantd in ceea ce priveste
evenimentele sau fenomenele. In cazul dialecticii de tip T, cea a tertului inclus, in care
termenii i evenimnetele apar ca semi-actualizate semipotentializate presupune ca succesiunea
transformarilor se situeaza la semi-distanta altor doud pentru ca nu tinde la o identitate ca la o
diversitate si, pe de alta parte se opune celor doud, intrucat tinde intotdeauna spre o

contradictie prin refularea non-contradictiei.
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Capitolul VI. Teatrul launtrului
6.1. Subiectul si obiectul dramatic: exteriorizarea dinamismelor interne

6.2. Niveluri de Realitate ale constructiei dramatice
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6.1. Subiectul si obiectul dramatic: exteriorizarea dinamismelor interne

Tn Note si contranote, In convorbirile din ,,Les cahiers Libre de la Jeunesse”, Eugéne
lonesco aminteste cd martorul, adica poetul, povesteste cum apare lumea in fata constiintei

sale!”

, aceasta marturie fiind o creatie si o re-creatie a acestei lumi. Opera de arta este lumea
asa cum apare ea in fata constiintei creatorului. A crea o lume este pentru Eugene lonesco o
exigentd purd a spiritului'’™®, spirit caruia, daca i s-ar interzice si o creeze ar muri asfixiat. lar
teatrul este pentru lonesco prin excelenta arta suprema care permite materializarea profundei
noastre nevoi de a crea lumi. Ionesco subliniazd izomorfismul care existd intre lumea
microfizica si macrofizica, universul psihic sau teatrul launtrului oglindind in el contradictiile
universului. Acest univers launtric este astfel descris de dramaturg;:

Pentru mine, teatrul — al meu — este, cel mai adesea o marturisire; nu fac decat marturisiri
(de neinteles pentru surzi, lucrurile nu pot sta decdt asa), cdci ce altceva pot sa fac? Ma
straduiesc sa proiectez pe scend o drama launtricd (de neinteles pentru mine), spundndu-mi,
totusi, ca, intrucdt microcosmul este alcatuit dupa imaginea macrocosmului, se poate
intampla ca aceasta lume launtrica, ciopdrtitd, dezarticulata, sa fie, oarecum, oglinda sau
simbolul contradictiilor universale’™ Dupid cum am subliniat in subcapitolul nostru
Subiectul si obiectul transdisciplinar si relatia lor cu tertul inclus, una dintre problemele
centrale ale transdisciplinaritatii este raportul dintre subiectul cunoasterii, universul interior, si
obiectul cunoasterii, universul exterior, notiuni care derivd din procesele de actualizare si
potentializare, dar care nu le preced si nu le conditioneaza, asa cum subliniaza Stéphane
Lupasco.

Foarte importantd in subcapitolul nostru este afirmatia lui lonesco: Orice piesa
purcede, la mine, dintr-un fel de autoanaliza*'®, iar cultura este o proiectie a Subiectivitd;‘ii177
Aceasta autoanaliza, posibila prin proiectarea in afara a subiectivitatii, presupune exhibarea
unui eu care devine universal in momentul in care exprima un noi:

Evident, spune lonesco, trebuie sa ajungi la acest eu universal, sa-l desprinzi. Lumea
launtrica poate fi tot atdt de bogata ca lumea din afara. Una si cealalta nu sunt, de altfel,

. - o ... 178 -
decat doua aspecte ale aceleiasi realitati.”'" Acest eu universal de care vorbeste lonesco este

lumea launtricd desprinsa din artistul insusi si proiectatd in afara sa pentru a putea fi

173 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 132.

4 1dem, p. 141.

17 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 172.

178 1 dem, p. 148.

1;; Eugéne lonesco, 4 rupe taceera. Convorbiri cu André Coutin, Humanitas,
Ibidem.
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contemplatd si astfel cunoscutd. Desprinsd din el insusi lumea lduntricd apare ca o
virtualizare, se potentializeaza fata de subiectul din care a fost desprinsa si devine obiect al
cunoasterii. Izvorate din acelasi subiect, creatorul, si lumea din afara si lumea launtrica
apartin aceleiasi realitdti care devine obiectivda tocmai pentru ca este desprinsa din
subiectivitatea artistului, creatorului. Subiectul si obiectul, deci lumea interioara si lumea
exterioard, apartin in transdisciplinaritate aceleiasi realititi. Insa, ceea ce sustine si face
legdtura intre subiect si obiect este sacrul. Tn afara sacrului, Realitatea nu mai apare ca fiind
reald, ci apare ca o fantasmagorie distructiva.*™® Este sentimentul pe care il incearca lonesco
si anume acela ca actualitatea lumii, actualizarea ei, poate aparea in orice moment ca fiind
inactuald, potentializata, singura actualitate fiind sfdsierea continua a valului aparentei,
distrugerea continua a tot ce se c0nstruie5te.180 Nimic nu rezistd, totul se duce™, afirma
lonesco mergand pe urmele gandirii regelui Solomon pe care 1l revendica drept maestru si
care spune ca totul este desertaciune, totul se intoarce in pulbere si totul nu-i decat umbre. De
asemenea, consideram extrem de important sd subliniem cad viziunea despre lume a
dramaturgului se Tnscrie in triada Solomon-lov**?-lacob.

Pentru a declansa acest proces al desprinderii lumii interioare de subiectul careia 1i apartine si
proiectarea ei in fata si in afara sa, subiectul ca lume exterioara, deci ca obiect al cunoasterii,
intrd in starea de contemplatie. Contemplatia, dupd cum am vazut implica o sustragere din
actiune, adica a lasa sda se desfisoare procesul cunoasterii si, in acelasi timp, a observa
desfasurarea acestui proces, a actiona si a contempla fiind cele doud cai prin care se poate
ajunge la cunoasterea cunoasterii. Intre lumea exterioara si lumea interioara existi o relatie de
contradictie tocmai pentru ca ele se manifesta raportandu-se in permanentd una la cealalta,
cand lumea interioard se actualizeaza, lumea exterioard se potentializeazd si invers.
Contemplatia este la Ionesco modul prin care artistul, creatorul se poate scufunda in starea de
uimire, stare care implica detasarea de obiectul contemplat, dar raportdndu-se in permanenta
la acesta tocmai pentru ca este izvorat din subiectivitatea sa: Ma scufund in aceastd uimire.
Universul imi pare atunci nesfarsit de ciudat, straniu si strain.*®®  Stranietatea universului
apare atunci cand creatorul se pozitioneaza la o anumita distanta de el, in afara lui, pentru a-I

putea cunoaste: /a distanta de univers, ca si cum as fi asezat la o anumita departare, in afara

179 Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, Editia a II-a, traducere din limba franceza de Horia
Mihail Vasilescu, Editura Junimea, Iasi, 2007, p. 86.

180 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 152.

181 | dem, p. 152.

182 Sunt asemenei lui lov, omul care, pierzand divinitatea, priveste spre golul ramas si nu mai intelege nimic,
marturie facutd de Eugéne Ionesco in A rupe tacerea. Convorbiri cu André Coutin, Humanitas, Bucuresti, 2008,
p. 103.

183 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 151.
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lui; privesc si vad imagini, fiinte care se misca, intr-un timp fara timp, intr-un spatiu fara
spatiu, emitand sunete care sunt un fel de limbaj pe care nu-l mai inteleg, pe care nu-l mai
inregistrez. ,, Ce inseamna asta?”, ma intreb, ,,ce va sa zica asta?”, iar din starea aceasta de
Spirit, pe care o simt ca este in chipul cel mai fundamental a mea, se naste in acest insolit,
cdnd o pornire de a lua in zeflemea tot ce exista, sentimentul comicului, cand un sentiment
sfasietor, al extremei efemeritati, precaritati a lumii, ca si cum toate acestea ar fi si n-ar fi in

184 -
Aceasta

acelasi timp, intre fiinta si nefiinta: de aici provin farsele mele tragice (...)
pendulare permanentd Intre lumea interioara si lumea exterioard dd nastere uimirii care, la
randul ei, este un amestec de angoasa si de euforie. Angoasa este inteleasda de Ionesco ca un
dincolo sau aproape dincolo de limita acestei lumi, adica, in angoasa, lumea intreaga este
pusa sub semnul intrebarii.*®
Un aspect important pentru subcapitolul de fatd este raportul dintre obiectul dramatic, vazut
ca accesoriu, care simbolizeaza universul impovarat de materie si subiect, spiritul. Obiectele,
afirma Ionesco sunt concretizarea singuratatii si a victoriei fortelor antispirituale. Omul este
sufocat de obiectele din jur, care-i acapareaza atentia nelasand loc reflectiei asupra propriului
suflet, proliferarea obiectelor care devine un zid, care desparte aceastd lume perceputd ca 0
realitate iluzorie incarcatd de obiecte, si care nu mai lasd sa se observe ceea ce este dincolo de
obiect, subiectul care are nevoie de cautarea sacrului, de apropierea de real. Lumea acesta
devine o inchisoare, pentru ca subiectul este inchis, blocat in obiect. in Amedeu s1 Madelaine
apar nenumarate ciuperci, cadavrul care creste in casa ii scoate afard pe locatari; in Victimile
datoriei apar numeroase cesti care se ingramadesc pentru a servi cafeaua la trei persoane; in
Noul locatar mobilele blocheaza scarile imobilului si ingroapa personajul care vroia sa se
intaleze in casa; in Scaunele, platoul este ocupat de numeroase scaune pe care se vor aseza
invitatii invizibili; In Jacques sau supunerea, mai multe nasuri cresc pe fata Robertei.
Realul succomba sub proliferarea obiectului, materiei neinsufletite, iatd semnalul de alarma pe
care 1l trage lonesco n opera sa. Lumea devine o inchisoare cotidiana, limbajul insusi devine
un cliseu golit de sens in lipsa sacrului. Insi dramaturgia ionesciani nu este o dramaturgie in
care sacrul lipseste, ci o denuntare a tot ceea ce nu este sacru. Aceasta denuntare implica fie o
ingrosare a efectelor teatrale pentru a atrage atentia asupra a ceea ce nu este observat.

In Testamentul publicat in , Figaro littéraire” in 3 decembrie 1993, reluat apoi n
,Figaro/L’Aurore” din ziua de marfi 29 martie 1994, la o zi dupa ce a murit, cu titlul

,»lestamentul lui Eugene Ionesco” acesta afirma: ,,Inainte, sculandu-ma in fiecare dimineata,

184 1dem, pp. 151, 152.
185 Eugéne lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 9.
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spuneam: slava lui Dumnezeu, care mi-a mai daruit incd o zi. Acum spun: inca o zi pe care
mi-a retras-0. Ce-a ficut Dumnezeu din toti copiii si vitele pe care i le-a luat lui lov? In
acelasi timp, in ciuda a orice, cred In Dumnezeu, pentru ca eu cred in rau. Daca raul exista,
atunci exista si Dumnezeu.” lar in Sub semnul intrebarii, meditand asupra existentei raului
afirma: ,,...imi dau seama ca Raul exista in lume, Raul absolut. Raul imbraca nenumarate
aspecte si, ca urmare, noi suntem sortiti Raului. El este principele acestei lumi. Si eu lupt
totugi...”l%. De asemenea, ntrebat fiind, Tntr-un interviu acordat lui Claude Abastado, daca
teatrul sau este unul angajat, lonesco afirma: J'ai fait a partir de Tuer sans gages et de
Rhinoceros du theatre a message, mais ce n’etait pas le message attendu. (p. 78) De
asemenea, in prefata la cartea lui Ahmad Kamyabi Mask, lonesco et son théatre'®’, semnata
de lonesco, vorbind despre simbolul rinocerului pe care l-a ales in piesa sa si care face
trimitere la Garda de Fier, dramaturgul afirma ca alegerea simbolului si ceea ce S-a petrecut in
aceasta perioadd corespunde unei intuitii profunde si autentice, subliniind faptul ca in piesa
este vorba despre o alta constiintd decat cea ideologica: cela veut dire que c'est une autre
conscience qui est en nous-mémes, qui le sait mieux que notre conscience immédiate.'®®
Latura spirituald a piesei este observata si de Jean Yves Querin vorbind de piesele Tuer sans
gages si Rinocerii : Au débout des années 1960, lonesco est devenu un auteur phare de la
modernité et | un des dramaturges francaise les plus joués dans le monde entier. Il utilise sa
notoriété pour defendre des causes et devient de fait un intellectuel. L homme, le citoyen avait
des opinions politiques et des préoccupations spirituelles, il les avit parfoit cryptées dans ses
piéces.( ...) Parce que sa signification est transhistorique, Rhinoceros a mieux traversé le
temps que les piéces partisanes célébrées dans la revue Théatre populaire.'®®

Ne intereseaza in mod special afirmatia lui lonesco cred in Dumnezeu pentru ca eu cred in
rdu. Dacd raul existd, atunci existd si Dumnezeu. In aceastd afirmatie se afld cheia piesei
Rinocerii, al carei mesaj este altul decat cel ideologic. si anume manifestarea Raului absolut
in lume, care este o parte a Divinitatii. Constientizand raul omul 1l depaseste, ajungind astfel

la purificare si la fiinta sa secretd, identitatea primordiald adamica.

18 Eugene lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 35.

187 Ahmad Kamyabi Mask, lonesco et son théatre, Editions Caracteres, Paris, 1987. Prefata cartii, scrisi de
Ionesco si Tnsotitd de semnatura acestuia pe prima pagind a cartii, a fost publicatd in Cahiers Renaud Barrault, n
97, in anul 1978 pentru teza de doctorat a autorului cartii amintite intitulate inital: Rhinocéros au théatre, études
de mise sen scéne

188 Eugéne Tonesco in prefata cértii lui Ahmad Kamyabi Mask, lonesco et son théatre, Editions Caracteres, Paris,
1987, p. 14.

189 Jean Yves Querin, lonesco dans le théatre de son temps, p. 25.
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Piesa Rinocerii este o incercare de demistificare'® a spaimei ontologice, un dezechilibru
organic, cum il numeste Berenger, al unei divinitati care alege sa se desprinda din sine pentru
a se cunoaste. Amintim ca in Prezent trecut trecut prezent, reflectind la copildrie, deci
coborand in amintire, Eugeéne Ionesco afirma: Ne vedem privind. Ne vedem printre lucruri,
printre ceilalfi, in decor, imagine in care sintem prinsi §i care e in acelasi timp in afara
noastrd. Ca si cum un suflet si-ar vedea defilind viata, filmul vietii sale. [...] Evident, vad mai
bine cind nu ma vaid pe mine, vad mai bine cind ii vad doar pe ceilalti***

Omul poartd in el nsusi divinitatea, omul este urma pe care divinul o lasa prin manifestarea
sa. Dezechilibrul organic intervine atunci cdnd umanitatea se afla in cdutarea unui sens
pierdut al existentei si, mai mult, al unei identitati primordiale, esenta fiintei care se afla
dincolo de orice ideologie, culturd, religie. In absenta acestui sens insisi existenta fiintei
umane este pusa sub semnul intrebarii. Omul surprins in piesa este omul cu doua dimensiuni
(Unicorni §i bicorni, jumate-jumate, fara nici un alt semn distinctiv!, p. 90), cea de-a treia
dimensiune, esenta, afectivitatea lipsindu-i. La baza piesei stau doud concepte cheie,
transformarea si evolutia. Insd transformarea personajelor are loc doar la nivel biologic si
psihic, inteles aici ca intelect, cea de-a treia transformare, care este launtrica, profunda,
afectivd, nu o resimte decat Berenger, de unde si rezistenta sa la rinoceritd. Omul nu poate
ajunge la cunoasterea adevarului dacad nu reuseste sa stabileasca un echilibru intre minte, corp
si suflet. Insa pentru a ajunge la aceasti a treia dimensiune afectiva trebuie ca celelalte dou,
efortul de gandire si efortul de vointa sa aiba loc simultan.

Trei intrebdri stau la baza piesei, intrebari pe care le enunta insesi personajele:

1. Unde se afla granita dintre bine si rau?":

DUDARD: Raul, raul! Vorbe! Cine poate sia stie unde-i raul si unde-i binele? Avem

preferinte, fireste.

2. Traim pe mai multe niveluri de Realitate?:

1% A se vedea Eugeéne lonesco, Prefata pentru Rinocerii, text inclus in volumul Note si contranote, Editura
Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 209. Prin demistificare lonesco intelege denuntarea oricarei ideologii sau gandiri
discursive, care cu timpul vor deveni perisabile. Ceea ce il interesaza si ramani este exprimarea teatrului pur. In
interviul pe care i-1 acorda lui Claude Abastado, intrebat fiind ce este teatrul pur, dramaturgul afirma: Au théatre,
ce ne sont pas les idées qui demeurent, puisque toutes les idéologies sont finalement périmées, dépassées. Ce qui
reste ce sont les passions, les personnages, des idées peut-étre, mais vécues, devenues de la cher et du sang. Ce
ne sont pas les idées philosophique de Shakeaspeare qui nous intéressent, c’est la pssion de Hamlet, ou de
Macbeth, ou du roi Lear. p. 279.

91 Eugene lonesco, Prezent trecut trecut prezent. traducere de Simona Cioculescu, Bucuresti, Editura

Humanitas, 1993, p. 17.

192 Prin ceea ce gandeste personajul Dudard, Ionesco face trimitere la gindirea filosofica a lui Heidegger care se
Tntreaba: De ce exista mai degraba ceva decat nimic?, gandire completata de cea a lui Philippe Nemo: De ce
existd mai degraba rau decat bine? Eugéne lonesco reflecd asupra acestor intrebari in volumul Sub semnul
intrebarii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 9.
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DAYSY lui BERENGER: Tu chiar nu ai imaginatie? Exista mai multe realitati. Alege-0 pe
cea care-fi convine. Evadeaza in imaginar.

3. Existdm noi cu adevarat?

BERENGER {continuand): imi simt in fiecare secunda corpul ca si cind ar fi de plumb, sau
ma simt ca §i cum as cara mereu pe cineva in spate. Nu ma obisnuiesc cu mine insumi. Nu
stiu dacd eu sint eu. Dar imediat ce beau ceva, greutatea dispare si ma recunosc: devin eu
Tnsumi.

Dupa cum am vazut in capitolele anterioare in orice cunoastere, in structura oricarui proces
cognitiv existd un subiect al necunoasterii si un obiect al cunoasterii ce caracterizeaza
experienta logica. Subiectul si obiectul se afld in relatie contradictorie pentru ca se contin
reciproc.

Dorind sa cunoasca, deci sa declanseze un proces al cunoasterii, Berenger desprinde din sine
sentimentul de culpd, vizualizat in piesa prin imaginea rinocerului, producand astfel un
dezechilibru organic. Lumea care ia nastere din subiectivitatea sa este lumea culpei. Culpa,
fiind proiectata in afara si in fata sa devine un obiect virtual. Berenger este deci cel ce priveste
ceea ce se afla in afara sa si cel care se priveste. Berenger este un fel de Dumnezeu
neputincios in fata propriei creatii. Dupa cum am vazut, o energie care se actualizeaza
presupune o rupturd de echilibru si o transformare. insi cand aceasta energie se actualizeazi,
o alta antagonistd se potentializeaza. Berenger actualizeaza culpa, obiectul virtual, societatea
miraj, vizualizatd pe scena prin imaginea Rinocerului, si se potentializeaza pe sine ca subiect.
Fiind canalizat pe procesul de cunoastere a ceea ce a proiectat in afara sa, Berenger dispare
din campul sau vizual ca subiect, scapandu-i astfel propria cunoastere si devenind ceea ce
Stéphane Lupasco numeste subiect necunoscut. Culpa este un obiect al repulsiei, o fiinta
abjecta pentru moralitatea noastra, incarnat in piesa prin imaginea Rinocerului. Culpabilitatea
e un simptom primejdios: este semnul unei lipse de puritate.(p. 93), spune Berenger.

Situat ntre sentimentul de culpa, obiectul cunoscut, cu care societatea, personajele piesei, se
identifica printr-o psihozd colectivd, dar si efortul de vointd prin care rezistd acestei
culpabilitati, Berenger se afla intr-0 stare de semi-actualizare semi-potentializare, el este si nu
este, in acelasi timp, subiect si obiect. Situat intre subiect si obiect, subiectul activ care
cunoaste obiectul, dar care nu se poate cunoaste pe sine, Berenger se afla intr-o permanenta
stare de incertitudine:

1. BERENGER {continuand): imi simt in fiecare secunda corpul ca si cand ar fi de plumb,

sau ma simt ca §i cum as cara mereu pe cineva in spate. Nu ma obisnuiesc cu mine Tnsumi.
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Nu stiu daci eu sint eu. Dar imediat ce beau ceva, greutatea dispare si ma recunosc: devin

eu insumi. (p.21)

2. BERENGER {lui Jean): Ma apasa singuratatea. Ca si societatea. (p.21)

Merita sa ne oprim atentia asupra acestei remarci pe care o face Berenger si care aparent pare
contradictorie. Afirmatia lui Berenger pune in evidentd singuratatea care exista in interiorul
unei societdti, aceasta contradictie profunda care sta la baza nefericirii umane, omul este un
animal asocial care nu vrea sd trdiascd in societate'®®, intr-o societate politizata. Tn Note si
contranote Ionesco afirma: (...) grupurile, societdtile, nu sunt, cel mai adesea, cum s-a si Spus,
decat niste singuratici stransi laolaltd.’® Tonesco acordd termenului de singuritate doud
acceptiuni: cel de separatie si cel de reculegere, acesta din urma fiind inteles ca meditatie,
contemplare, cugetare. O societate in care contemplarea este uitata, devine o societate miraj al
carei tel este altul decat cel uman. Tot astfel, pentru a demonstra inexistenta acestei rinocerite,
Ionesco o explica, dupd cum vom vedea in subcapitolul urmator prin logica tertului inclus.
Insa afirmatia lui Berenger o putem interpreta, in consens cu relatia dintre subiect si obiect ca
pe o divinitate care, desprinsa de sine, nu reuseste sa se detaseze in totalitate nici de lumea pe
care a proiectat-o in afara sa, obiectul, nici de sine ca subiect. Subliniem ca aceasta stare de
incertitudine Eugene lonesco o expune cu o extrema claritate in Jurnal in farame: Nu sunt pe
de-a-ntregul din lumea asta. Nu izbutesc sa ma detasez nici de lumea asta, nici de lumea

. L p . 195
cealalta. Nu sunt nici aici, nici acolo. In afara a tot.

3. BERENGER: Dar mortii sint mai numerosi decit viii. lar numarul mortilor creste. Viii sint
rari. JEAN: Mortii nu exista, e cazul s-0 spunem!... Ah! ah! {Ride-n hohote.) Si mortii te
ingreuneaza? Cum poti sa simti pe umeri greutatea a ceva care nu exista?...

BERENGER: Ma intreb si eu daca exist sau nu!

Culpa este exteriorizarea unui dinamism psihic care presupune o desprindere a gandirii de
subiectul ganditor si proiectarea ei in afard, virtualizarea ei. Culpa pe care Berenger o
proiecteaza in afara sa este lumea pe care el insusi o creeaza. insi acest proces de desprindere
prin care ia nastere lumea este unul logic, o logica ce corespunde tertului inclus lupascian.

Desprinderea presupune situarea subiectului ganditor intre propria subiectivitate si propria

108 Eugéne lonesco, 4 rupe tacerea. Convorbiri cu André Coutin, Humanitas, Bucuresti, 2008, traducere din
franceza de Emanoil Marcu, p. 92.

1o4 Eugéne lonesco, Note si contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 195.

1% Eugeéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 29.
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obiectivitate desprinsa din subiectivitate. Lumea este deci un subiect-obiect aflate intr-o
permanenta relatie contradictorie pentru ca se raporteaza unul la celalalt si se contin reciproc.
Nu exista subiect fara obiect si invers. Lumea proiectatd in afara, culpa, rinocerita, constiinta
incarcata de vina, societatea este corpul de plumb al lui Berenger: imi simt in fiecare secunda
corpul ca si cand ar fi de plumb, sau ma simt ca §i cum as cara mereu pe cineva in spate. (...)
BERENGER {lui Jean): Ma apasa singurdtatea. Ca si societatea.

Lupta lui Berenger se da intre efortul de a rezista identificarii cu propria proiectie,
transformarea in culpd (BERENGER: ...Mi-¢ teama sa nu devin altcineva.(p. 71) si detasarea
de aceasta culpa, detasare care ii permite contemplarea acestei lumi si Intelegerea ei: Nu méa
obisnuiesc cu mine insumi. Nu stiu daci eu sint eu.

Rezistenta lui Berenger este un efort de vointa, (Berenger lui Dudard: ... adevirata datorie e
de a te opune lor cu luciditate, cu fermitate.) (p. 90) lupta lui Berenger cu propria-i proiectie a
raului pe care societatea o resimte printr-o psihoza colectiva, un efort de gindire ce implica
explicarea fenomenului de rinoceritd prin logica tertului inclus, dar mai ales o rezistentd
interioara.'%
Efortul de vointa:

JEAN (lui Berenger): Fa un efort de vointa, ziu asa. Hai, concentreazi-te!

Efortul de gandire:

LOGICIANUL (Domnului Batrin): Dar faceti un efort de gandire, zau asa. Haide,
concentrati-va!

Efortul de gandire si efortul de vointd au loc simultan. Opera de artd si creatia universului

urmeaza aceleasi legi si aceeast logica:

JEAN: Tn loc si-ti cheltuiesti toti banii pe spirtoase, nu mai bine cumperi bilete la cite-un
spectacol interesant? Stii ceva despre noul teatru de avangarda, cel despre care se vorbeste
atita? Ai fost la piesele lui lonesco?

BERENGER: Ei bine, nu. Doar am auzit vorbindu-se de ele.

JEAN: Chiar Tn momentul asta se joaca una. Nu lasa sa-{i scape prilejul.

JEAN: Ar fi o excelenta initiere in viata artistica a vremii noastre.

DOMNUL BATRIN: Am putea avea o pisici cu sase libute...

19 Rezistenta interioara a personajului Berenger a fost remarcati de Jean Paulhan in remarcabilul sau rispuns pe
care i-l atribuie lui Eugéne lonesco Tn Discours de reception de Eugéne lonesco a /’Academie Francaise et
réponse de Jean Delay, Editions Gallimard, 1971, a se vedea p. 77.
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DOMNUL BATRIN: ...si o alta fira nici o ldbuta.

LOGICIANUL: Tn cazul acesta va fi vorba de-o pisici privilegiati.

Ionesco subliniaza, de altfel, noutatea teatrului sau, care, avand la bazd o noud logica,
irationala, logica tertului inclus, exprima realitatea asa cum apare ea, alogica, purd, scopul
teatrului sdu fiind acela de a pune 1n evidentd esenta lucrurilor. Prin silogismul invers pe care
il foloseste logicianul acesta demonstreaza, prin dezintegrare, cd, indepartand tot ceea ce are
caracteristic o pisicd, bineinteles este vorba de o pisica aprioricd, nu raimane decat esenta ei:
LOGICIANUL: Ati progresat deja in logica!

LOGICIANUL: Chiar si fara labute, o pisica trebuie sa prinda soareci. Asta face parte din
Tnsisi natura ei aseminatoare?

DOMNUL BATRIN (strigind si el): Ce ziceati ca este-n firea pisicii ?

Revelatoare pentru aceastd afirmatie sunt cele doud dialoguri Berenger-Jean si Logicianul-
Batranul care au loc simultan, primul dialog mizand pe efortul de vointa al lui Berenger,
celdlalt mizand pe efortul de gandire al Batranului pentru a intelege un silogism fals care-1 va

conduce ulterior la Intelegerea logicii tertului inclus prin care este explicata rinocerita:

Jean si Berenger Logicianul si Batranul

Logicianul: Spaima e irationald. Ratiunea trebuie sa
invingd spaima.

Logicianul: Tocmai va explicam ce este silogismul.
... Silogismul cuprinde o propozitie principald, una
secundara si concluzia.

Logicianul (catre domnul Batran): lata, deci, un
silogism exemplar: Pisica are patru labe. Isidore si
Fricot au fiecare cate patru labe. Deci Isidore si
Fricot sunt pisici.

DOMNUL BATRIN {cdtre Logician, dupd ce a
reflectat indelung): Care va sa zicd, logic, ciinele
meu e o pisica.

LOGICIANUL: Logic, da. insa si contrariul e la
BERENGER {lui Jean): M3 apasa singuritatea. Ca
si societatea.

JEAN: Te contrazici. Cine te apasa: solitudinea sau
multitudinea?

fel de adevarat.

DOMNUL BATRIN {Logicianului): E foarte

Zici ca esti un ginditor, dar n-ai nici o logica. frumoasa logica.
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BERENGER {lui Jean): E anormal si traiesti.
JEAN:

Dimpotriva. Nimic nu e mai hatural. Dovada: toata
lumea traieste.

BERENGER: Dar mortii sint mai numerosi decit
viii. lar numarul mortilor creste. Viii sint rari.
JEAN: Mortii nu exista, e cazul s-0 spunem!... Ah!
ah! {Ride-n hohote.) Si mortii te ingreuneaza? Cum
poti sd simt{i pe umeri greutatea a ceva care nu
exista?...

BERENGER: M3 intreb si eu daci exist sau nu!
JEAN: Dragul meu. nu existi fiindca nu gindesti. Ia
gindeste-te un pic, sd vezi cum existi.

Berenger (lui Jean): Si unde sa gasesc armele?

JEAN: in tine insuti. Prin vointa proprie.

Berenger: Ce arme?

Jean lui Berenger: Armele rabdarii, ale culturii,
armele inteligentei. (Berenger cascd.) Trebuie sa
devii un

spirit vioi si strdlucitor. Mai intii, pune-te la punct.
BERENGER: Cum sa ma pun la punct?
BERENGER: E complicat.

BERENGER (lui Jean): O fi usor pentru tine,
dar nu si pentru mine.

JEAN (lui Berenger): Fa un efort de vointa, ziu
asa. Hai, concentreaza-te!

BERENGER (lui Jean): Nu vid, chiar nu vad
cum.

JEAN: Trebuie si ti se spuna totul.

LOGICIANUL: Cu conditia sd nu abuzezi de ea

LOGICIANUL {Domnului Batrin): Alt silogism:
,,Toate pisicile sint muritoare. Socrate e
muritor. Deci Socrate e pisica"

DOMNUL BATRIN: Si are patru labe. Asta asa-i,
pe motanul meu
il cheama Socrate. LOGICIANUL.: Pai vezi...

DOMNUL BATRIN {Logicianului): Care va si zicd
Socrate a fost

pisica.

LOGICIANUL: Logica tocmai ne-a revelat acest
fapt.

LOGICIANUL (Domnului Batrin): Sa-ne-ntoarcem
la pisicile
noastre.

DOMNUL BATRIN: Vi ascult.

LOGICIANUL {Domnului Batrin): Pisica Isidore
are patru labute.

DOMNUL BATRIN: De unde stii?
LOGICIANUL: E o ipoteza.

DOMNUL BATRIN: Ah! prin ipotez!

LOGICIANUL (Domnului Batrin): Si pisicul Fricot
are patru labute. Cite labute au Isidore si Fricot?
DOMNUL BATRIN: impreuni sau fiecare?

LOGICIANUL: impreuni sau fiecare - e totuna!

DOMNUL BATRIN (Logicianului, dupd ce s-a
chinuit reflectand): Opt. Opt labute.
LOGICIANUL: Logica duce la calculul mental.
DOMNUL BATRIN: Are multe fatete!

LOGICIANUL: Logica nu cunoaste limite.

LOGICIANUL

(Domnului Batrin): Acum iau doud labute de la
aceste pisici. Cite labute au mai ramas?
DOMNUL BATRIN: E complicat.

LOGICIANUL (Domnului Batrin): Vei vedea..

LOGICIANUL: Logica nu cunoaste limite!
LOGICIANUL: Ba nu. din contra, e simplu.

DOMNUL BATRIN: O fi
dumneata, dar nu si pentru mine.
LOGICIANUL (Domnului Bitrin): Dar faceti un
efort de gindire, zau asa. Haide, concentrati-va!
DOMNUL BATRIN (Logicianului): Nu vid.

simplu pentru

LOGICIANUL: Trebuie sa vi se spuna totul.
LOGICIANUL (Domnului Batrin): Luati o foaie de
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JEAN: Iati ce trebuie sa faci: te imbraci
cumsecade, te barbieresti

zilnic si-ti pui camasa curatd. . BERENGER: Costa
scump spalatul camasilor...

JEAN: Economisesti de la bauturd. Asta pentru
aspectul exterior: palarie, o cravatd ca asta pe care
ti-am dat-0, un

costum elegant si pantofii dati bine cu crema.
(Enumerind elementele vestimentare, Jean arata
spre propria-i

palarie, cravata, camasd, pantofi.)
BERENGER: Si dupa aceea? Spune.
BERENGER: Te ascult.

JEAN (lui Be'renger): Esti un timid, insa nu lipsit de
calitati.

BERENGER: Eu? Calitati?

JEAN: Pune-le-n valoare. Trebuie sa fii la curent
cu totul. Fii la curent cu evenimentele literare si
culturale ale epocii.

BERENGER {lui Jean): Am atit de putin timp
liber.

JEAN (lui Be'renger): Timp se gaseste.
JEAN: Profita de atit de putinul timp liber, nu-I lasa
sd se piarda fara folos.

BERENGER: Acuma-i prea tirziu.
JEAN (lui Be'renger): Niciodatd nu-i prea tirziu.

JEAN (lui Be'renger): Ai opt ore de munca pe zi.
asa cum am §i eu, asa cum are toatad lumea Dar
duminicile?

Dar serile? Dar cele trei saptamini de concediu pe
an? Daca ai metoda, timp este. indeajuns.

JEAN (lui Be'renger): Poftim: in loc sa fii tot timpul
mahmur de la bautura si bolnav, nu-i mai bine sa fii
mereu proaspat si bine dispus, chiar si la birou? Iar
ceasurile

libere ti le poti petrece intr-o maniera inteligenta.
BERENGER: Cum adica?

JEAN: Viziteaza muzee, citeste reviste literare, du-
te la conferinte. Asta te va scoate din angoase §i-{i
va intari

Spiritul. in patru sdptamini vei fi un om cult.
BERENGER: Ai dreptate!

Jean: Vezi ca esti de acord?

hirtie si calculati. Daca scazi sase labute de la doua
pisici, cu cite labute rdmine fiecare pisica?
DOMNUL BATRIN: Asteptati un moment...

DOMNUL BATRIN (Logicianului): Existdi mai
multe solutii posibile.

LOGICIANUL: Spuneti!

LOGICIANUL:Va ascult.

DOMNUL BATRIN (Logicianului): O prima
posibilitate: o pisicd poate sd aiba patru labe, iar
cealalta - doua.

LOGICIANUL: Ai calitati, ar fi de-ajuns sa {ti le
pui in valoare.

DOMNUL BATRIN: N-am avut vreme si mi le
fructific. Toata viata mea am fost functionar.

LOGICIANUL: intotdeauna Se poate gasi timp
pentru educatie.

DOMNUL BATRIN: E si cam tirziu pentru mine.
LOGICIANUL {Domnului Batrin): Niciodata nu-i
prea tirziu.

LOGICIANUL: Deci, care sint celelalte solutii? Cu
metoda, cu metoda... (Domnul Batrin incepe sa
calculeze, din nou.)

DOMNUL BATRIN (Logicianului): S-ar putea ca o
pisica sa aiba cinci labute.

DOMNUL BATRIN: Iar cealalti si aibd doar una
Dar, atunci, mai sint ele pisici ?
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LOGICIANUL: De ce nu?
JEAN: in loc sa-ti cheltuiesti toti banii pe spirtoase,
nu mai bine cumperi bilete la cite-un spectacol
interesant? Stii ceva despre noul teatru de
avangarda, cel despre care se vorbeste atita? Ai

fost la piesele lui lonesco?

BERENGER: Ei bine, nu. Doar am auzit vorbindu-
se de ele.

JEAN: Chiar in momentul &sta se joacd una. Nu lasa
sd-ti scape prilejul.

JEAN: Ar fi o excelenta initiere in viata artistica

a vremii noastre. DOMNUL BATRIN: Am putea avea o pisica cu

BERENGER: Ai dreptate, ai dreptate. Ma voi pune sase labufe...

la punct cum ai spus.
DOMNUL BATRIN: ...si o alta fira nici o labuta.

BERENGER: Iti promit. LOGICIANUL: in cazul acesta va fi vorba de-o

pisica privilegiata.

DOMNUL BATRIN: Si o alti pisica declasata,
alienata de toate labutele.

LOGICIANUL: N-ar fi drept, asa ca nu e logic.
LOGICIANUL (Domnului Balrin): Fiindca justitia e
logica.

DOMNUL BATRIN: Pricep. Justitia..

meu.

DOMNUL BATRIN: Justitia nu-i decit altd

fatetd a logicii.

LOGICIANUL: Spiritul vi se lumineaza.

DOMNUL BATRIN: De altminteri, o pisica fara
nici o labuta...

DOMNUL BATRIN: ... n-ar mai fi in stare sa alerge
destul de repede dupa soareci.

LOGICIANUL : Ati progresat deja in logica!
LOGICIANUL: Chiar si fara labute, o pisica trebuie
sa prinda soareci. Asta face parte din insisi natura
ei asemiinitoare? DOMNUL BATRIN (strigind si
el): Ce ziceati ca este-n firea pisicii ?

Berenger este subiectul necunoscut lupascian care proiecteaza in afara sa, refuleaza culpa
pentru a o cunoaste. O energie care se actualizeaza presupune o rupturd de echilibru si o
transformare. Insa cand aceasta energie se actualizeazi, o alta antagonisti se potentializeaza.
Cand omul se desprinde de divinitate, actualizandu-se, divinitatea se potentializeaza.

Berenger-Divinitatea necunoscuta suportd o transformare biologicad si psihicd, biologica
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Manifestata prin rinocerita, psihicd manifestatd prin psihoza colectiva de care sunt cuprinse
personajele piesei, pentru a se cunoaste si pentru a intelege lumea pe care a desprins-0 din
sine. Dar divinitatea, odata desprinsa din sine, pentru a se cunoaste, ramane necunoscuta ei
insesi.

Piesa Rinocerii subliniazd ideea ca Divinitatea alege s coboare in lume, in existentd, prin
experienta raului. Aceastd experientd a raului face trimitere la culpa adamica, Tn finalul piesei
Berenger si Daisy reprezinta arhetipuri ale lui Adam si Evei, cuplul ramane singurul neatins
de rinocerita:

BERENGER: Asculta, Daisy, putem face ceva. Vom avea copii, copiii nostri vor avea la
rindul lor copii. Sigur, va trece ceva timp, dar noi doi putem regenera omenirea.

DAISY: Sa regeneram omenirea?

BERENGER: Da, vom fi Adam si Eva.

DAISY: In timp... Adam si Eva... Ei aveau mult curaj.

BERENGER: Ca si noi. Si noi putem fi curajosi. De altfel, ca sa faci copii nici nu-ti trebuie
cine stie ce curaj. Totul se va face de la sine, in timp, cu rabdare. (p. 97)

Insa Daisy alege sa coboare in culpa pentru a intelege limbajul celorlalti, limbajul umanitatii
care a luat nastere din propriul pantec. Coborarea in existentd a lui Daisy, desprinderea, se
face tot printr-o ruptura de energie, ceea ce explica scena violenta dintre cei doi indragostiti:
BERENGER: Energie? Vrei energie? Poftim, sd-fi dau eu energie! Ii trage o palmd. (p. 98)
(...)

DAISY (lui Be'renger, care-i intoarce spatele si se priveste-n oglinda): Traiul in doi nu mai e
posibil. In timp ce Berenger continua sa se priveasca \n oglinda, ea iese ncetisor pe usa
spunénd: ,, Nu e frumos din partea ta, zau, nu e frumos ce faci”, iese si o zarim coborand incet
pe scard. (p. 99).

Constientizand raul omul il depaseste, ajungind astfel la purificare si la fiinta sa secretd,
identitatea primordiald adamica, reintegrarea in corpul divin. Piesa Rinocerii reprezinta
constructia unei lumi care ia nastere logic, explicarea lumii-culpa reprezentata vizual in teatru
prin figura rinocerului, prin logica tertului inclus, de unde rezultd ca aceasta culpa este un
miraj, un fals adevar care indeparteazd omul de adevarurile sale profunde, de esenta sa si o
reintoarcere la identitatea primordiald, iar apoi, din nou, o coborare in existenta.

Piesa Scaunele are aceeasi structurd de reprezentare a subiectului si obiectului, a relatiei dintre
ele, relatie care este posibila prin prezenta dinamicd a conflictului si a manifestarii divinitatii
care da sens acestui univers structurat. Vom dezvolta acest aspect in capitolele imediat

urmatoare.
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Lumea vizibila este reprezentatd prin obiect, Insdsi materia lumii, scaunele, iar lumea
invizibild este reprezentatd prin oaspetii invizibili, reprezentarea antimateriei. Scena este
invadatd de scaune si de personaje invizibile, dramaturgul reusind astfel sa creeze prea plinul
si prea golul unei lumi care se autocreeaza. Dar relatia dintre lumea vizibild si lumea
invizibila este stabilitd de cuplul Batranilor care se raporteazd in permanentd la aceasta
prezenta-absentd si care stabilesc echilibrul intre subiect si obiect, astfel incat pe scend nu
domina nici subiectul, nici obiectul, cuplul jucand in aceasta piesa rolul tertului inclus, tert
care va primi un sens prin aparitia personajului Prezent-Absent, Oratorul, mesagerul
mesajului divin.

Obiectul este cunoscut, materia care invadeaza scena, iar subiectul invizibil, necunoscut,
antimateria, nu poate fi definit decat prin relatia contradictorie cu acest obiect. Invitatii nu pot
deveni vizibili decat prin raportarea permanenta la obiectul scenic.

Tot astfel In piesa Calatorie in lumea mortilor lumea obiectelor exprima lumea
vizibila, materiala, consistenta existentei, dar aceastd lume a obiectelor se transfigureaza in
momentul in care personajul Jean constientizeaza ca esenta lucrurilor se afla la un alt nivel de
realitate decét cel al imediatei sale realitati, dramaturgul subliniind aceeasi stare de
incertitudine a existentei personajelor sale, Jean fiind unul dintre personajele care se afla in
starea de tranzitie din lumea materiala a viilor in lumea imateriala a mortilor:

Jean: Si intr-adevar, de la un moment dat m-am simtit acasd, erau forme, erau obiecte in
spatiu, apoi, brusc, obiectele au capatat forme monstruoase, probabil ca sa-mi aduca aminte
ca nu eram acasa. Dar atunci unde ma aflam? Scaunul era un balaur cu doua capete, iar
dulapul semana cu un lac. Un lac ciudat, de unde veneau toate astea?

Femeia: Uitati, si aici aveti doar un scaun, un simplu scaun, si o masd. Puteti pune mdna pe
masd, e solida, o sa va convingefi.

Jean: Intr-adevar, e un scaun, dar nu e la fel cu scaunul de pe vremuri; o fi un scaun
transfigurat, un model de scaun, un scaun-arhetip? Scaunele de atunci erau false, erau
umbrele scaunelor, de asta luau chipuri infricosatoare, incredibile, mostruoase. Ce frica mi-
era de haul negru, de tunelul intunecos in care ma puteam arunca, ma puteam prabusi intr-0
cadere fara sfarsit. Dar nu asta era adevarul, adevarul nu era adevarul. NU-mi vine sa-mi
cred ochilor, acesta e un scaun real, un scaun esential, si masa e o masa esentiala. Simti ca

aici totul e adevarat. E de ajuns simpla lor prezenta ca sa crezi in eternitatea lor, in realitate.
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Acolo prezentele erau doar aparente. Ma simt mult mai bine aici. Aici e adevarul. Dar e oare

. . 197
adevarul adevarat?

197 Eugéne lonesco, Teatru X|. Caldtorie in lumea mortilor, Traducere din franceza si note de Vlad Russo si
Vlad Zografi, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 150.
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6.2. Niveluri de Realitate ale constructiei dramatice

Tn textul Piesele mele si eu, text introdus in volumul Note si contranote Eugéne lonesco
afirma ca la baza pieselor sale se afla doud stari de constiintd, predominand cand una cand
cealalta, alteori cele doua stari intercalandu-se. Cele doud stari ale constiintei sunt:
evanescenta-greutate; gol-prezenta excesiva, transparenta lumii-opacitatea lumii; lumina
intuneric, vizibil-invizibil. Aceste doud niveluri de Realitate aprofundate in dramaturgia

1% sunt legate ntre ele prin ceea ce

ionesciana: prezenta (vizibil) - absentd (invizibil)
dramaturgul numeste perete de netrecut, voal al non-intelegerii sau zidul care este insusi
arhetipul misterului vietii si al mortii, permitand astfel trecerea spre un nivel de Realitate
superior, acela in care contradictoriile prezenta (vizibil)- absenta (invizibil) se afla in echilibru
absolut crednd Prezenta Absentd, care este insdsi Dumnezeul Ascuns sau Dumnezeul de
Profundis, cum 1l numeste lonesco.

Starile de greutate, de opacitate a lumii, de Intuneric sunt resimtite la nivelul personajelor in
momentul in care acestea nu reusesc sa depaseasca constient ceea ce lonesco numeste prima
etapd a dezraddcinarii lumii*®, desprinderea de esenta divind si caderea in existentd resimtita
ca un soi de ameteala si insotita de sentimentul caderii intr-0 lume necunoscuta. Aceasta stare
a dezrddacindrii lumii, a angoasei in care predomind sentimentul greutatii, lumea apasa,
universul striveste, materia ca simbol al fortelor antispirituale invadeaza intreg spatiul
Tngustand-ul, este echilibrata de sentimentul uimirii cand totul devine transparenta, lumina.
Piesa ,,Scaunele” subintitulatd farsa tragica are ca tema exprimarea vidului ontologic sau a
Absentei, dupd cum insusi Eugéne Ionesco afirma in scrisoarea din ianuarie 1952. Doua stari
de constiintd stau la baza piesei: prezenta si absenta, vizibilul si invizibilul. Prezenta
obiectului, multimea de scaune pe care cei doi batrni le aduc pe scena-insula si absenta
subiectului, invitatii invizibili. Conflictul pur este exprimat prin contradictia prezenta absenta.
Actiunea piesei se petrece pe o insula inconjurata de apa. Pe insuld se afla cuplul celor doi
Philémon- Batranul si Baucis- Semiramida.?® Batranul poarta in pantec un mesaj pe care vrea
sa-l1 transmitd omenirii, dar lipsindu-i usurinta pregateste venirea Oratorului cel care va
explica semnificatia mesajului. Doar cd Oratorul intampina aceeasi dificultate de a transmite

mesajul, el sfarsind intr-o balbaiala.

19 Pprecizam faptul ci Simona Modreanu remarca faptul ci Ionesco ,,postuleazi existenta a doud categorii de
realitate: vizibild si invizibila conchizand ca invizibilul rdmane mereu identic cu sine, nu si vizibilul insa.”
Simona Modreanu in Lecturi nomade. pagini subiective despre literatura franceza... gi nu numai, Editura
Junimea, p. 86.

199 Eugeéne lonesco, Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 176.

200 Remarca facutd de Jean Delay in reponse de la reception ... p. 62.
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Batranul: ... simt cd port in pantec un mesaj pe care trebuie sd-s transmit omenirii,

omenirii... dar imi lipseste usurinta.
Vorbind despre piesa ,,Scaunele” in Scrisoare catre primul regizor, text aparut in limba
romana in volumul Note si contra-note lonesco afirma:
»laieturile pe care vrei sa le fac privesc pasajele care tocmai servesc, pe de o parte, la
exprimarea non-sensului, a arbitrarului, a unei vacuitati a realitatii, a limbajului, a gandirii
umane si, pe de altd parte (mai ales), la a umple tot mai mult platoul cu acest vid, a infasura
necontenit, ca in niste vesminte de vorbe, absentele unor persoane, gaurile realitatii, cici
batranii nu trebuie l1asati niciodata sa vorbeasca in afara ,,prezentei acestei absente”, la care
trebuie sa se refere in mod constant, pe care trebuie s-o intretind in mod constant, s-0
imbratiseze, caci in lipsa acestora irealismul n-ar putea fi sugerat (deoarece el nu poate fi
creat decat prin opozitia permanentd a ceea ce e vizibil) ... nu poti crea absenta decat prin
opozitie fata de niste prezente. Si toate acestea n-ar dauna miscarii, toate obiectele
dinamice sint miscarea insasi a piesei (...). (...) De ce se vede oratorul si nu se vad
celelalte personaje care se ingramadesc pe platou? Oaratorul exista oare cu adevarat, este oare
real? Raspuns: el nu existd nici mai mult nici mai putin decét celelalte personaje. E la fel de
nevazut ca si ceilalti, tot atat de real sau de ireal; nici mai mult, nici mai putin. Atata doar ca
nu te poti lipsi de prezenta lui vizibila. Trebuie sa-1 vezi si sa-l auzi, fiindca el e ultimul care
mai raméne pe platou. Insd vizibilitatea lui nu e decat o simpld conventie arbitrard, nascuti
dintr-o dificultate tehnica ce nu poate fi altfel depasita.”?**
In Stiinta, evolutia si sensul, Basarab Nicolescu, mergand in directia lui Raymond Ledrut,
afirma ca ,,sensul izvoraste din relatia contradictorie intre o prezenta si o absentd. Avem, n
manifestarea insasi, o evocare a unei absente. (Folosesc cuvantul prezentd pentru a semnifica
prezenta la un anumit nivel de Realitate, ceea ce implicd absenta la celelalte niveluri de
Realitate. Aceste notiuni sunt non-statice: ele sunt evolutive, intrucat depind de traducerea
efectiva de la un nivel de Realitate la altul)”.?* Afirmatia poate fi completatd de teorema 2 in
care ni se spune ca: ,,Sensul nu poate exista fard experientd interioard. Experienta interioara
reveleaza prezenta absentei.” 2°°

Revenind la tema piesei si anume exprimarea vidului ontologic sau a Absentei, vom vedea pe

parcursul analizei noastre ca aceasta Absenta, este, de fapt Dumnezeul ascuns, dupa cum

201 Eygéne lonesco, Note i contranote, Humanitas, Bucuresti, 1992, pp. 199-200.

202 Basarab Nicolescu, Stiinta, sensul si evolutia. Eseu asupra lui Jakob Béhme, Editura Cartea Roméaneasc,
Bucuresti, 2007, prefata de Antoine Faivre, traducere din limba franceza de Aurelia Batali, ed. a I1I-a, pp. 174-
175

203 Basarab Nicolescu, Théorémes poétiques/ Teoreme poetice, Curtea Veche Publishing, Bucuresti, 2013, p. 67.
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insusi lonesco afirmd nu putem crea absenta decat prin opozitie fatd de niste prezente. Cei doi
protagonisti ai piesei, cuplul Batranul si Batrana se afld pe o insuld inconjuratd de apa in
asteptarea Oratorului, cel care va traduce semnificatia mesajului pe care Batranul il adreseaza
umanitatii si pe care il poarta in pantec. Dar acest Orator, care este Absent n primele acte, nu
isi face aparitia decat prin crearea unui conflict pur, ale carui cauze si efecte nu se cunosc, si
care constd in relatia contradictorie prezentd-absentd. Lumea vizibild este reprezentatd prin
obiect, insdsi materia lumii, scaunele, iar lumea invizibild este reprezentatd prin oaspetii
invizibili, reprezentarea antimateriei. Scena este invadatd de scaune si de personaje invizibile,
dramaturgul reusind astfel sa creeze prea plinul si prea golul unei lumi care se autocreeaza.
Avem astfel reprezentarea obiectului si subiectului logic de care ne vorbeste Lupasco.
Obiectul este cunoscut, materia care invadeaza scena, iar subiectul nu poate fi definit decat
prin relatia contradictorie cu acest obiect. Invitatii nu pot deveni vizibili decét prin raportarea
permanenta la obiectul scenic.

Dar relatia dintre lumea vizibila si lumea invizibila este stabilitd de cuplul Batranilor care se
raporteaza in permanentd la aceastd Prezenta-Absentd. Personajul cuplu este situat la
jumatatea drumului dintre lumea vizibila si lumea invizibila, cuplul se afld in starea de
tranzitie, in pasaj, facand posibil astfel trecerea de la lumea vizibild spre lumea invizibild si
invers. Cuplul ionescian joacd rolul tertului inclus, ceea ce pune sub semnul intrebarii insdsi
existenta lor. Nu putem spune daca aceste doud personaje sunt reale sau ireale, ele nu sunt nici
reale, nici ireale. Astfel cuplul joaca rolul tertului inclus, ele sunt in acelasi timp si vizibile si
invizibile stabilind echilibrul intre lumea vizibild si lumea invizibila. Cuplul, prin raportarea
lui permanenta la aceastd prezentd absentd dinamica, care este Divinitatea ascunsa, este
semiactualizare si semipotentializare, ele fac legatura dintre Realitate si Real. Conflictul pur
al contradictiei prezenta-absenta este dat de miscarea purd, aproape nebuneasca, prin care se
creeazd haosul originar, de inceput de lume, aducerea pe scend a scaunelor in momentul in
care personajele invizibile isi fac aparitia, intrdrile si iesirile aproape simultane ale celor doi
Batrani pe cele 8 usi, usa numarul 9 fiind ascunsa:

Se aude soneria inca o data, apoi de mai multe ori; Batranul e coplesit;, scaunele, intoarse
cdatre podium, cu spatarul spre sala, sunt aranjate ordonat, ca intr-o sala de spectacol;
Batranul, abia tragandu-si sufletul, isi sterge fruntea, se duce de la o usa la alta, ii plaseaza
pe oamenii invizibili, in timp ce Batrana se grabeste ctt poate, sontdac-sontdc, de la o usa la
alta §i auduce scaune, exista acum multe persoane invizibile pe scena,; batrdnii sunt atenti sa
nu se ciocneascd de ei, se strecoara printre randurile de scaune. Miscarea s-ar putea

desfasura dupa cum urmeaza: Batranul se duce la usa numarul 4., Batrana iese pe usa nr. 3,
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revine pe usa nr. 2; Batranul deschide usa nr. 7, Batrdna iese pe usa nr. 8, revine pe usa nr.6
cu scaune etc., astfel sd facd turul scenei folosind toate ugile.*®*

Astfel Ionesco reuseste sa exprime golul, haosul de inceput de lume cu mijloacele
accesoriilor, a gesturilor, a limbajului.

Piesa Victimile datoriei care este tot o cautare a divinitatii a carei prezentd-absentd este
resimtitda de Choubert, divinitate sugerata prin numele lui Mallot, la care ajunge cu ajutorul
constiintei intruchipata de Politist si al iubirii intruchipate de personajul feminin Madeleine,
are la baza contradictia intuneric-lumina, bucurie-durere, plenitudine-vid, starea de bine-
starea de rau:

LE POLICIER criant, a Choubert, et redevenant, & moitié, le Policier, tout en demeurant, a

moitié, un spedateur étonné: Vois-tu son ombre noire se découper dans la lumiére? Ou,

peut-étre, sa silhouette lumineuse se découper dans le noir ?

(-..)

LE POLICIER a CHOUBERT: Dis-nous au moins ce que tu resent? Quels sont tes
sentiments? Dis-le !

CHOUBERT, continuant son jeux: Une joie... de la douleur... un déchirement... un
apaisement. De la plénitude... Du vide. Un espoir désespéré. Je me sens fort, je me sens
faible, je me sens mal, je me sens bien, mais je sens, surtout, je me sens encore, je me sens...
MADELAINE, au POLICIER: Tout ceci est plein de contradictions. 2%

Aceeasi exprimare a divinitatii prin contradictia absenta-prezenta este redata in piesa Setea §i
foamea.

JEAN: Absenta pe care 0 Simt in aceasta prezenta, golul pe care-l simt Tn aceasta plenitudine
nu poate fi decat absenta ei. Va fi calduzitda de o amintire fara amintire; de acel soi de
aminitire pierduta, care deodata se isca din nou in lumind, ca graul pe care 1-ai semanat si care
iese din pamant.?®

Primul om din Omul cu valize calatoreste in lumea mortilor pentru a-si gasi cea de-a treia
dimensiune pierdutd, esenta fiintei sale, tertul ascuns, cea de-a treia valiza.

AL DOILEA BARBAT: Am impresia ci valizele dumneavoastra sunt la fel de grele.

PRIMUL BARBAT, lasand iarisi valizele din mana: Uneori sunt grele, alteori u§oare.207

(..)

204 Eygéne lonesco, Cantdreata cheald, Lectia, Scaunele, Regele moare, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 128.

205 Eygene lonesco, Théatre complete, Victimes du devoir, Paris: Editions Gallimard, 1991pp. 228-229.

Eugen lonescu, Setea si foamea, Editura pentru Literatura Universald, Bucuresti, 1968, piesa tradusd de Mariana
Sora, p. 288.

27 Eyugene lonesco, Teatru X1, Omul cu valize, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 94.
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PRIMUL BARBAT: E oare momentul si mi intreb unde-i a treia valizi??%

PRIMUL BARBAT: Vi multumesc ci mi-ati adus valizele. De cand am pierdut-0 pe cealalta,
nu mai am a treia dimensiune. Imi lipseste ceva, pe dinauntru. Sant infirm. Mi rog, nu se vede
din afara.””

Tn concluzie, teatrul lui Eugéne Ionesco este un joc de prezente-absente care capiti sens in
universul interior, de aceea vorbeste despre teatrul sau ca fiind un teatru al lduntrului. Doua
stari de constiintd stau la baza tuturor pieselor ionesciene: prezenta si absenta (exprimarea
conflictului pur), domind cand una cand cealaltd, uneori acestea se amesteca dand nastere la
ceea ce numim prezenta unei absente. Lumea prezentei, a vizibilului este lumea exterioara,
lumea absentei, lumea invizibilului fiind lumea interioara. Ceea ce face legdtura intre lumea
interioara a afectivitatii si lumea exterioard a efectivitatii este tertul tainic inclus, aceasta
Absentd Prezenta. Personajele ionesciene se raporteazd in permanentd la aceastd prezenta
prelungitd in invizibil. Ce exista Insd intre aceastd prezentd, ce intervine astfel incat uneori
lumea apare ca fiind opaca, iar alteori ne apare de o transparenta infinitd? Cand lumea apare
ca fiind opaca intervine un zid, o zona de rezistenta care datoritd limitarilor organelor noastre
de simt ne desparte de lumea adevarului fundamental. Cand lumea apare ca o transparenta
ntre aceasta prezenta si absenta intervine experienta de lumina, certitudinea de a fi care este
legatd de afectivitatea lupasciana si de ceea ce in transdisciplinaritate poatra denumirea de tert
ascuns. lumina, experienta de lumina, certitudinea de a fi, care face legatura intre lucruri.
Aceasta afectivitate, aceasta prezentd absenta, tertul ascuns, Realul, esenta fiintei noastre este
subiectul necunoscut de care vorbeste Lupasco si care se manifesta prin obiectul cunoscut.
Suntem potentializarea unui Subiect care nu se cunoaste pe sine? Obiecte virtuale, desprinse
din Subiect care capata sens numai prin raportarea permanenta la acest subiect? Raspunsul la

intrebare ramane deschis.

208 | dem, p. 96.
29 |dem, p. 103.
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Capitolul VI. Teatrul cuantic. Inovare si impas in dramaturgia ionesciana

6.1. Definirea conceptului de estetica cuantica
6.2. Principiile fundamentale ale esteticii cuantice
6.3. Ce este dramaturgia cuantica?
6.3.1.Scena ca material cuantic pentru teatru
6.3.1. a) Ce este scena cuantica?

6.3.1. b) Ce este un text cuantic?
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6. 1. Definirea conceptului de estetica cuantica

La conferinta tinuta pe 23 ianuarie 1998 la Théatre Na Celetnoi, Praga, Fernando
Arrabal afirma: Asistim la o epocd formidabild! Formidabild!®® Scriitorul ia Tn considerare
cele trei acceptiuni ale cuvantului, cele doua sensuri franfuzesti trés grand, tres beau si
radacina latineasca a cuvantului formidabilis — care provoaca teama.

Asistam astdzi la o noua renastere, 0 explozie a infloririi descoperirilor atat in domeniul
stiintelor exacte, cat si in domeniul stiinfelor umane. Aceastd emergentd a complexitatii,
infricosdtoare, terifiantd, obscend, cotropitoare™™, pe care ne-o ofera lumea prezentd impune
tot mai acut nevoia unei deschideri lipsite de orice constrangeri sau prejudecati spre 0 unitate
a cunoasterii posibild prin crearea de punti intre diferitele discipline. Daca in februarie
1958%*2, Eugéne lonesco afirma c asistam la o desacralizare a teatrului, ludnd in considerare
nu numai distantarea de adevarurile prime, ci si evolutia invers proportionala a teatrului in
raport cu descoperirile stiintifice, astdzi putem vorbi de o tendinta de sincronizare a stiintelor
umane cu cele mai recente descoperiri stiintifice. Un exemplu in acest sens este aparifia in
anul 1999 a esteticii cuantice asociatd cu diverse descoperiri stiintifice, sociologice si
psihologice ale secolului XX si care mizeaza pe o noud conceptie asupra artei si literaturii.

Intr-o nota de subsol a cartii Lecturi nomade. Pagini subiective despre literatura
franceza... si nu numai (lasi, Junimea, 2006, 477 p.) de Simona Modreanu am gasit o trimitere
la cartea romancierului spaniol Gregorio Morales, El cadaver de Balzac. Una vision cuantica
de la Literarura y el Arte. (Cadavrul lui Balzac. O viziune cuanticd asupra literaturii §i
artei)*®. Cartea este fructul unei polemici literare initiata in 1992, polemica ce are la baza
protestul care s-a numit La poesia de Diferencia. Doi ani mai tarziu, Th 1994, in urma acestei
polemici s-a constituit la Granada o Asociatie Internationald cunoscutd sub numele de El
salon de los independientes (Salonul independentilor) al carei co-fondator este Gregorio
Morales. Grupul din cadrul asociatiei numard in jur de saizeci de membri, fiecare avand
diferite specializari, literatura, teatru, artd, psihologie, stiinta, si defineste prin ceea ce s-a
numit estetica cuantica o stare de constiintda colectiva care nu a fost formulata pana astazi.
Printre primii care au facut parte din grup se afli: Miguel Angel Diéguez, Francisco Plata,
Miguel Angel Contreras, Fernando de Villena, Rosario de Gordstegui, Arturo Zamudio. Mai

210 Fernando Arabal, Conferece au Théatre Na Celetnoi, Praga, 23 ianuarie 1998.

21 Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, Editura Polirom, Iasi, 1999, p. 40.

12 Eygene lonesco, , Experienta teatrului”, Arts, februarie 1998, articol reunit in volumul Note si contranote,
Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, pp. 45-63.

3 hlogul personal al romancierului poate fi consultat la pagina http://www.terra.es/personal2/ gmv00000/.

80



http://www.terra.es/personal2/

tarziu s-au alaturat grupului pictorul Xaverio, artistii plastici Maria Caro, Andrés
Monteagudo, Agustin Ruiz de Almodévar, Joan Nicolau, fotografii Susanna Majorck si
Thomas Busse, scriitorul argentinian José Gabriel Ceballos, antropologul Graciela Elizabeth
Bergallo, psihologul spaniol Juan Antonio Diaz de Rada, muzicianul american Lawrence
Axerold, pictorul canadian K. C. Tebutt si americanul Antonio Arellanes, web designerul
belgian Luc Schokklé, Jennifer Wilson, Mihaela Dvorac, Francisco Javier Pefias-Bermejo,
Coman Lupu, Andrea VIadescu. Obiectivul principal al grupului este de a apara libertatea
creatorului de orice ingerinta politicd sau mediatica si de a cauta noi modalitati creative pe
care le deschid cele mai avansate teorii din stiinta si psihologie, teorii pe care arta si literatura
trebuie s le asimileze astfel inct si poata reda fiinta umana in toatd complexitatea ei. in anul
1998, Gregorio Morales reuneste Tn cartea manifest ElI cadaver de Balzac. Una vision
cuantica de la literatura y del arte, o serie de eseuri si articole teoretice nascute in urma unor
dezbateri repetate tinute la Valencia, care declamau realitatea infatisata de scriitorii secolului
XIX si care pledau pentru aplicarea celor mai recente teorii din fizica cuantica in domenii
precum cinematografia, poezia, romanul, plecand de la exemple precum Henry James,
Antonio Enrique, Rubén Dario, Federico Garcia Lorca. Printre premergatorii esteticii
cuantice, Gregorio Morales ii aminteste pe Robert Musil, Mahler, Schoenberg, Klinst,
Kokoschka, Schwitters, Kandinsky, Klee, Pollok, Bashevis Singer, Mann, Boll, Isherwood,
Platonov, Bébee, Rilke, iar dintre reprezentantii romanului cuantic pe: Miguel Angel Diéguez
cu En los dias del duopolio (1989), Mundos sutiles; Jose Gabriel Ceballos cu El patron del
chamamé (1998), Complicationes intelectuales (2000), Duefios del mafiana (2002); Fernando
de Villena, Sombra de mundos, Dialogos de enruajada, José Maria Pérez Zlfiga,
Grismalrisk, El juego de los espejos (2002); Emilio Ballesteros, Aynadamar (2001), La
baraka (2005), Jessus Ferrero, El secreto de los dioses; Ricardo Bellveser, El exilio secreto de
Dionisio Llopis, romancierul nord-american Paul Auster si romancierul mexican Jorge Volpi.
Tn opinia lui Gregorio Morales estetica cuanticd este una dintre primele miscari care fac
posibila constientizarea in plan cultural a reconcilierii dintre stiintele exacte si stiintele umane.
Rolul esteticii cuantice si al creatorului cuantic este acela de a reformula realitatea in care
traim, pornind de la noile perspective pe care ni le ofera primele descoperiri Th domeniul
fizicii cuantice (Planck, Sommerfeld, Eherenfert, Einstein, Born, Schrédinger, Bohr, Broglie,
Pauli, Heisenberg, Jordan), viziune asupra lumii care ne permite sa reinterpretam realitatea, sa
congstientizam si sa acceptam ca putem comunica cu universul, ca suntem in acelasi timp si vii
si morti, ca fiecare dintre noi existam in mod simultan in ceilalti, ca exista un isomorfism intre

lumea cuantica si lumea psihica, ca existd o realitate complexa, despre care epistemologul
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francez de origine romana Stéphane Lupasco — la a carui gandire Gregorio Morales nu face
trimitere in scrierile sale, de altfel nu stim in ce masura opera lui Lupasco ii este familiara lui
Gregorio Morales, acesta optand, cand vorbeste de integrarea contrariilor, pentru gandirea de
tip fuzzy (in spaniold pensamiento borrosa) definita Th 1965 de Lefti Zadeh — spunea ca
poseda 0 structura ternara, ascunsa ochiului fizic si al carei inteles ne scapa, dar pe care o
putem intui si cunoaste cu ajutorul memoriei proiective, al inconstientului, ca exista o
perpetua oscilatie Tntre A si Non-A si ca aceasta oscilatie implica un echilibru perfect ce

permite tranzitia de la A la Non-A printr-un dinamism independent.

6.2. Principiile fundamentale ale esteticii cuantice

In februarie 1999 se infiinteaza la Valencia Grupul de esteticd cuantica, avand ca scop
de a cerceta ,,noile drumuri creative deschise de stiinta si psihologia cunoscute, transformand
arta si literatura intr-un instrument precis al cunoasterii, care sa cerceteze in mod lamuritor tot
ceea ce ne inconjoard si, mai ales, complexitatea umana.”?* Curentul a ajuns n America
latina si S-a raspandit mai ales in Argentina si de aici in Statele Unite ale Americii®®®,
principiile fundamentale ale esteticii cuantice fiind aplicate in literaturd, filozofie, arta,
drept.”*® Considerand-o o asumare a avangardei %', prin estetica cuantica, Gregorio Morales
reproseaza literaturii, care a devenit retrograda si trogloditdzw, absenta spiritului critic,
superficialitatea si anchilozarea intr-un realism ingenuu. Miza esteticii cuantice devine astfel
imbinarea artelor si stiintelor separate inca din secolul al XVIlI-lea, imbinarea propozitiilor
gramaticale cu propozitiile matematice, prezumtia ca realitatea este mult mai vastd decat cea
infatisatd de romancierii secolului al XI1X-lea, rolul literaturii fiind acela de efort cuantic,
inteles ca ridicarea cititorului la nivelul de autocunoastere, rol care coincide cu obiectivul

esteticii cuantice: infatisarea interiorului fiintei umane si prin acesta a Intregii societati.

214 Gregorio Morales, ,,O scurta istorie a esteticii cuantice”, dosar pe care 1-am coordonat in luna mai 2012, in
revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, nr. 5 (163), p.3.

25T 2002 apare la Editura Greenwood Praeger volumul The world of cuantum culture (Lumea culturii
cuantice).

218 Manuel Caro Cabrera, Maria Caro, ,,De la integrarea pozitivista la integrarea cuantica in arta si
criminologie”, revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, nr. 5 (163), 2012, p. 10.

217 Dificultatile aparute in receptarea esteticii cuantice sunt, din punctul meu de vedere, un indiciu al adevarului
acesteia”, interviu realizat cu Gregorio Morales in revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, nr .5 (163), 2012, p.
4,

218 Gregorio Morales, ,,O scurtd istorie a esteticii cuantice”, revista ,,Mozaicul”, serie noua, anul XV, nr .5 (163),
2012, p. 3.
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Tn viziunea asupra realitatii estetica cuantica asimileaza fizica particulelor, Tn special
principiul de complementaritate, principiul antropic, principiul inseparabilitatii, A-
cauzalitatea, Complexitatea, Ubicuitatea, Campurile morfogenetice, Universul ca holograma,
Ordinea implicatd si ordinea manifesta, Non distinctia intre materie si energie, intre corp si
spirit, psihologia lui Jung, Tn special conceptele de individualizare, animus, anima, sinele
transpersonal, sincronicitatea”®, gandirea irationald a logicilor de tip fuzzy si gindirea
complexa, diferenta cuantica prin care se face vizibila ruptura cu dogmele realismului
socialist si aprofundarea realismului cuantic, conform caruia nimic din ceea ce este imaginat
nu este ireal. Realismul cuantic implica explorarea a ceea ce Heidegger numea misterul lumii
si permite exploatarea acestui enorm potential junghian-cuantic si in creatiile literare®®, prin
transgresarea limitelor materiei, dar fara a iesi cu totul din aceasta materie.

Creatorul cuantic este interesat de universurile multiple, de diferitele niveluri de realitate.
Cauta nu ceea ce i uneste pe oameni, ci ceea ce i diferentiaza. Fiind creatori si interpreti ai
realitatii, scriitorii cuantici vor cauta sa reflecte Tntotdeauna extraordinarul si nu ceea ce este
comun tuturor, fiind convinsi c¢a n individ este inclus totul, de la infinitul mic la infinitul
mare. Tn aceeasi masuri literatura este revelatie si pentru creator si pentru cititor, scriitorului
de literatura cuantica revenindu-i rolul de a crea si de a exprima realitatea unei lumi

interioare.

21%7n capitolul El ancla oculta de la estetica cuantica, Gregorio Morales aminteste de scrisoarea din 27 februarie
1953 pe care Jung i-o trimite lui Pauli si in care ii vorbeste despre relatiile profunde care exista intre fizica si
psihologie.

2 {1y articolul sdu »Reflectii si digresiuni asupra esteticii cuantice”, publicat in revista ,,Mozaicul”, serie noua,
anul XV, nr .5 (163), 2012, p.8, Antonio Garcia Velasco (Universiatea din Malaga) afirma ca ,,realismul cuantic
este convins ca realitatea se creeaza in interiorul operei literare, se raporteaza la continutul sau, la partile care il
compun, la structura si la sistemul sau de valori. ”
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6.3. Ce este dramaturgia cuantica?

Desi in Franta, cel care reuseste sa redea splendoarea conceptului de teatru cuantic
este Claude Régy, prin punerea in scena a piesei Melancholia-Théatre de John Fosse (2001) si
4.48 Psychose de Sarah Kane (2002)?%, conceptul este un fenomen spaniol aparut din dorinta
de a semnala existenta unor forme diferite de artd. Conceptul de teatru cuantic a fost
revendicat de José Sanchis Sinisterra, o figurd de marca a teatrului hispanic contemporan.
Sinisterra a dezvoltat conceptul pornind de la fizica cuantica, neurobiologie si de la filosofia
budistd. De asemenea, el dezvoltd variante ale dramaturgiei cuantice prin ceea ce s-a numit
teatru al enigmei, teatru minimalist, teatru al translucidului, toate acestea pornind de la
conceptele fizicii cuantice de incompletitudine, discontinuitate, fragmentarism. Printre cele
mai cunoscute opere postmoderne care exploateaza adjectivul cuantic sunt Perdue dans les
Appalaches, jouet quantique de José Sanchis Sinisterra (1991) si Le temps de Planck de Sergi
Belbel (2002). Tn opinia lui A. Rykner? cea care a marcat trecerea spre scriitura cuantica este
Margueritte Duras, scriitura ei fiind fatd de scriitura realistd ceea ce este fizica cuantica fata
de fizica clasica.

Premisele teatrului cuantic sunt:

1. exista o relatie intre interactiunile dinamice ale particulelor cuantice si spatiul gol care

apare In jocul scenic al actorilor iIn momentul cand situatiile dramatice se multiplica si se

succed, ceea ce presupune existenta unui spatiu-timp diferit de cel obisnuit, liniar. Notiunea

de spatiu-timp din fizica cuantica devine un parametru pentru dramaturgia cuantica.

2. rolul personajelor este de multe ori instabil, fluctuant, ceea ce determind o miscare

multidirectionald a actorilor, in permanenta miscare, devenind greu de urmadrit si inteles de

catre spectator; personajele sunt vectori ai unei realitati care nu mai este lineara, continua,

3. crearea unei multitudini de actiuni scenice potentiale declansate de aparitia unor
personaje noi care nu au o continuitate temporala. Fenomenul este legat de principiul
fizicii cuantice: non-separabilitatea, conform careia Universul este un tot

interrelationat si nelimitat (non local);

221 Este vorba despre lucrarile, Espaces Perdus ([1991] si L état d’incertitude (2002). unde aplica principiile
teatrului cuantic.

22 A, Rykner, ,,L’univers quantique de Marguerite Duras et la critique des dispositifs”, studiu publicat in
Marguerite Duras et la pensée contemporaine, textes réunis par Eva Ahlstech et Catherine Bouthors- Paillart,
Romanica Gothoburgensia, Goteborg Universitet, 2008, pp. 181-198.
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4. Principiul antropic din fizica cuantica devine un principiu cheie in teatrul cuantic;
observatorul modifica obiectul observat, generind o cunoastere subiectiva a experientei prin
simpla sa examinare;

5. spatiul-timp este variabil, a-cauzal, imprevizibil si dezordonat, un spatiu timp interior,
imaginar.

Tn domeniul teatrului, cea care a aprofundat estetica cuantica este Monique Martinez
Thomas de la Universitatea Toulouse II Le Mirail. In 2007 Monique Marinez se ocupa de
Crearea unei retele internationale de estetica cuantica, fiind responsabild pentru axa Théatre
quantique (LLA).

Monique Martinez Thomas de la Universitatea din Toulouse, Tn colaborare cu Universitatea
din Canada, S.U.A si Germania a demarat acest proiect cu scopul de a formula o metodologie
a aplicarii esteticii cuantice in dramaturgie, Scoala de la Toulouse mergand cu cercetarea in
special in directia teatrului postmodern spaniol. A fost creat grupul Espana@31 de la
Universitatea din Toulouse condus de Monique Martinez Thomas, grup care a stabilit relatii
ntre Estetica cuantica si teatru pornind de la:

1. teoriile fizicienilor cuantici Bohr, Pauli, Plank, stabilind o corespondentd intre fizica
traditionald newtoniand si cea moderna, fizica relativista si cuantica si postmodernitate.
Rationamentul de la care cercetatorii au pornit este acela ca teatrul actual modern trebuie s
corespunda imaginii despre lumea prezentd, imagine pe care ne-o ofera fizica cuantica.

2. Existenta unei relatii intre interactiunile dinamice ale particulelor cuantice si spatiul scenic
umplut de actori, spatiu Tn care se succed situatii dramatice care apartin unui spatiu-timp
diferit de cel al dramaturgiei clasice.

3. rolul personajelor este instabil, prima ruptura fundamentald a dramaturgiei cuantice de
dramaturgia traditionald este abolirea principiului identitatii conform caruia 1 individ = 1
personaj = o psihologie.”®

4. materia scenica se fuzioneaza, este multidirectionatd, mereu in schimbare si greu de inteles.
5. personajele se convertesc in vectori de mutatie, realitatea scenicd nu mai este lineara sau

continua.

223 = “,- . . . . . . .
In pregatirea actorului pentru interpretarea unui text cuantic Antonio Cesar Moron, pornind de la trei axe

principale ruptura principiului continuitatii, anularea vitezei luminii ca limita si logica, dualitatea unda-particula,
propune o combinare a teoriilor lui Stanislavski bazate pe logicd si continuitate si distantarea brechtiana
ajungéand la conceptul de memorie emotionala si distantatd. v. Revista ,,Mozaicul”, o memorie emotionala,
distantata si multipla. Pregétirea actorului pentru interpretarea prsonajului din dramaturgia cuantica, serie noua,
anul XV, nr. 5 (163), 2012, p. 6.
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6. se creeazd o multitudine de potentialitati care fac sa apara personaje noi fara continuitate
temporala, ceea ce corespunde principiului non-separabilitatii din fizica cuantica.

7. in teatrul contemporan tratamentul caleidoscopic al fabulei corespunde cu modificarea
obiectului observat de observator. Trebuie facuta o distinCtie intre observatorul care apartine
sau corespunde teatrului postmodern si spectator care corespunde teatrului traditional.
Observatorul are capacitatea de a schimba ceea ce vede, spectatorul este un subiect pasiv; nu
existd explicatii, opera se constituie ca un imens puzzle. Dramaturgie postmoderna.

8. dramaturgia cuantica aratd un spatiu-timp haotic care corespunde imaginii spatiului-timp
cuantic. Aceasta dezordine spatio-temporala specifica scriitorilor actuali sunt consecinte ale
revolutiei intelectuale pe care a reprezentat-o fizica relativista si cuantica.

Tot in cadrul aceluiasi grup s-a dezvoltat Proiectul Drama, un program informatic, gandit
pentru o perioadad de doi ani, subventionat de guvernul francez si de Regiunea Midi-Pyrénées
n colaborare cu departamentele Universitatii din Brown S.U.A. si Universitatea din Toulouse.
Obiectivele proiectului au fost acelea de a constitui un corp bibliografic riguros si a unui
corpus de texte cu caracter pluridisciplinar care sa permita investigarea in domeniul esteticii
cuantice, prin demararea teoriilor fundamentale, si aplicarea metodologiei esteticii cuantice n
teatrul postmodern spaniol. Proiectul s-a dezvoltat pe doua nivele, unul practic si unul
epistemologic. Nivelul practic al proiectului cuprinde patru etape:

1. Drama text, recunoasterea informatica a operei dramatice pentru a obtine o idee scenicad a
scriiturii, indexarea textului teatral care permite punerea in evidenta a diferitilor indicatori de
scenografie introdusi de autor sau de regizor care pot fi vizualizate sub forma de liste, grafice,
scheme, ceea ce va permite elaborarea spectacolului.

2. Drama scena — conceputa ca un dispozitiv de vizualizare a punerii in scena si a rezultatelor
obtinute plecand de la Drama text.

3. Drama Memoria — presupune constituirea unei baze de date digitale, memorarea operei si
punerea operei in scena.

4. Drama Subtitulado — configurarea instrumentelor pentru elaborarea subtitrarii spectacolelor
(conceptie si proiectie).

Nivelul epistemologic se concentreazd pe aplicarea teoriilor esteticii cuantice in teatrul

cuantic, focalizat n special pe fenomenul teatrului spaniol.
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Dramaturgia cuantica a fost definitd ca o tehnica pentru crearea textelor dramatice,
tehnicd dezvoltatd de Antonio Cesar Moron Espinosa.””* Ambitia autorului este de a depasi
simpla analogie intre conceptele imprumutate din fizica cuantica si aplicate in dramaturgie
prin elaborarea unor legi generale care sa permita o analizd coerenta a oricarui text dramatic si
incadrarea textului in curentul dramaturgiei cuantice. Dramaturgia cuantica respecta regula
generala E=g-cs, unde E reprezinta energia, g reprezintd gestul, iar cs reprezintd
circumstantele. Existenta unei multitudini de gesturi si circumstante genereazd existenta
diferitelor niveluri de energie care declanseaza potentialitatea scenica, aceasta depinzand in
mare masurd de viziunea regizorului. Dramaturgia cuantica presupune manifestarea energiei
dramatice, materia Scenicd echivaland cu aceastd energic E = m-c? dupd binecunoscuta
formula einsteiniand. Transferatd in dramaturgia cuantica formula devine m (masa)
corespunzand cuvantului (palabra notat cu p) care echivaleaza la randu-i cu co (concept) si cu
m (movimiento, miscare). Miscarea depinde de ritm, acesta fiind o reflectare a miscarii. Intr-
un text dramatic verbul este purtitor de miscare, in cazul substantivelor si adjectivelor, care
nu sunt purtdtoare de miscare, Antonio Cesar Moron propune integrarea acestora in cadrul
miscarii. Spre exemplu: Substantivul paine creeaza o miscare spatiala prin asocierea verbului:
da-mi paine; sau adjectivul verde determina o miscare temporala prin asocierea verbului: era
verde, este verde. Specificul dramaturgiei cuantice nu este, prin urmare, insinuarea faptului ca
miscarea si cuvantul sunt identice, ci introduce in aceasta egalitate conceptul. C (concept) = m
(miscare). Conceptul este silentios, deci lipsit de materie. Verbul naste conceptul. In
dramaturgia cuanticd conceptul se manifestd prin intermediul actiunii personajelor. Actiunea
este miscarea care ascunde cuvintele. Pentru dramaturgia cuantica tdcerea este idealizarea
conceptului, pentru cd este inclusd potential in toate conceptele.225 Singura legatura stabila
care leagd textul dramatic de teatru este actiunea. De aici Moron determina legile miscarii in
dramaturgia cuanticd, asa cum au fost enuntate de Lecoq: 1. nu existd actiune fara reactiune;
2. miscarea este continud, avanseaza in mod constant; 3. miscarea provine intotdeauna dintr-
un dezechilibru in cadutare de echilibru; echilibrul insusi se afld In miscare; nu existd miscare
fara un punct fix; miscarea pune in evidenta punctul fix; punctul fix se afla, de asemenea, n
miscare. Dramaturgia cuanticd nu poate fi conceputa in absenta conceptului, definit ca ,,un
numar de probabilititi infinite care dau prioritate actiunii”®?® , ceea ce face ca dramaturgia

cuantica sd nu se poatd limita la o singurd posibilitate in realizarea conceptului. Conceptul si

224 Antonio Cesar Moron Espinosa, La dramaturgia cuantica. Teoria y practica, Coleccion dirigida por Enrique
Martin Pardo, Dauro, Spania, 1999.

225 Antonio Cesar Moron Espinosa, Idem, p. 16.

228 |dem, p. 17.
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actiunea sunt legate In dramaturgia cuantica de informatie. Informatia reprezintd nivelul
fundamental al operei dramatice; opera dramaticd nefiind altceva decat informatie
acumulata.?*’

Existenta unui spatiu-timp indisociabil, discontinuu de care vorbeste fizica cuantica
este o altd caracteristica esentiald care, In teatrul cuantic, se reflectd in abolirea frontierelor si
distinctiei intre trecut, prezent si viitor. Autorul cuantic construieste o lume teatrald in care
mai multe generatii de personaje se suprapun. Teatrul este un joc intre aparenta si realitate.
Dramaturgia cuanticd neagd realitatea sau o transcende cand aparentele contrazic legile
aceleiasi realitati. In dramaturgia cuantica aparenta nu este doar conventie, ci devine concept.
Ceea ce transcende nivelul aparentei se afla in miscare. Personajele dramaturgiei cuantice nu
trebuie situate, nici determinate plecand de la un spatiu-timp particular. Tn dramaturgia
cuantica acelasi personaj exploreaza intreaga membrana a spatiu-timpului. Un exemplu
fundamental pentru ceea ce personajul este sau devine in dramaturgia cuantica este corul: nu
are psihologie, nu are o personalitate determinatd, corul elimind orice instantd spatio-
temporald, condenseaza prezentul, trecutul, viitorul prin pura miscare. Personajul cuantic
trebuie sa gaseascd multiplicitatea corului in interiorul sdu. Spatiul-timp devine o membrana
de interconexiuni. Principiul individuatiei teoretizat de Jung are un rol decisiv in dramaturgia
cuantica acesta fiind activatorul fundamental al miscarii. Un concept pe care Moron il ia in
considerare si care, din perspectiva noastra, joacd un rol fundamental in intelegerea
personajului cuantic este forfa®?®, lege fundamentala in dramaturgia cuantica. in dramaturgia
clasicd forta este gravitationald si electromagneticd, in timp ce dramaturgia cuanticd opereaza
cu forte nucleare slabe si forte nucleare tari. in dramaturgia cuanticd miscarea este definita
prin patru elemente de interactiune: de schimb, de reactie, de creare si de dezintegrare.
Actiunea unui personaj clasic este un act de vointd justificata (de ce?) si ajunge la un sfarsit
determinat (pentru ce?). Cauza (de ce?) se afla intotdeauna inaintea intentiei/ obiectivului
(pentru ce?). In dramaturgia clasicd nicio actiune nu este posibild fird o cauzi si nici un
personaj nu actioneazi fara un obiectiv precis. In dramaturgia clasica personajul ia decizii
pentru a actiona, pentru a obtine. In dramaturgia cuantici personajul are o infinitate de
motivatii, deciziile sunt luate pentru a actiona in aparenti, fard nicio cauzi sau scop. In

dramaturgia clasicd motivatia presupune un motiv si un scop pentru fiecare personaj, iar

227 |dem, p.19.

228 Idem, ,,Fuerza es el movimiento que mantiene unidas las diferentes acciones que generan los personajes
dentro del espaciotiempo. La fuerza es el movimiento fundamental, porque es el que permite la unién de las
diferentes cargas de energia para dar la apariencia determinada que la obra dramatica presenta, es decir, la forma
concreta que posee ante el agente externo (lector, director, critico) justo antes del momento de la
experimentacion”, p. 23.
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deciziile fiecdrui personaj executd decizii determinate. In dramaturgia cuantica motivatia este
inteleasa ca luarea deciziei de catre personaje si nu cauza sau finalitatea ludrii acestor decizii.
Dacd incidentul era considerat in dramaturgie ca un pretext pentru articularea istoriei
personajului, Tn dramaturgia cuantica incidentul nu li se intampla personajelor, ci se intampla
si face vizibild miscarea, incidentul este considerat concept. Dramaturgia cuantica anuleaza
cauzalitatea ca principiu constitutiv si adoptd principiul incertitudinii lui Heisenberg.

Un alt concept al dramaturgiei cuantice propus de Moron este tranzitia®*®, care implica
o actiune potentiald fard limite. Personajul cuantic nu prezintd evolutie decédt prin prisma

230 pentru ca spatialitatea si temporalitatea au fost supuse haosului si

circularitatii multiple
contradictiei. O conceptie circulara a personajului din dramaturgia cuantica presupune faptul
cd la fiecare interventie exterioara personajul isi modificd atdt circumstantele, cat si
coordonatele spatio-temporale. Actorul care interpreteazd un personaj cuantic este nevoit si
accepte tranzitia si sd renunte la logica traditionald a impulsurilor si a emotiei cauzale.
Circularitea multipla a personajului cuantic depinde de razele de circumstante, exprimate din
potentialitate, intrucat dramaturgia cuanticd nu contine didascalii care sd indice trecerea

2L Raza de circumstante este

personajelor de la o actiune la alta sau de la o stare la alta.
definita ca un ,,invelis multiplu pe care actorul il foloseste pentru a-si caracteriza personajul

ntr-o anumita perioada de timp pe parcursul tranzitiei.”

229 . . . . . . .
Pentru a interpreta un personaj cuantic, actorul este nevoit sa experimenteze un haos spatio-temporal si un

neant psihologic care face imposibila orice continuitate liniara a actiunii personajului si a istoriei sale.

230 a fiecare interventie exterioara personajul cuantic isi modifica att circumstantele, ct si coordonatele spatio-
temporale.

1 pentru exemplificare vom folosi cele trei exercitii propuse de Moron pentru actorii pregatiti sa interpreteze
un personaj cuantic. Primul exercitiu consta in dubla articulare ras-plans. Actorul este nevoit sa jongleze cu doua
emotii de bazi: rasul ti plansul si doua deplasari spatiale: orizontalitatea ti rotatia. in prima parte a exercitiului
actorul trebuie sa se deplaseze in linie dreapta plangand la primul pas pe care il face si razand cand face celilalt
pas. Pentru a complica exercitiul actorului i se cere sa asocieze emotia fiecdrui pas cu o amintire dintr-un anumit
moment al vietii sale, iar la final s realizeze un gest diferit la fiecare ris si plans insotit in acelasi tip de amintire.
in a doua parte a exercitiului actorului i se cere sa se roteasca experimentand in timpul rotatiei starea de rés si de
plans astfel incat cele doua stari sa fie exprimate aleatoriu. Fiecarei emotii exersate i se adaugd un anumit gest
ceea ce va accelera starile actorului. Moron introduce astfel conceptul de memorie emotionald care se transforma
in imaginatie emotionald. Imaginatia emotionala este produsa prin micropovestirea emotionald — relatarea unei
povesti si descrierea emotiei Antonio Cesar Moron, ,,O memorie emotionalad distantatd si multipla. imaginare.
Articolul detaliat poate fi consultat in revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, NR. 5 (163), 2012, ,,Pregatirea
actorului pentru interpretarea personajului din dramaturgia cuantica.”
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6.3.1. Scena ca material cuantic pentru teatru

6.3.1. a) Ce este scena cuantica?

Tn opinia lui Monique Martinez Thomas existd doua acceptiuni ale scenei cuantice: scena ca
metaford a vidului cuantic si scena ca spatiu-timp cuantic. Pentru a defini conceptul de scena
cuanticd Monique Martinez apeleaza la unul din monologurile din Pervertimiento de Sanchis
Sinisterra, Vide in care autorul reflecteaza asupra vidului plin si la jocul teatral pe care

regizorul Claude Reégy**

il propune actorilor sai, inspirat de notiunile de energie si vid
cuantic din fizica particulelor. Monique Martinez considera scena ca fiind cea mai evidenta
legatura Intre teatru si lumea cuantica. Scena este o cosmogonie care, datorita energiei depuse
de actor, reinoieste la nesfarsit diferitele reprezentatii dramatice: Ce vide, c’est le néant
précédant toute création, semblable a celui qui prévaut au fameux big bang, celui de
[’espace-temps évolutif et expansionniste... comme ce monologue qui n’en finit pas de gonfler
des qu’il se met en branle. Le thédtre, a l'instar de ['univers, est créé a partir d’un vide, plein
de mots virtuels, qui sont comme des particules et anti-particules qui « peuvent jaillir du
néant, jouir d’une existence éphémére avant de retomber dans [’oubli » (Lachiéze-Rey et
Luminet, 2005 : 138). Tout comme apres le big bang, la parole dramatique déclenche des
réseaux de significations qui, comme certaines galaxies, fonctionnent en rond: les images
tournent dans le texte, comme la spirale des étoiles dans la matiere noire de ['univers.

Universul scenic este un spatiu gol care devine vid plin®*

prin co-prezenta spectatorului si
autorului: C’est l’espace méme de la rencontre, le plus apte a remplir un vide plus
métaphysique que matériel. Acest spatiu gol, care este scena, face posibild analogia intre vidul
cuantic si particulele in miscare, in cazul teatrului acestea fiind reprezentate de actorii aflati in
permanentd miscare. Actorii constituie sisteme dinamice aflate intr-o continua transformare
sau transmutare, cu fenomene de creare si anihilare: prezenta scenicd versus absenta scenica,

prezenta dialogului versus absenta dialogului. Acest flux de energie dinamic, creativ, este

expus in vidul scenic.

22 | L'acteur ne doit pas incarner un personnage dans un décor ; au contraire, il doit trouver la dimension ou il
n'est pas ce personnage, c'est un vide infini. Et pour lui-méme il doit & la fois étre et ne pas étre. [...] La présence
des corps est trés importante et pourtant on ne représente que du mental, des émanations au-dela des mots, des
supports au prolongement de I'imaginaire. On montre donc une matiere invisible qui se tisse entre des personnes
”(1998 : 131).

23 La scara cuanticd vidul este plin, el este lacasul unei credri si anihilari spontane de particule si antiparticule.
[...] Vidul plin cuantic contine, la modul potential, in sine toate particulele care au fost observate sau care nu au

=

fost inca.” Basarab Nicolescu, Noi, Particula si Lumea, Polirom, lasi, 2002, p. 33.
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Actorii devin vectori de mutatie®®* ai unei materii scenice care nu poate fi inteleasa
prin termenii de liniar sau continuu. Scena este conceputd ca o cosmogonie in care vidul este
umplut cu personaje si situatii dramatice care se multiplica si se succed intr-un spatiu-timp
diferit de spatiul-timp liniar: ces microstructures libérent des « petits bouts de vie » qui, pour
affiner ’analogie, se séparent, tels les protons, les neutrons et les électrons, de la sphére
dense et minuscule des origines pour créer un monde. Materia este abundenta,
multidirectionata si greu de inteles. Personajele apar si dispar in secvente scenice neregulate,
dar care, completate de didascalii, ne sugereaza noul context al piesei.

Teatrul cuantic presupune in procesul de creatie o receptare plurald a evenimentului
dramatic, 1n functie de modificérile obiectului contemplat de observator. Intervine in acest caz
principiul incertitudinii®® al lui Heisenberg. Pentru fizica cuantici obiectul este definit ca o
probabilitate de prezentd.*® Ainsi, comme 1'a énoncé Heisenberg d propos de la physique
quantique, [’expérience théatrale décrit-elle avant tout l’interaction de [’observateur avec le
monde, et confere au spectateur un réle fondamental dans la compréhension du microcosme
scénique.?®” Scena se prezinta spectatorului ca o realitate inefabila si misterioasd. Dialogul
laconic, eliptic al personajelor nu ne spune nimic, nu ne da nicio explicatie. Verbul nu mai
reuseste sd transmitd conflictul interior al personajelor. De aceea, verbul este inlocuit cu
miscarea scenicd dinamica a actorilor. Cette interaction, cette idée d’un univers
inextricablement relié a celui qui I’observe va de pair avec un deuxiéme principe propre a la
physique quantique, celui de non-séparabilité. Universul este un tot indisociabil, in care lupta

238

contradictoriilor nu implica, asa cum s-ar putea crede, separarea lor,”” ci, asemenea

particulelor cuantice care, odata intrate in contact, vor continua sa-si trimita informatii una

234 . ~ . . . .
Denumirea ii apartine lui Monique Martinez.

2 (Cy cat mai precis misurdm precizia unui obiect, cu atat vom fi mai nesiguri cu privire la viteza acestuia. Si
invers, cu cit mai precis vom masura viteza unui obiect, cu atdt mai nesiguri vom fi de pozitia acestuia. [...]
Ideea este ca orice observare perturbd lucrurile suficient de mult, incat sa impiedice contestarea afirmatiei teoriei
cuantice ca observarea creeazd proprietatea observatd. (Bruce Rosenblum, Fred Kuttner, Enigma cuantica,
Editura Prestige, Bucuresti, 2011, p. 149.

2% Conform fizicii cuantice totul este vibratie. Nu exista niciun singur punct din univers care sa fie nelocuit de
miscare.

37 La Tonesco spatiul gol apare ca un spatiu al formelor pure, un spatiu in care limbajul este purificat, un spatiu
al invizibilului.

238 Aceastd non-separabilitate apare 1n logica formald a lui Stéphane Lupasco, ale carui teorii nu sunt luate 1n
calcul de fondatorii esteticii cuantice (Gregorio Morales) si teatrului cuantic ( Monique Martinez) la care vom
face referire in studiul nostru, definitd astfel: [...] nu exista vreun elemenet, vreun eveniment, vreun punct
oarecare in lume care sd fie independent, care sa nu se afle intr-un raport independent, care sa nu se afle intr-
un raport oarecare de legdaturd sau de rupturd cu un alt element sau eveniment sau punct, din moment ce existd
mai mult de un element sau eveniment sau punct in lume. Totul este astfel legat Tn lume... evident, daca lumea
este logica... Stephane Lupasco, Principiul antagonismului si logica energiei, Editura Fundatiei Stefan Lupascu,

lasi, 2000, p. 70.
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celeilalte si cand se afla la o distanta considerabila una de cealalta. Acelasi lucru se intdmpla

si cu personajele sau situatiile dramatice, foarte indepartate, care intra in relatie.

6.3.1. b) Ce este un text cuantic?

Textul cuantic corespunde cu ceea ce Marguerite Duras numea masa neagra a
scriiturii. Textul cuantic nu mai pune accent pe descriere, ci pe metaford, permitand astfel
textului sa fie transformat, interpretat. Principiul unitatii personajelor care transcende regula
clasici a unitatii timp, loc, actiune este abolit. Timpul, Tn dramaturgia cuantica scapa
cronologiei istorice. Nu mai vorbim de coordonate spatio-temporale continue, ci de o
dislocare temporala, un spatiu-timp interior care reflecta caracaterul haotic, dezordonat. Intr-
un text cuantic didascaliile lipsesc sau indicatiile autorului sunt minimale; nu exista intriga,ci
0 succesiune aleatorie de evenimente, o alternare de monologuri, dialoguri, trialoguri, miscari
combinatorii verbale, arhitectura sau enigme de rezolvat, povestea este tratata caleidoscopic,
vazuta in special din punctul de vedere al unei tulburari spatio-temporale, totul se afla sub
semnul insolitului, nu exista caractere, personajele nu au identitate, evenimentele sunt o
inldntuire Intdmplatoare, o discontinuitate cronologica, fard legatura de la cauza la efect, a-
cauzale si care presupun combinarea unui set de evenimente ce dau nastere la conflictul

dramatic.
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7. 1. Scurt istoric al regizorului

,» Lrebuie sd ai incredere sd te arunci in vid. Si ceva va apdrea”.

(Claude Régy, Dans le desordre, 2011)

Nu este usor sa scrii despre Claude Régy fara sa-i fi vazut niciunul dintre spectacolele
regizate. Este fara indoiald o forma de trddare. Dar scriitura sa este ea insdsi un spectacol, un
spatiu in care mentalul creeaza imaginatia, o explozie a ticerii, a vidului, a cuvantului, a
respiratiei dintre umbra si lumind. Nu gasesc mai potrivit pentru ceea ce spun acum decat
starea contradictorie, de exaltare si mahnire, care o face pe Madeleine Renaud sa refuze de a
mai repeta experienta propriului rol din L’ ’Eden-Cinema; rolul-mut pe care Marguerite Duras
1l scrie special pentru ea; figura mamei vaduva si omniprezentd. A murit fard sa fi descoperit
forta tacerii. Teama ei de tacere fusese teama ei de moarte. 239

Claude Régy se naste in 1923 la Nimes. Provine dintr-o familie austera, calvinista. Nu
citeste nimic care sa-i atraga atentia in mod deosebit pana la varsta de 17 ani cand un coleg Ti
recomanda Dostoievsky. Lectura din Dostoievski a insemnat pentru Claude Régy un soc si 0
revelatie. Accesul la un astfel de gen de literatura 1-a ajutat sa stabileasca o relatie adevarata
Cu ceea ce se simtea a fi el insusi: ,,Poate acela a fost punctul de plecare. Din momentul Tn
care am luat contact cu aceastd literatura, am simtit o relatie adevaratd cu mine insumi, pe
care n-am incercat-o niciodata in familia mea. Am fost imediat frapat de fictiune, lucrul cu
imaginarul. Nestiind sa scriu, m-am gandit sa fac teatru. 240

n provincia in care locuia, Tarn de Garonne, merge o singura data la teatru. Primul
contact cu teatrul este auditiv, asculta piese la radio: ,,...primul meu contact adevarat cu

teatrul s-a facut fara imagini. %%

Realizeazd prima punere in scend in 1952 cu un text de
Federico Garcia Lorca. Abandoneaza studiile in drept si stiinte politice de la Alger si Lyon si
fuge la Paris (Parisul se afla sub ocupatie. Peste tot soldati, uniforme, bariere. Totul era

interzis. Germanii incd bombardau cartierul de la Chapelle, povesteste Régy in Dans le

9 Claude Régy despre Madeleine Renaud in Dans le désordre, Actes Sud, 2011, p. 121.

20 C'est peut-étre cela, le point de départ. Dés que j'ai été en contact avec cette littérature, j'ai senti une relation
de vérité avec moi-méme, que je n'avais jamais éprouvée dans ma famille. J'ai été immédiatement happé par la
fiction, le travail de I'imaginaire. Ne sachant pas du tout écrire, j'ai pensé faire du théatre”, Claude Regy, interviu
acordat lui Fabienne Darge, in Le Monde, 2012. http://www.lemonde.fr/culture/article/2012/10/03/claude-regy-j-
ai-ete-happe-par-l-imaginaire_1769309 3246.html

21 Mon premier vrai contact avec le théatre s'est fait sans images.”, Claude Régy : "J'ai été happé par

I'imaginaire", interviu realizat de Fabienne Darge Tn ,,.Le Monde”.
http://www.lemonde.fr/culture/article/2012/10/03/claude-regy-j-ai-ete-happe-par-I-
imaginaire 1769309 3246.html
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desordre) cu o carte de identitate falsa pentru a scapa de Serviciul de munca obligatorie din
Pétain. i trimite tatilui sau o scrisoare pe cand acesta era militar prizonier dupa rizboiul din
’40, in care 1i cere acordul de a face teatru. Primeste un raspuns negativ printr-0 scrisoare
trimisi mamei sale si ii este retrasd sustinerea financiard. Isi cAstigd existenta practicand
diferite slujbe. Incepe sa regizeze piese ale scriitorilor contemporani, gust care a venit din
necesitate, marturiseste Régy. In anii *60 cand vroia si facd teatru in vogi erau Beckett,

lonesco?*?

si mai tarziu Genet si Adamov, dar acestia aveau deja scenaristi. Refuza sa
monteze teatrul politic al lui Brecht sau teatrul angajat al lui Sartre. Descopera intamplator pe
o pancarta a unui teatru din Paris de La Gaité-Montparnasse doua texte de Harold Pinter The
Lover (L’Amant) si The Collecion (La Collection, 1951) si hotaraste sa le monteze. Nefiind
vorbitor de limba engleza obtine traducerea textelor si permisiunea de a le pune in scenad la
Teatrul Herbertot din Paris cu sprijinul lui Delphine Seyrig®*® (1932-1990), Michel Bouquet
(1925, actor), Jean Rochefort (1930, actor) si Bernard Fresson (1931-2002, actor). Francezii
cred ca este debutul lui Pinter®* la Paris: ,,...nu ficeam nimic in mod inerent original n
epocd: aveam o excelentd trupa si propuneam texte putin diferite.”®*® Se duce vestea c Regy
pune in scend autori contemporani strdini $i Tncepe sd primeascd manuscrise anglo-saxone.
Creeaza piese de George Saunders, Tom Stoppard (1937-), Edward Bond (1934-), Stephen
Osborne (1946), David Storey (1933), toatd generatia de autori britanici care se autointitulau
tinerii colerici, stare pe care o impartasea si Regy la acea vreme. Apoi se orienteaza spre
scriitorii germani: era epoca lui Werner Schroeter (1945-2010), Wim Wenders (1945-), pentru
Régy epoca lui Peter Handke (1942-), putin spre autorii rusi si americani si apoi spre autorii
nordici: Gregory Motton (1961-), Jon Fosse (1959-, cu care are o legatura aparte), Tarjei
Vessas (1897-1970). Creeaza doua piese ale lui Maurice Maeterlinck. Lucreaza cu Lonsdale,
Delphine Seyrig, Sami Frey la Théatre Antoine, Depardieu (cu el colaboreaza de trei ori in

Saved (Sauvés) de Edward Bond, Home de David Storey, Isma de Nathalie Sarraute), Jeanne

242 |_a pagina 153 din Dans le desorde Régy face precizarea ca Jean Jacques Gautier s-a inselat in privinta tuturor
autorilor apdruti sub ,,domnia” lui, in special Beckett, lonesco (tarziu recunoscut-prea tarziu), Genet si Pinter.
2 1h 1965 joaca in peiesele lui Harold Pinter, L ’Amant si Collection, in regia lui Claude Régy.

2 Prima piesa a lui Pinter, pusi in scend la Paris la Théatre de Lutéce, este Le Gardien.

> je ne faisais rien de fondamentalement original & I'époque: j'avais juste une excellente troupe, et je
proposais des textes un peu différents. Claude Régy : ,,J'ai été happé par I'imaginaire”, interviu realizat in Le
Monde de Fabienne Darge. http://www.lemonde.fr/culture/article/2012/10/03/claude-regy-j-ai-ete-happe-
par-l-imaginaire 1769309 3246.html
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Moreau (1928-). Claude Régy considera ca liniile de forta care i-au determinat munca sunt:
L’Amainte anglaise de Marguerite Duras®®, (The Ride across Lake Constance) La
Chevauchee sur le lac de Constance de Peter Handke, (inainte ca Régy sa creeze La
Chevauchée vede la Paris o reprezentare a piesei Gaspard apartinandu-i lui Petre Handke
pusd in scena de Peter Brook, insd nu reuseste sa vorbeasca de acest spectacol cu Brook)
traducerile din Biblie: Paroles du sage si Comme un chant de David Henri Meschonnic,
Quelqu 'un va venir de Jon Fosse, 4.48 Psychose de Sarah Kane.

Mentorii lui au fost Charles Dullin (actor, dramaturg, director, 1885-1949), primul sau
maestru; 1i vede toate punerile in scena. Este puternic impresionat de La vie est un songe de
Calderon, pentru simplicitatea dispozitivelor scenice, care erau cele ale lui Antonin Artaud, al
carui teatru il descopera tarziu si de care este influentat inconstient, marturiseste Regy,
Michel Vitold si Tania Balachova.

Claude Régy scrie cinci opere principale: L Etat d’incertitude (1970), L’ Ordre des
morts (1999), Au dela des larmes (2007), Espaces perdus, Dans le desodre (2011). Tn Au dela
des larmes, Claude Régy marturiseste ca existd doua repere in munca lui:

1) fictiunea romanului in care a gasit un adevar pe care in viata de zi cu zi nu l-a intalnit si

2) Viata e vis a lui Calderon, titlu profetic, asupra careia revine intotdeauna.

Claude Regy marturiseste ca piesele de teatru cele mai interesante pe care le-a montat nu sunt
in fond piese de teatru. Are in vedere lucrul cu Emma Santos, Holocauste, Melancholia,
extras din roman, traducerile lui Henri Meschonnic din textele biblice. Considera ca nu exista
o diferenta intre teatru si literaturd, poezie si proza, textele contemporane si textele antice,
toate acestea clarificandu-se reciproc prin legatura care se poate stabili intre ele.

Isi alege piese noi, care nu au mai fost puse in sceni. Se aventureazi pe un teren virgin.
Monteaza piese care il atrag, care au ceva comun cu el insusi. Crede in inconstient, caruia i se
abandoneaza total: Nu putem sti ce ne determina sa alegem o operd, o maniera de a lucra.
Este in mare parte instinctiv. Este mai ales o munca de orb. Conteazd, cred, foarte mult sa ne

abandonam acestei orbiri ca si cum am vedea clar. Nu stiu de ce un text imi vorbeste. Exista

26 Avec L'Amante anglaise, elle a écrit un roman dialogué, mais avec I'idée d'en faire du théatre. Et 13, il s'est
passé une chose fascinante. Il n'y avait rien amettre en scene, rien avoir, juste un dialogue entre deux
personnes. Mais quand on discutait avec les spectateurs, apres le spectacle, on découvrait qu'ils avaient vu un
film, véritablement. Ce qui voulait dire que le texte avait créé les images. La, j'ai vu, matériellement parlant, la
force de I'écriture en tant qu'élément dramatique principal. Ce qui n'est pas d'habitude considéré comme tel par
les gens de théatre. Claude Régy : ,J'ai été happé par l'imaginaire”, interviu realizat in Le Monde de Fabienne
Darge.

http://www.lemonde.fr/culture/article/2012/10/03/claude-regy-j-ai-ete-happe-par-I-
imaginaire_1769309_3246.html Acestd piesa este primul punct care-l conduce pe Régy la conceptul de non-
reprezentare 1n punerile in scend pe care le face.
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fara indoiala o corespondenta intre text si ceva din mine insumi. Cand citim o carte, cand
ascultam muzica sau cand privim o stea existd ceva care ne face sd ne alaturam acestei stari,
sa ne simtim aproape de aceste stari. Simtim de asemenea cd trebuie sa facem ceva care sd
corespundd nevoii noastre de a exprima ceea ce vrem sa spunem. Ne hotaram sa o facem §i
totul devine inevitabil %’

Temele recurente care apar in operele asupra carora lucreaza Claude Régy sunt: maladia
mentala, boala, absenta frontierelor intre viata si moarte:

Am fost intotdeauna apropiat de maladia mentald. Am obsesia de a amesteca viata §i
moartea, de a vorbi despre moarte si deci despre inconstient. Inconstientul, cum spune Jung,
este cu siguranta lumea mortilor de la creatia omenirii. Aceasta multime de oameni care
locuieste in noi si care mai mult sau mai putin ne ghideaza, ne descarca. Totul se suprapune.
Cand citim o opera exista de asemenea aceastd continuitate foarte bizard. Exista teme

recurente: crima, nebunia, neintelegerea. Imi place si lucrez cu lucrurile mai putin clare,

o - T i 248
irationale, asupra carora nu putem avea explicatii logice.

7 On ne peut pas savoir ce qui pousse a choisir une ceuvre, une maniére de travailler. C’est pour une grande part
instinctif. C’est surtout un travail d’aveugle. Je pense qu’il faut énormément s’abandonner a cette cécité et que
c’est comme cela qu’on voit clair. Je ne sais pas pourquoi un texte me parle. Il y a sans doute une
correspondance entre ce texte et quelque chose chez moi. Quand on lit un livre, quand on écoute une musique ou
qu’on regarde une toile il y a quelque chose qui fait qu’on est rejoint par ¢a, qu’on se sent proche de ¢a. On sent
aussi qu’on a quelque chose a faire avec ¢a et qu’on peut faire quelque chose de ¢a et qui correspond a ce qu’on
a envie de dire. On décide de le faire et ¢a parait inéluctable.

8 J'ai toujours été proche de la maladie mentale. J'ai I’obsession de méler la vie et la mort, de parler de la
mort et donc de [’inconscient. L’inconscient, comme le dit Jung, est certainement le monde des morts depuis la
création de I’humanité. C’est énormément de monde qui nous habite et plus ou moins nous téléguide, nous
télécharge. Tout se recoupe. Quand on lit une ceuvre il y a aussi cette continuité tres étrange. Il y a des
themes récurrents: il y a du crime, de la folie, de I’'incompréhension. J aime travailler sur les choses pas claires,
irrationnelles, auxquelles on ne peut pas donner d’explications logiques.
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7.1.1. Conceptia despre teatru

Pentru Claude Régy teatrul este util in masura in care el contine un exploziv insondabil de
ordine non-clara. Corpul conductor al unui act de rezistenta concentratd, mult mai violenta si
mult mai calma decat orice declaratie sau discurs rationalizat, ceea ce presupune apropierea
de esenta teatrului. Teatrul este un pretext pentru vis. Teatrul este locul unde concretul si
imaginarul devin comprehensibile. In teatru este vorba despre viatd. Acesta este punctul de
pornire si nu exista nimic mai important. Teatrul este viasa. Viata in teatru este mai
interesantd si mai intensd pentru cd e mai concentratd. Actul de a reduce spatiul si a

29 Atentia, ascultarea, imobilitatea, vidul,

comprima timpul conduce la aceasta esentializare.
lentoarea, tacerea, lumina, umbra sunt mijloacele pe care Claude Régy le foloseste pentru a se
apropia de esenta teatrului. Toate aceste elemente comprima spatiul si timpul intr-un moment
prezent in care sunt concentrate toate starile posibile. Teatrul devine un cdmp in care toate
tranzitie in care se intalnesc filosofia, stiinta, arta, etica: Filosofia, stiinta si arta sunt trei
mijloace de a avea acces la propria noastra cunoastere. Aceste mijloace sunt aparent diferite
dar in final — Tn primul rand filosofia — se confiunta cu incertitudinea®®.

Claude Régy cauta o modalitate de a intra in contact cu invizibilitatea sacra. Se apropie astfel
de conceptul de teatru sacru al lui Peter Brook pentru care teatrul are rol de intermediere, de
mijlocire intre contactul real si vizibilitatea sacra.?"

Pentru Claude Régy teatrul este o alchimie intre lumind si umbra, dar nu vazute
contradictoriu. Umbra contine partea sa de lumina la fel cum lumina contine partea sa de
umbra. Claude Régy incearca sa restituie teatrului zona indefinita care existd intre lumina si
umbra. Sa faca vizibil ceea ce comunica intre contradictorii: Daca alchimia casdtoreste focul
cu apa, teatrul trdaieste din umbra si din lumina, dar nu vazute ca termeni opusi, ci din contra;
munca consta in a gasi acel lucru singular care este facut din lumina si umbrad. Ar trebui sd
fie inventat un nume.”® ..ar trebui creatd o Agentie de Mariaj a Contrariilor: viatd si

moarte, suflet si corp, feminin si masculin, maladie mentala si sandatate mentala. Ce

249 beter Brook, Fard secrete, Nemira, 2012, p.24.

%01 a philosophie, les sciences et | art sont trios moyens d advancer dans la connaisance de nous-memes. Ces
moyens ont des voices apparemment differentes mais finalement tous doivent — la philosophie en premier — se
confronter au doute. Claude Regy, L'état d'incertitude, Besangon : les Solitaires intempestifs, 2002, p.13.

1 peter Brook, Spatiul gol, Editura Unitext, 1997, p. 17.

%2 Si ’alchimie marie le feu et I'eau, le théatre vit d’ombre et de lumiére, mais pas en termes opposes, au
contraire: le travail s’est de trouver cette seule chose qui est faire d’ombre et de lumiére. Il faudrait inventer un
nom. Ainsi de mot étre contient a la fois ce qu il ne faudrait plus separer en deux mots: esprit et corps. Claude
Regy, L'ordre des morts, Besangon: les Solitaires intempestifs, 1999, p.81.
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indrdzneald, in timpul alchimiei a face sa se cdasdtoreasca apa cu focul, ceea ce este sus cu
ceea ce este jos.”
Teatrul este pentru Claude Régy un apel la increat. Este o modalitate de a merge in
contracurentul a ceea ce este creat. A cauta intr-un spatiu al non-creatului si intr-un spatiu al
indeterminarii. Este ceea ce Claude Régy numeste decreatie.
Claude Régy cauta in teatru o teatralitate inerenta unei alte teatralitati. Spectacolul, imaginile,
emotiile sunt suscitate de text. In interiorul emotiilor existi o anumiti miscare care nu are
reprezentare materiald pe scena. Claude Régy pune sub semnul intrebarii natura imaginii care
se formeaza prin simpla prezenta a actorilor pe scena in spatiul cel mai vid posibil.

Cand vorbim despre teatrul regizat de Claude Régy trebuie sa avem in vedere urmatoarele
elemente: non-reprezentare sau deteatralizare, spatiul incertitudinii, teatralitate inerenta

scriiturii, teatru de limbaj.

a) Non-reprezentarea sau Deteatralizarea

Fiind influentat de cinematografie Claude Régy renuntd la reprezentarea clasica a
teatrului: decor, personaj, psihologie, incarnare, separare scena-sala, optand pentru non-
reprezentare, pe care o considera mult mai fertila pentru imaginatie. Claude Régy acorda o
mare importanta cadrajului:

— actorul se afla in prim plan, in semi-obscuritate. Actorul este un spectru, o aparitie
evanescenta.
— Scena este de dimensiuni titanice; reprezintd 2/3 din spatiul in care se joaca, spectatorul
ocupand doar o 1/3 din acest spatiu. Scena este un spatiu al tranzitiei intre lumea viilor si
lumea mortilor, intre lumina si umbra, spatiul in care se manifesta invizibilul. Acest spatiu al
tranzitiei ramane intotdeauna deschis, singura reprezentare acceptatd este imaginatia:
Reprezentarea principala tine de ordinea imaginarului, ea este provocatda de text — si de
munca actorului, binez”n,teles.zs4

Singurul spatiu acceptat intre scend si sala este spatiul mental al spectatorului.
Imaginatia spectatorului este libera sa proiecteze decorul: Am incercat sa aduc actorii in prim

plan, scotandu-i din cadrul scenic si, daca este posibil, sa se faca un loc unic intre spectatori

253 ,»-.11 faudrait créer un Agence du Mariage des Contraires: vie et mort, ame et corps, féminin et masculin,

maladie mentale et santé mentale. Quelle audace, au temps de I'Alchimie, de faire s'épouser I'eau et le feu, le
haut et le bas”, La brdlure du monde/ Claude Régy, Besancon: les Solitaires intempestifs, cop. 2011, p.24.

%4 La représentation principale est de I'ordre de I'imaginaire, elle est provoquée par le texte - et par le travail de
I'acteur, bien sr.” Claude Régy, Espaces perdus (1998), Besangon, Les Solitaires Intempestifs, p. 88.
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si actori, un loc mental care sa cuprinda zona in care se joaca si zona in care se afla
spectatorul.*® Pentru a-si imagina spectatorul este incurajat de diferitele intensitati ale luminii
care joaca un rol important in proiectarea decorului. Lumina este tratata ca materie scenica.
Ea este cea care structureaza spatiul in care se joaca. Conceptul de non-reprezentare in teatru
se apropie de acela de non-figurativ din sculptura. Constantin Brancusi defineste astfel non-
figurativul: ceea ce nu poate fi incadrat in nicio conventie, Tn nici un curent al artei moderne,
nefiind influentata nici de curentul realist, nici de cel abstract, ci reusind sa surprinda
profunzimile esentiale ale realului.

Non-reprezentarea in teatru este 0 modalitate de a surprinde esenta realului.

c¢) Spatiul incertitudinii: spatiul in care se joaca este un spatiu al incertitudinii, 0 zona
obscura care seamana indoiala asupra naturii realului. Teatrul regizat de Claude Régy
presupune explorarea permanentd a acestui spatiu: lucreaza asupra realititii virtualitatii. In
teatru lucrul asupra realitatii virtualitatii presupune:

a) a pune in scend ceea ce ramane potential in scriiturd, textul este actualizat, actorul este
potentializat, rimane Tn semi-obscuritate.

b) actorul trebuie sa fie si sa nu fie personajul interpretat. Aceasta dualitate creeaza spatiul
incertitudinii.

C) a restitui zona indefinita care exista intre lumind si umbra. A face vizibil tot ceea ce se
poate comunica intre cupluri aparent contradictorii.

Spatiul incertitudinii deschide un camp in care sunt stocate toate potentialitatile a ceea ce nu
s-a manifestat inca, invizibilul. A traduce invizibilul in imagine Thseamna a recrea. Rolul de a
recrea i revine luminii, materie indispensabila in teatrul regizat de Claude Régy, cu rol
dominant in definirea spatiului, in indicarea timpului, in crearea unui alt prag de perceptie a

lumii.

d) Teatrul de limbaj: este un teatru care se poate naste din limbaj. Scriitura poate crea imagini
si poate transmite senzatii. Lucrand cu texte ale unor autori precum Marguerite Duras,
Nathalie Sarraute, Sarah Kane, Claude Régy descoperd teatralitatea inerentd Scriiturii.
Sintagma 1i apartine lui Henri Menschonic. Fernando Pessoa vorbeste de o teatralitate inclusa

scriiturii, Marguerite Duras vorbeste de masa neagra a scriiturii. Pentru Régy teatrul este

2> Jessaie d’amener des acteurs en gros plan en décadrant et, si possible, de faire un lieu unique entre

spectateurs et acteurs, un lieu mental qui englobe 1’aire de jeu et I’aire du public. ”” Claude Régy, Espaces perdus
(1998), Besangon, Les Solitaires Intempestifs, p.84.
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aceasta masda neagrd, masa necunoscutului, un soi de neant primordial, ceca ce scapa
nivelului nostru de perceptie tulbure, un spatiu al incertitudinii (explozia permanentd a
spatiului incertitudinii — Salman Rushdie) din care se naste ritmul interior al scriiturii si care
pune in miscare gandirea.

Definim teatralitatea inerenta scriiturii ca o tacere care preceda actul scrierii cuvantului. Pre-
vizualizarea cuvantului prin intermediul imaginatiei. A scrie o imagine inseamna a scrie
tacerea: Am reusit sa inteleg ca singurul lucru care conteaza cdnd cream o imagine, cand
scriem un text, sau cand 1l transcriem, este ca ceea ce vedem sau ceea ce intelegem se referd
la increat, tine seama de increat. Ceea ce ni se aratd nu are nici un interes. Frumusetea,
urdteniea nu au nici un sens. In facut trebuie si se manifeste neficutul, trebuie sd simtim in
acelasi timp neputinfa de a face.”®

Teatralitatea inerenta scriiturii Claude Régy o exploreaza la un prim nivel prin traduceri. Tn
opinia lui Claude Reégy, care marturiseste ca se plaseaza intr-un soi de hermafrodism
lingvistic®’, traducerea unui text penetreazi geneza scriiturii. Traducerea presupune o
perceptie asupra sensului, vibratiilor, conotatiilor, memoriei, sunetelor, ritmului pe care le
degaja textul. Tot ceea ce ramane suspendat in limba, materia vie a cuvantului, devine hrana
actorului si ceea ce da viatd reprezentatiei teatrale:

Scriitura reprezintda un element dramatic in sine, altfel spus care transmite senzatii si creeazd
imagini. Cand intelegem un text mintea genereaza fluxuri de imagini. Punerea in scend
trebuie sa ramand minimalista pentru a nu formata viziunea spectatorilor, si pentru a preveni
dezvoltarea libera a imaginarului lor plecind de la ceea ce inteleg si vad. Multiplicitatea
impresiilor si a gandurilor care apar ascultdnd un fext este infinita. Limbajul este plin de
gauri, de echivocuri, de subintelesuri. Totul se intdmpla in aceste abatari. Materia cartii nu
este ceea ce citim, materia cartii Se compune din propriile noastre proiectii mentale. Astfel

- . . ; 258
nicio persoana nu citeste aceeas\ carte.

256 o, . , . . . s ,

,J’ai essayé de penser que la seule chose qui compte quand on fait unei mage, qu'on écrit. un texte, ou qu'on
le retranscrit, c'est que ce qu'on voit ou qu'on entend nous renvoie a de l'incréé, rende compte de I'incréé.. Ce
qu'on montre n'a aucun interet. Beauté, laideur n'ont aucun sens. Dans le faire devrait se manifester le ne pas
faire, on devrait sentir en meme temps I’ impuissance a la faire. Claude Reégy, L ordre de morts, Editions Les
solitaires intempestives, 1999, Paris, p.64.

28 | 'écriture constitue un élément dramatique en soi, c'est-a-dire qu'elle transmet des sensations et crée des

images. Lorsqu'on entend un texte, l'esprit génere des flux d'images. La mise en scéne doit rester minimaliste
pour ne pas formater la vision des spectateurs, et empécher le libre développement de leur imaginaire a partir de
ce qu'ils entendent et voient. La multiplicité des impressions et des pensées qui surgissent de I'écoute d'un texte
est infinie. Le langage est plein de trous, d'équivoques, de sous-entendus. C'est dans ces écarts-la que tout se
passe. Ce qu'on lit n'est pas la matiére du livre, mais se compose en majorité de nos propre s projections
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Geniul limbii, considera Régy, consta in insuficienta ei. Forta limbii rezida in infirmitatea ei:
incapacitatea ei de a spune ceea ce vrea sa spuna. Scriitura contine o mare parte de inconstient
care scapa autorului, marturiseste Regy:

Este tocmai incapacitatea gramaticii si a vocabularului de a vorbi prin ele insele, pur si
simplu asamblate, ceea ce inseamnd ca ne constrang sa gasim un mijloc de a organiza
intalnirea dintre sintaxa si cuvinte, pentru a exprima in cele din urmd nu ca o limba
neinventatd ceea ce pdrea nespus, ci, in orice caz, ca ceva neexprimat prin cuvinte. **°

Pentru Claude Régy piesa de teatru este scriiturd. In 1998 Sarah Kane, n piesa 4.48 Psychose
teoretizeaza teatrul de limbaj scriind: Un cuvdnt pe o pagina si iata teatrul. Aceeasi idee o
regasim si la Peter Brook: Un singur cuvint e de ajuns si clideasca pe loc Vaticanul. 2.
Claude Régy nu abordeaza niciodatd o piesa rational, nu incearca sa o clarifice. El cautad sa
mentind aceastd masd de inconstient care fuzioneaza cu textul si care se transmite
spectatorului. Intalnirea dintre text si spectator prin intermediul actorului este facuta discret
astfel incat cuvantul sa fie primit de public, iar acesta sd poatd crea propria sa fictiune.
Identificarea intre spectator si autorul textului trebuie sd fie totald, dar prin intermediul

261

imaginatiel. Scriitura este inventata, teatrul de asemenea.”>” Daca exista o teatralitate inerenta

scriiturii oamenii trebuie sa 0 perceapa, spune Claude Régy.

mentales. D'ailleurs, personne ne lit le méme livre.” (Entretien avec Claude Régy par Gwénola David
http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/448-Psychose-1334/ensavoirplus/idcontent/8611).

29 (C’est justement I’incapacite de la grammaire et du vocabulaire & dire & eux seuls, simplement assembles, ce

qu’on voudrait dire qui nous contraint a trouver comment organiser la recontre de la syntaxe et des mots, |
organiser ou plus souvant, la désorganiser, pour exprimer finalement comme pas une langue réinventee ce qui
nous semblait inexprimable, en tout cas inexprimé normalement par les mots.” Claude Régy, L'état d'incertitude,
Besancon: les Solitaires intempestifs, 2002, p. 99.

260 peter Brook, Fara secrete, Nemira, 2012, p. 41.

%1 L’ecriture est invente mais aussi le theatre.” Claude Régy, L'état d'incertitude, Besangon: les Solitaires
intempestifs, 2002, p.91.
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7.1.2. Tertul ascuns

Sexualiatea tertului secret inclus nu este dezvoltatd inca in fiinta umand. Tocmai de aceea noi
nu vedem in jurul nostru decat barbati si femei. Paradoxul celui de-al treilea sex:

receptacolul este perfect dezvoltat, dar el poate ramane pentru totdeauna gol.?*?

Tn demersul pe care l-am elaborat am construit perechi de ternare, acestea constituind
pilonii de rezistentd ai modului in care Claude Reégy pune textul in scend. Ternarele sunt:
corp- voce-scriiturd; real-sacru-tert ascuns, vid-lentoare-ticere; lumina-umbra-tacere.
Intrebarea de la care am pornit in cercetarea noastra este ce anume face legitura intre corp,
voce, scriiturd, vid, lentoare, tacere? Ce exista Intre toate acestea si ce anume le da o coerenta
astfel incat sa poatd crea Impreund o armonie pe care actorul sd o transmitd spectatorului?
Ceea ce leaga aceste triade este ceea ce Claude Régy numeste un exploziv insondabil, un
spatiu indeterminat, o regiune primitiva, fara limite, aflata la intersectia constientului si
inconstientului, o prezenta prelungita in invizibil, o zona de non-rezistenta: tertul ascuns.

Claude Régy lucreaza cu diferite praguri ale perceptiei actorului care, prin calitatea lor
diferitd de cea cu care suntem in mod constant obisnuiti, schimba nivelul de constiinta al
spectatorului si 1l apropie de esenta teatrului. Schimband nivelul de constiinta al subiectului
actor-spectator se va schimba si obiectul teatrului. Pentru a aduce spectatorul intr-un punct n
care timpul si spatiul sunt concentrate in momentul prezent al actului teatral, Claude Regy
apeleaza la 0 zona indefinitd in care constientul si inconstientul se intersecteaza. Actorul-

spectator si spectatorul-actor au acces la esenta teatrului prin imaginatie.

%2 La sexualité du tiers secrétement inclus n'est pas encore développée dans I'étre. C'est pourquoi nous ne
voyons autour de nous que des hommes et des femmes. Le paradoxe du troisieme sexe: le receptacle est
parfaitement développé, mais il peut rester toujours vide.” Basarab Nicolescu, Théoremes poetiques/ Teoreme
poetice, Curtea Veche, Bucuresti, 2013, p. 203.
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7.1.3 Corp-voce-scriitura

I. Imaginatia spectatorului este stimulata la un prim nivel de atentia vizuala.

Corpul actorului apare pe scena in semi-obscuritate. Semi-obscuritatea in care se afla corpul
actorului obligd spectatorul mai mult sd-si imagineze decadt sd vizualizeze acest corp.
Perceptia vizuala a spectatorului este tulburatd. Actorul se afla si nu se afla pe scend. Materia
este si nu este vizibila. Actorul nu interpreteaza un personaj intr-un decor, ci actorul trebuie sa
gaseasca dimensiunea unde nu se afla acest personaj. Actorul se afla la intersectia echilibrului
si dezechilibrului. Nu actorul se afla pe scena, ci corpul primodial.

Un actor trebuie sa intrupeze pe scenda potentialul armonios care exista in fiecare dintre noi,

dar care rar este actualizat in viafa curenta®®® , spune Andrei Serban.

Tntreaga miscare pe scend a actorului este o coregrafie elaborata®*

. Actorul isi traieste
adanc propriul trup si propria miscare prin imobilitate. Fiecare gest al actorului se deruleaza
extrem de lent si de precis. Corpul actorului raméane in cvasi-imobiliate. Cvasi-imobilitatea
este o pasivitate corporald aparentd. Spunem aparentd pentru ca fiecare detaliu si
micromiscare genereaza O pasivitate activa, o stare de relaxare, de deschidere, o stare de a fi
n acord cu arta, conform gandirii lui Peter Brook.

[l. Un al doilea nivel de punere in constiintd a spectatorului este starea de ascultare.
Imobilitatea actorului este asemenea scriiturii, 0 stare de ascultare (Jon Fosse). Ascultarea
privilegiaza pasivitatea, relaxarea. Intre corp si voce existi o miscare invizibild. Miscarea
corpului aflat in cvasi-mobilitate este data de vibratia vocii. Vibratia vocii actorului este foarte
joasd, intre cuvant si rostirea cuvantului se naste un spatiu al tacerii. A vorbi foarte jos, a
arunca spectatorul in umbra este o maniera de a favoriza aceastd punere in constiinta, a face sa
se miste pragurile perceptiei si de a intelege textul altfel. Identificam la Claude Régy existenta
unei voci exterioare si a unei voci interioare. Vocea interioara este un spatiu subteran al
constiingei care ne pune in relatie cu lumea interioara. In acest spatiu subteran se naste
sonoritatea cuvantului, ritmul, respiratia. Spatiul subteran al constiintei devine ecoul unei
senzatii care restituie in exterior ceea ce se naste in interior. In exterior vocea este transportata

prin suflu crednd sunete in aer. Adevarata comunicare se stabileste in decalajul vibratiilor. De

23 Andrei Serban in discursul de receptie a titlului de Doctor Honoris Causa la Universitatea de Arte "George
Enescu" din Iati http://ciret-transdisciplinarity.org/ARTICLES/liste_articles.php

%4 Ana Maria Narti, Medeea Iui Andrei Serban, Fundatia Culturala Camil Petrescu. Revista Teatrul azi
(supliment), Bucuresti, 2007, pp.14-15.
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la interioritate la interioritate. Vocea pune actorul in relatie cu lumea sa interioara. In teatru
vocea nu poate lucra izolata de corp.

Decalajul vibratiilor reprezintd ceea ce Ana Maria Narti numeste vorbire rasturnatd
spre inauntru®®, vorbire care amplifica la maximum partea trupului in nasterea cuvantului.
Sunetele par smulse din cea mai adanca si mai secreta patura de viata a fiintei umane.
Tensiunea neobisnuitei respiratii anima intens spatiul, zbuciumul trupului, care rupe din sine
sunetele, umple toatd incaperea.?®®
Scriitura penetreaza corpul, pentru a sfinti, pentru a naste altceva. Transgresiunea a ceva
interzis este ca un pasaj obligatoriu®®’, afirma Claude Régy.

Scriitura constituie un element dramatic in sine pentru ca transmite senzatii si creeaza
imagini. Teatralitaea este inerenta scriiturii, (Meschonic) si este intim legata de ceea ce Jon
Fosse numeste vocea muta a scriiturii. Vocea muta a scriiturii este o voce care vine de
departe. Este o voce precedata de o alta stare de constiinta. Este ceea ce Claude Régy numeste
voce primordiala. Madeleine Morvan-Roux, care a studiat maniera de a vorbi a actorilor la
Claude Regy, vorbeste de un fel de meditatio, a carei radacina ebraica inseamna a murmura
cu voce joasa, specifica liturghiilor evului mediu. Ceea ce ramane potential in scriitura, ceea
ce nu este rostit, devine materia vie a cuvantului si spatiul in care actorul joacd. Aceasta
materie suspendata devine o lume posibila, in sensul antic al cuvantului, o lume virtuala. Miza
spatiului aparent gol in care actorul joaca este de a patrunde acolo unde constiinta si
inconstientul au uitat sa se separe. Un loc al intersectiei in care contradictoriile coincid.
Aceasta intersectic a contradictoriilor poarta in limbajul lui Claude Régy denumirea de
interzona sau zona indefinita. Prin osmoza aceasta interzona capteaza lucrurile pe care le
intalneste, dar ea nu este niciunul dintre aceste lucruri. Aceasta interzona creeaza un spatiu
nou si o materie noud. Este ceea ce Stéphane Lupasco numeste afectivitate. Actorul se
plaseaza in aceasta interzona, experimentand o stare de imobilitate care coincide cu starea de
ascultare a linistii interioare. Actorul trebuie sa creeze un sens suplimentar care sa ii permita
sa inteleagd, sa interpreteze si sa transmitd vocea mutd a Scriiturii spectatorului. A crea un
sens suplimentar presupune a renunta la intelegerea prin gandirea conceptuala si a apela la
intelegerea poetica. Exista o tdcere pe care o utilizdm Tnainte de a vorbi, care creeazd o alta
maniera de a vorbi si de a face inteles cuvantul. Rolul actorului este acela de a regasi aceasta

viata invizibild pentru ochiul obisnuit infiltrata in golul dintre cuvinte. Un cuvdnt nu este facut

%5 Ana Maria Narti, Medeea lui Andrei Serban, Fundatia Culturala Camil Petrescu. Revista ,, Teatrul azi
”(supliment), Bucuresti, 2007, pp.14-15.

25 1dem,.

%7 Claude Régy, Au-dela des larmes, Besancon : les Solitaires intempestifs, impr. 2007, p. 65.
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pentru a fi rostit, ci pentru a fi gandit, simtit si privit. Altfel, un cuvant doar rostit este un

cuvant blestemat?®

, Spune una dintre teoremele lui Basarab Nicolescu.
Rolul artistului si al regizorului impreuna este de a sonda, de a descoperi, de a intelege
viata pe care textul o reveleaza dincolo de el insusi. Rolul regizorului este acela de a organiza

miscarea sunetului — vibratia produsa de vocea actorului - dupa ritmul cuvantului.

[1l. Un al treilea nivel de punere in constiintd a spectatorului este efectul actiunii, dialogul
direct, impresiile, senzatiile, gandurile traite impreuna de catre noi toti. Accentul cade pe
vibratia cuvantului.

Natura cuvantului fie e/ divin sau uman nu se limiteaza la ceea ce este pronuntat sau compus
din sunete §i cuvinte articulate, natura cuvantului este independentd de manifestarea verbala
si sonord. Nu textul scris trebuie inteles sau intonat, ci ceea ce nu a fost scris si care poate fi
perceput printr-o arta secreta.?®®

Corpul, vocea, sexul, gandirea dau nastere, in conceptia lui Claude Régy, unei fiinte create de

noi insine. O fiinta al carei corp este primordial, a carei voce este primordiala, a carei gandire

este primordiala. Este o munca secretd, o gestatie lenta, pentru cd ea este colectiva.

Aceasta fiintd creatd prin transgresarea limitelor impuse de gandirea obisnuitd modifica
obiectul teatrului. Atentia, ascultarea, impresiile dau nastere unei materii de o calitate diferita,
materie care devine obiectul teatrului, o materie alogica, afectiva, aflatd in intregime in zona
de non-rezistenta, cunoscuta in transdsciplinariate sub numele de tert ascuns. Corpul si vocea
impreuna si un alt tip de ascultare a textului participa la o ritualizare scenica, ce implica o
calitate de miscare particulara, o ascultare profunda a carnii, o altfel de atentie la liniile si
curbele trasate de corp in spatiul scenic ca si cum fiecare corp ar crea pe scend un nou ritual
care sa persiste iIn memoria spectatorului. Un actor nu poate sa fie creator decat in propria sa

imaginatie si a altora. In realitate, el nu poate sd creeze.”™

%8 Un mot n'est pas fait pour étre dit, mais pour étre pensé, senti et regardé. Autrement, un mot dit est un mot

maudit.” (Basarab Nicolescu, THEOREMES POETIQUES, EDITIONS DU ROCHER, 1994), p.115.

269 ,,La nature de la parole qu elle soit humain ou divine — pas de difference de ce point de vue — ne se limite pas

a ce qui est prononce et compose de son set de mots articules, elle est independante de la manifestation verbale et
sonore. ... On reve d une langue exempte de toute articulation verbale et sonore.” Claude Régy, Au-dela des
larmes, Besancon: les Solitaires intempestifs, impr. 2007, p.43.

20 G.\. Gurdjieff, Viziuni din lumea reald, Editura Herald, Bucuresti, 2011, p. 187.
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7.1.4. Real, sacru, tert ascuns

Cand vorbim de tert ascuns avem in vedere realul si sacrul. Domeniul in care activeaza
tertul ascuns este realul. In transdisciplinaritate realul este definit ca fiind ceea ce Este. Nimic
mai derutant pentru gandirea noastrd! Pentru a avea acces la ceea ce Este suntem nevoiti sd
deschidem alte praguri ale perceptiei decat cele familiare noud, sa facem apel la o altfel de
vedere, la un altfel de auz, la un alt fel de simt. Constantin Brancusi, intr-una dintre
aforismele sale defineste realul astfel: ceea ce este real este numai esenta divina nemuritoare.
lar daca te apropii de esenta ultima si reala a lucrurilor si a fiintelor, ajungi in felul acesta la
o fascinanza simplitate. 2"

Zona de non-rezistenta, deci zona de transparentd absoluta corespunde sacrului. Tertul
ascuns poate fi pus in relatie cu sacrul, adica ceea ce nu se supune niciunei rationalizari.
Edgar Morin face distinctia intre rational si rationalizabil cand vorbim de sacru. Sacrul este
rational, dar nu este rationalizabil. Sacrul este ceea ce leagad. Sacrul este mai intdi o
experienta. Sacrul nu poate fi redus la un discurs sau la un formalism. Dupa cum spunea
Mircea Eliade sacrul este o structurd a constiintei noastre. Sacrul se apropie astfel de real.
Sacrul este tot ceea ce este legat de evolutia constiintei. O miscare ascendentd, energetica si
voluntara.”

In teatru Claude Régy apropie sacrul de secret. Sacrul este ceea ce intelege fiecare
plecand de la o fraza obscura. Claude Regy considera ca teatrul trebuie sa spuna ceea ce este
mai obscur in fiinta umana, ceea ce un om nu poate spune dar poate sa demonstreze printr-un
sistem de logica barbara, primordiala care ghida gandirea celtilor, aceea a permanentei in
miscare, a unitatii in diversitate, a concretului in abstract. Aceasta obscuritate a fiintei 0 poate
reda cel mai bine, crede Régy doar poezia care nu se poate realiza decat in inexprimabil. De
aceea, pentru Claude Regy este extrem de important contactul intim al celui care scrie cu cel
care ascultd. Cel care scrie vorbeste pentru urechea celui care ascultd. O viatd ascunsa devine
astfel perceptibila pentru cei care o inteleg. Claude Régy considera ca in fiecare corp exista un
organ care are puterea de a inventa aceasta sensibilitate.

Pentru Claude Régy realul este imposibil de definit. In teatru aceasta imposibilitate,
aceasta incertitudine este manifestata prin lumina fiintelor. Dupa cum am amintit mai sus
lumina la Claude Regy este folosita ca materie scenicd. Notiunea de mizanscena se

transforma. Pentru cd nu stim dacad ne agitam intr-un real sau intr-un potential, in gandire, in

271
P.43.
272 Basarab Nicolescu, Théorémes poetiques/ Teoreme poetice, Curtea Veche, Bucuresti, 2013, p.9.
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scriitura. Repetitia are un rol important in acest sens si anume acela de a face inteles ceea ce
nu poate fi scris. Spatiile goale dintre cuvinte sunt precum camerele goale unde rezoneaza
prelungirile infinite a ceea ce urmeaza sa fie rostit. Si pre-prelungirile lor. Prin acest zgomot
care nu are sunet si care se miscd in vid continuumul nu este intrerupt. O viatd ascunsad devine
perceptibila pentru cei care o inteleg.

Claude Régy cauta si arate aceastd miscare invizibild care exista intre corpurile
imobile. De asemenea, regizorul vorbeste de un vertij al confuziei mentale atunci cand
gandirea nu poate distinge toate formele de imaginatie. Intre real si imaginar exista un raport

exploziv si armonios.
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7.1.5. Vid-lentoare-tacere

Sunt de acord cu Raymond Ledrut: Nu poate exista sens fara intdlnirea dintre prezentd si
absentda. Relatia contradictorie prezentd-absentd este cea care genereaza sensul. Fara

experienta interioard nu poate exista sens.?’

Rolul actorului in viziunea lui Claude Régy nu este acela de a interpreta un personaj intr-un
decor, ci actorul trebuie sd gaseasca dimensiunea unde nu se afla acest personaj. Actorul
trebuie sa fie si nu trebuie sa fie acest personaj. Aceasta dualitate creeaza spatiul vid. Este un
vid infinit. Vidul de care vorbeste fizica cuantica si care nu este un gol. Vidul este o fierbere
de particule virtuale. Tn el se agita toate potentialitatile. Noi respirdm forta vidului. Forta
absentei. Vidul are o energie. Scena spatiului vid este un spatiu in asteptare. Acest spatiu in
asteptare este plin de tot ceea ce se poate naste.

Claude Régy este Tmpotriva teatrului declamatoriu, in care se vorbeste tare, in care

actorii se agitd pe scend. A vorbi tare, a se agita inseamna pentru Régy a lucra pentru ochi,
pentru ureche. Trebuie sa inventam un ochi pentru o altd viziune, ochiul spiritului care
schimba raportul nostru cu realul, sd8 miscam alte praguri. Régy lucreaza cu aceste praguri.
Pragul unui altfel de ochi, unui altfel de auz, pragul constiintei.
Paula Didong spune despre actorii lui Claude Régy ca sunt precum gdurile negre de o
extrema densitate in spatiul vid. Fructul ascezei: actorii impingsi spre creatie. Actorii trebuie
sa lupte impotriva tentatiei de mimesis si sa evite reproducerea cunoscutului pentru ca materia
la care vor accede pentru a transmite si a livra imaginatia creatoare spectatorilor sa fie ea
insasi de ordinea necunoscutului.

Claude Régy considera ca atunci cand actorii se agita pe scend nu se stabileste nicio
relatie adevarata nici intre actori, nici cu obiectele, nici cu spatiul, nicio senzatie a vidului,
vidul din exteriorul lor si vidul din interiorul lor. Teatrul este o falsificare, o impostura in
cazul acesta: Exista o relatie care se poate stabili cu lucrurile simple. Identificarea intre fiinte
si lucruri este esentiald. A gasi obiectele si a stabili o relatie sensibila intre corp, obiecte,

spafiu. 2™

273 . o a At . <
,»ount de acord cu Raymond Ledrut: nu se poate vorbi despre sens fara intalnirea unei prezente cu o absenta.

Sensul e generat de relatia contradictorie prezentd-absenta. Sensul nu poate exista fara experientd interioara.
Experienta interioard reveleazd prezenta absentei.” Basarab Nicolescu, Théorémes poetiques/ Teoreme poetice,
Curtea Veche, Bucuresti, 2013, p. 67.

274 Claude Régy, L ordre de morts, Editions les Solitaires Intempestifs, 1999, p. 26.
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Actorul nu se poate misca, nu poate vorbi cu adevdrat fard sd fi trecut mai intdi prin
imobilitate si prin linistea interioara.

Cdnd incepem sa mergem in spatiu mi se pare cd Nu trebuie nici sa ne miscam nici sa
vorbim inainte de a incerca sa gasim care este sursa cuvantului si al gestului si m-am
gdndit cd putem presupune cd existd un anumit punct fix in fiinta noastra (pe care nu-l pot
defini) unde fara indoiald se naste cuvantul, unde se naste scriitura si unde cel mai
probabil sensibilitatea gestului prinde forma. Niciodata nu ne putem deplasa sau vorbi cu
adevarat fara ca gestul si cuvantul sa nu initieze sursa lor comund, pentru a ne misca cu
adevarat trebuie mai intdi sa incetinim. Trebuie sa trecem mai intdi prin imposibilitatea
de a vorbi si deci de a ne misca. Si de a pastra ceva din vorbire si din mi,scal‘e.275

Tacerea reprezinta pentru Claude Regy un element de derealizare care delimiteaza un
spatiu mai mare. Tacerea mareste spatiul mental si spatiul real. Ceea ce face zgomot distrage
atentia si micsoreaza spatiul. Daca nu ne agitam s umplem spatiul cu miscari precipitate vom
observa cum 1in acest spatiu se instaleaza ceva care are o alta dimensiune. Trecerea de la
ordinar la extraordinar se face printr-o zona de transparenta absoluta. Claude Regy
marturiseste ca 1n felul acesta il defineste Pessoa pe Dumnezeu: El spune ca este fara indoiala
un lucru ce tine de om, dar ca este senzatia unui alt spatiu mult mai vast, dintr-o alta
dimensiune a spatiului. Cred cd tofi marii scriitori sunt amplificatori ai spatiului.?’

Pentru actor a-i vorbi lui Dumnezeu, crede Régy, insecamnd a vorbi deschis in fata
infinitului, a iesi din cercul infernal care limiteaza actorul la imitarea realului, a simti ca
necunoscutul poate fi scurtcircuitat. Claude Régy considera ca forta comunicarii intre fiinte si
lucruri se face prin tacere. Tacerea, vidul sunt ca toate celelalte forme de pasivitate extrem de
creatoare, pozitive, energice. Energia pe care o emana vidul si tacerea ne apropie de
imobilitate, de starea de ascultare. In ticere se creeazi o fortd enormi de a asculta, de a ne
asculta pe noi ingine. Ceea ce a distrus lumea, mai ales in modernitate, spune Claude Regy,
este ca nimeni nu mai are curajul de a se asculta, de a sta cu el insusi. Tot ceea ce vine din

exterior distrage atentia. Daca lasam intre cuvinte un spatiu al tacerii lumea se schimba.

275 \ . , . . .
,Lorsqu’on commence a marcher dans I’espace, il m’a semblé qu’il ne faut ni bouger ni parler sans chercher

d’abord a rencontrer la source de la parole et du geste et j’ai pensé qu’on pouvait supposer qu’il y a un méme
point dans 1’étre (dont je ne peux pas définir la situation) ou sans doute la parole nait, ou 1’écriture nait, et ou
probablement la sensibilité du geste prend forme. Pour ne jamais bouger et parler sans que le geste et la parole
s’initient a leur source commune et bougent en méme temps, il faut ralentir. Il faut passer d’abord par
I’impossibilité de parler et donc de bouger. Et en garder quelque chose en parlant et bougeant.” 7 Claude Régy,
L'ordre des morts, Besancgon: les Solitaires intempestifs, 1999, p. 65-66.

276 11 dit que c’est sans doute une chose de ’homme mais que c’est la sensation d’un autre espace, d’un espace
plus vaste, d’une autre dimension de 1’espace. Je pense que tous les grands écrivains sont des agrandisseurs
d’espace.” (Entretien avec Claude Régy par Vincent Brayer et Claire Deutsch (Strasbourg, le 24 janvier 2010).
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Aceasta munca asupra pasivitadtii, aceasta Modalitate de a se uita pe sine si de a se ldsa
traversat de forte — de forte care vin de asemenea din scriitura insdsi si probabil din lucruri
ingropate in inconstient — toate acestea ne apropie de situatia visului lucid. Totul se intampla
intre starea de trezire si somn. Sau mai mult intre o stare aflata intre viatda si moarte.””’

Prin tacere se face o comunicare secretd, dar care este mult mai bogatd decat conversatia.
Daca ne concentram asupra vidului si asupra tacerii, spune Claude Régy ceva nou se poate
naste, iar aceasta zona de obscuritate trebuie exploratda in teatru. Cuvintele servesc la
eliberarea unei materii silentioase care este mult mai vastd decat cuvintele insesi, spune

Nathalie Sarraute. Pentru a putea condensa aceasta forta silentioasa, pentru ca imaginile sa se

poatd forma in imaginar este nevoie de vid si de lentoare, crede Claude Régy.

277 . . . . . S
,,Ce travail sur la passivité, cette fagon de s’oublier soi-méme pour se laisser soi-méme traverser par des

forces - des forces qui viennent aussi de 1’écriture elle-méme et donc probablement de choses enfouies dans
I’inconscient - cela nous rapproche de la situation du réve éveillé. Tout se passe entre veille et sommeil. Ou plus
encore dans un état entre la vie et la mort.” Claude Régy, Espaces perdus (1998), Besangon, Les Solitaires
Intempestifs

p. 88-89.
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7.1.6. Lumina-umbra-tacere

Nespusul, linistea, lumina, umbra pot fi transmise in teatru altfel decat prin cuvant si altfel
decat prin sens. Este o transmisiune secretd de care sunt capabili oamenii, crede Régy.
Claude Régy lucreaza asupra frontierei fragile a unui spatiu-timp unde totul se poate bascula
in umbrd sau in lumind. Umbra favorizeaza posibilitatea schimbarii intre elemente aparent
opuse. Lumina ne ajutda sa ne intrebam asupra naturii realului. Umbra este un pasaj de la o
stare de lumina la o alta stare de lumind. Partea invizibild de lumina pe care umbra o contine.
Prin alternanta si melanjul luminii si obscuritatii se opereazi fuziunea contrariilor. implinirea
marelui mit moarte-renastere.
Lumina este pentru Claude Régy un instrument care ajuta la schimbarea naturii realului. Prin
lumina acelasi spatiu, aceeasi fiinta isi poate schimba natura. Aceasta indoialad asupra realului
este, paradoxal, cea in care lumina ne ajuta si cream, considerd Regy. Sarah Kane spune:
Aminteste-ti de lumind si creeaza lumina.
Actorii se afla la frontiera dintre semi-umbra si semi-lumina, in plina indecizie. Spectatorul se
plaseaza fata de actor intr-0 interzona, o cavitate necunoscuta in care rezoneaza un sens nou,
de a carei existenta este mai mult sau mai putin constient. Lumina nu are suport material. Ea
este formata din particule de energie. Intre lumina si ticere existd o legatura intimi. Viteza
luminii nu creeaza zgomot. Claude Reégy isi propune sa creeze un dispozitiv unde lumina
poate crea la randu-i mai multe niveluri de realitate. Alternanta luminii in spatiul scenic
modifica natura corpului actorului. Cand corpul este altul, vocea este alta. 28
Corpul actorului este lasat in semi-obscuritate. Datoritd luminii care clarifica, fiecare umbra
va fi perceputa ca o fiinta de o esenta specifica, fara a stii exact ce fel de esenta. Claude Regy
considera umbra un dar pentru ca favorizeaza posibilitatea schimbarii elementelor aparent
contradictorii. Este o punere in constiinta care se face mai bine 1n obscuritate decat in lumina.
Gandirea singura nu are obiect de reprezentare, spune Claude Regy. De aceea este nevoie de
unificarea corpului si a gandirii. Spiritul functioneaza prin memoria corpului. Corpul simte
aceastd emanatie a spiritului si o reconstituie. Corpul isi imagineaza. Pe scena spectatorul
percepe corpul actorului ca pe un corp imaginat si vede pe scenda un corp care isi aminteste.
Corpul vorbeste prin imaginatie.

Unul dintre cele mai importante aspecte ale luminii este legatura pe care o face intre

lucruri. Lumina depinde de tot si totul depinde de lumina. Lumina este, in acelasi timp,

?"®Claude Régy, Au-dela des larmes, Besancon: les Solitaires intempestifs, impr. 2007, p.132.
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vizibila si impalpabila. Prin natura sa lumina conduce dincolo de limite. Lumina participa la
marea miscare a aparitiei si disparitiei. Pasajul de la o stare de lumina la o altd stare de
lumina. De la o stare de realitate la o altd Stare de realitate. Lumina creeaza senzatia unei
superpozitii de miscari care se extind in toate directiile. Intrebarea la care incearca sa
raspunda Claude Regy este pana unde poate sa ajunga multiplicitatea de stari pe care
constiinta le poate capta sau inventa?

In teatru Régy cauti o extensie a inteligentei aflati la antipodul ratiunii. Ca si cum am
fi pusi 1n fata unui zid si am cauta miscarea unde inceteaza credinta in realitate, asa cum este

perceputd de simturile noastre si atunci zidul Incepe sa tremure.

Se afla in noi un dublu care opune rezistenta acestei realitati.

Claude Régy este un Anubis al teatrului contemporan. Figura lui Anubis 1l pasioneaza pentru
cautarea naturii ambigue intre umbrd si lumina. Miscarea creatd intre starile de existentd

aparent opuse. O lume 1n acelasi timp celesta si subterana.

Nota:
Mi-am spus de multe ori ca ceea ce fac eu nu este teatru. Dar ce importanta are daca este

teatru sau nu. Altii cred contrariul, ca aceasta este poate esenta teatrului.”™

2% Claude Régy L'ordre des morts, Besancon: les Solitaires intempestifs, 1999, p. 98.
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7.2. Dramaturgia ionesciana este o dramaturgie cuantica?

In Cautarea intermitentd Eugéne lonesco afirma: Cum sd crezi in materie cdnd fizica
modernad nu crede in materie (nu mai crede); unde e materia? Nu exista zic ei, decat energia,
si ce e Energia?; stiinta n-a gasit, din infinit mic in infinit mic, fundamentul universal, baza
materiei; nici, desigur, din infinit mare, in infinit si mai mare, limitele materiei; aceasta nu
are fundament pentru ca nu exista. Stiinta stie aceasta: dar se cunoaste, de asemenea,
raspunsul fiecaruia: ce se intdmpla insd, ce se va intammpla cu mine, smucit din infinitul
mare in infinitul mic, unde este, intre doud infinituri, locul meu? Am eu un loc?**

Reactia lui lonesco fatd de stiintd este contradictorie in masura In care considera stiinta ca
fiind una inutila pentru ca si stiinta este din lume.

Atat complexitatea operei dramatice a lui Eugéne lonesco, preocuparile dramaturgului pentru
cele mai recente descoperiri din domeniul stiintei, preocupari care transpar in dramaturgia sa,
cat si atentia cercetatorilor spre impactul pe care stiinta il are in intelegerea unor opere de arta
ne-au adus in punctul in care am fost nevoiti sa ne intrebam daca dramaturgia lui Eugene
Tonesco poate fi abordata din perspectiva esteticii cuantice. Bineinteles, interpretarea teatrului
ionescian prin hermeneutica teatrului cuantic rAmane una deschisa.

In cartea sa Ce este realitatea?, capitolul dedicat lui Salvador Dali, Salvador Dali si
intunecarea luminii®®!, Basarab Nicolescu afirma ci alaturi de Stephane Lupasco, Giorgio de
Chirico si Félix Labisse, Eugene Ionesco este invitat de Dali sd facd parte din Comitetul de
onoare pentru Sabia de membru al Academiei de Arte frumoase.

Nu avem pretentia, in studiul de fatd, sa punem eticheta teatrului cuantic asupra
scriiturii ionesciane, demersul teatrului ionescian avand o alta directie si anume una spirituala,
transreligioasa, ci doar sd semnalam punctele de intersectie ale dramaturgiei ionesciene cu
principiile fundamentale ale esteticii cuantice. De altfel, interesul lui Eugene lonesco pentru
stiinta moderna se datoreaza curiozitatii lui dintotdeauna de a gasi un raspuns la problema
mortii, pe care a resimtit-0 ca fiind misterioasa, ilogicd, infricosdtoare. De asemenea, atentiei
pe care Eugene Ionesco o acorda diferitelor niveluri de Realitate, notiunii de Real, timp,
spatiu, materie, vid, refuzul logicii traditionale, aristotelice in constructia pieselor sale,
abolirea principiului identitatii in construirea personajelor sale, depasirea gandirii cauzale,

notiunile jungiene individualizare, animus, anima, sinele transpersonal, sincronicitatea.

80 Eygeéne lonesco, Cautarea intermitentd, Humanitas, Bucuresti, 1994, pp. 88-89.
%81 Basarab Nicolescu, Ce este Realitatea?, Junimea, Iasi, 2009, p. 121.
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Revenind la notiunea de nivele de realitate Eugene lonesco defineste realul ca un dincolo de
real, nu suprareal, ci realul, in intelegerea dramaturgului se identificd cu insolitul, cu
miraculosul, este ceea ce numeste areal.
Pentru Eugene lonesco teatrul reprezinta un ,camp de luptd” redus la dimensiuni
microscopice®®. Spatiul in care se manifesti personajele este o reflectare a conflictului
universului care are loc la scard macrocosmica.”®

Potrivit conceptiilor stiintelor actuale materia, in lumea cuanticd, este asociatd
complexului energie-substanta-informatie.

La un prim nivel putem vorbi de non-separabilitatea intre lumea vizibila-lumea
invizibila. Potrivit conceptiilor stiintifice actuale materia este asociatd complexului substanta-
energie-informatie. De asemenea, spatiul-timp insusi este un receptacul in care sunt introduse
obiectele materiale, spatiul-timp fiind o consecinti a prezentei materiei. In piesa ,,Scaunele”
coexistenta celor doud lumi, cea vizibila, reprezentatd de proliferarea materiei, scaunele,
obiecte care se afld In permanentd miscare, cele doud personaje Batrana si Batranul nu
inceteaza sa incarce spatiul cu obiecte: De ce? Pentru ca universul imi apare ca un depozit de
obiecte in dezordine sau in ordine, ca niste mobile azvarlite in imensitatea spatiului, dar cine
le-a azvarlit si ce e ce numesc eu spatiu, ce imi apare mie ca spa;iu?284
Batrdnul: Hai, mai repede cu Scaunele... vezi ca mai lipseste unul ...

Batranul: Altii! Scaune! Altii! Scaune! Pofftiti, poftiti, doamnelor si domnilor... Hai mai
repede, Semiramida... Poate ca-ti dau §i ei o mdna de ajutor...285 si cea invizibila,
reprezentatd de invitatii veniti sa-l1 intdlneasca pe orator, sunt interconectate. Prin aceastd
proliferare continud a obiectelor in spatiu Eugéne Tonesco creeaza absenta prin opozitie fatd
de aceste prezente materiale. Spatiul este umplut cu vid, In aceeasi masurd in care este
cufundat cu obiecte. Cele doud personaje, Batranul si Batrana, care permit trecerea de la
nivelul material la cel imaterial, printr-o miscare permanenta, energica, nu se pot manifesta
decat prin prezenta acestei absente.”® Toate aceste obiecte dinamice construiesc ritmul piesei
care devine o pendulare perpetud intre aparenta si prezenta, intre actualizare si potentializare,

intre manifestare si non-manifestare. Materialul si imaterialul, vizibilul si invizibilul, prezenta

si vidul, non-separabile sunt interconectate cu universul psihic al personajelor. Remarca

%82 L’espace que nous voyons sur la scéne est en quelque sorte le résumé — mais on ne peut pas dire acela d un

espace-, plutot la carte géographique d’un pays, réduit a des petites dimensions, d’une facon artificielle”,
interviu realizat de Marie Claude-Hubert, p. 262.

%83 Iy a le macrocosme et il y a a mes piéces de thétre qui sont des microcosmes reflétant le macrocosme”,
interviu acordat lui Marie Claude-Hubert, p. 262.

284 Eugene Ionesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 33.

285 Eygene lonesco, Scaunele, Editura Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 129.

286 Eugeéne lonesco, Note §i contra-note, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 199.
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Batranului este de altfel, edificatoare in acest caz: Eu nu sunt eu. Eu sunt un altul. Sunt unul
intr-altul 2%’

Dinamica pendularii vizibil-invizibil genereaza un spatiu-timp care nu este liniar, ci
timpul se disloca si rupe coordonatele temporale prezent-trecut-viitor. Omul cu valize,
Calatorie in lumea mortilor sunt piese care se desfasoara intr-un non loc: Impiegatul: Oricum,
nu puteti ramane aici prea mult. Suntem in no man’s land. E interzis sa ramaneti aici, riscati
pedeapsa cu moartea.”® Tntr-un spatiu in care timpul isi pierde coordonatele, identitatea
personajelor este incertd: Primul Barbat: ... Am nevoie de un act de la ambasada ca sa-mi
dovedesc identitatea. Nu pot nici sa ramdan, nici sa plec.289 ... Vedeti? Sunt altul. Va dati
seama ca sunt un turist strain... Nu ma cunoasteti. Sunt altul. Nu sunt eu, nu sunt eu.?®
Actiunea piesei nu se mai petrece in timp, determinarea locala prin timp nu mai este posibila,
ci in spatiu: Femeia, la telefon: dacd suntem in timpuri diferite, ne putem intalni in alt loc. Tn
s;r)a,tiu‘zg1 Tn acest non-loc personajele sunt umbre care au memorie: Tatal: Aici nu stim ce e
aia tristete, suntem dincolo de tristete, dincolo de bucurie. Jean: Sinteti umbre cu memorie.*%
Spatiul inceritudinii In care se desfdsoard actiunea pieselor ionesciene corespunde definitei
date de Claude Régy, spatiul incertitudinii este o zond obscura, o zona indefinita care exista
intre lumeaa viilor si lumea mortilor, Intre vis si realitate, intre constient si inconstient:

Batrana: Cu totii sinteti si in acelasi timp nu sinteti, in spatii goale care nu sunt

.. 2
spafil. 9

Jean: Exista poate spatii inchise unele intr-altele, separate de cortine imaginare, de
pereti subtiri. Exista poate mai multe timpuri intr-unul si acelasi timp, unite si totusi

separate.”®*

Jean: Nu-i adevarat, corpuscula ondulatorie a facut mari progrese intre timp.
Domnisoara: Sinteti determinist sau indeterminist?
Jean: Eu unul prefer tot ce-i mai frumos, daca-i frumos afard, daca orasele-S

frumoase, daca mecanica ondulatorie se impleteste cu crizanteme, nu ma plictisesc in viata.
295

%87 Eugene lonesco, Scaunele, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 136.

288 Eugene lonesco, Omul cu valize, Humanitas, Bucuresti, 2010, p.35.

89 | dem, p. 48.

2% | dem, p. 65.

2! Ipidem, p. 56.

292 Eugéne lonesco, Calatorie in lumea mortilor, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 128.
2% | dem, p. 200.

24 |dem, p. 180.
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Spatiul incertitudinii pune sub semnul intrebdrii propria noastrd existenta, realitatea
virtualitatii:

Jean: Traim deci tot in aproximatie?

Nici nu mi-am dat seama cum s-a intamplat. E caldatoria cea mare. Dar imi spuneti cd
lumea asta nu e decat aproximativ adevaratd, oarecum adevaratd, atunci unde e lumea
adevaratd, lumea absolut adevirata?*®
Spre deosebire de piesa Scaunele Tn Lectia toate obiectele despre care se vorbeste Tn
timpul predarii lectiei de aritmeticd sunt invizibile, aflam din didascaliile textului:
Chibriturile nu se vad, la fel ca toate obiectele despre care se vorbeste; Profesorul se va
ridica de la masd, va scrie pe o tabla inexistentd, cu o cretd inexistenta etc., cutitul cu
care se infaptuieste crima este de asemenea invizibil.?*” Obiectul invizibil, cutitul, arma
crimei este o reflectare a principiului incertitudinii formulat in 1927 de Werner
Heisenberg: daca se incearca localizarea exactd a unei particule, atunci nu se mai poate
determina, simultan si precis, cu ce viteza se deplaseaza si in ce directie. Tot astfel daca se
determina viteza unei particule, nu putem niciodati cunoaste viteza sa exactd. In Lectia,
unul dintre adversari il distruge pe celdlalt, unificandu-se printr-o penetrare violenta.
(,,Profesorul o ucide pe Eleva cu o loviturd de cutit foarte spectaculoasd: Aaaah! Asaaa!l
Eleva strigd si ea: Aaah!, apoi cade, se prabuseste intr-o pozitie impudicd pe un scaun
aflat, ca din intamplare, langa fereastra; strigd amandoi, ucigasul si victima, in acelasi
timp: Aaah!; dupd prima lovitura de cutit, Eleva e prabusita pe scaun, cu picioarele foarte
departate, spanzurand de o parte si de alta a scaunului; Profesorul se afla in picioare, in
fata e1, cu spatele la public; dupa prima lovitura de cutit, Profesorul 1i aplica Elevei moarte
o a doua lovitura, de jos in sus, dupd care tresare vizibil, din tot corpul. Profesorul,
gafaind, se balbaie. Putoare!... Asa-ti trebuie... M-am racorit... Ah!Ah! Sunt obosit...Abia
respir...Aah! Respira greu; cade; din fericire, e un scaun acolo; isi sterge fruntea, baiguie
cuvinte fara sir; respiratia devine normala... Se ridica, priveste cutitul din méana lui, o

2% Interiorul personajelor

priveste pe fatd, apoi ca trezit din somn: Aoleu! Ce-am facut?...
devine o infirmitate invizibila, dar nu vom sti niciodatd daca Eleva este vie sau moarta,

avand 1n vedere cd obiectul crimei este un cutit invizibil. Situatia Elevei ucisa cu un obiect

2% |dem, p. 159.

2% |dem, p. 151.

27 Eugéne lonesco, Lectia, Humanitas, Bucuresti, 2010 p. 63.

298 Eugeéne lonesco, Lectia, in volumul Céntareata cheala, Lectia, Scaunele, Regele moare, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2010, p. 87.
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invizibil ne apropie de experimentul imaginar cunoscut in fizica cuantica sub numele de

»pisica lui Schrodinger”, experiment realizat in 1953. Deductia acestui rationament

analogic cu cel al fizicii cuantice ne-o ofera Marie, menajera, al carei raspuns la

identificarea posibilului criminal este: Te pomenesti ca pisical®® In functie de viziunea

regizorului sau de interpretarea cititorului-observator personajul poate fi considerat ca

fiind mort sau viu, ceea ce ne apropie de principiul antropic conform caruia observatorul

modifica realitatea prin simpla sa observatie. O trimitere concretd la teoriile fizicii

cuantice, in special la experimentul lui Schrodinger o intdlnim si in piesa Rinocerii.
In actul I al piesei in didascalii ni se spune ci: La ridicarea cortinei, scena va fi traversatd in
tdcere de o femeie care tine sub un brat un cos de piata gol, iar sub celdlalt - o pisica. Astfel
prin conceptul de pisica lonesco reuseste sa stabileasca legatura in piesa sa si cu noile
descoperiri ale stiintei, avem in vedere In special experimentul lui Schrodinger, care
demonstreaza ca in lumea cunatica pisica este in acelasi timp moarta si vie, dar acest lucru nu
poate fi observat decat la o scard infinit de mica. De altfel pisica va fi ucisa de rinocer, care,
dupa cum am demonstart prin intermediul logicii tertului inclus este un animal fictiv,
dramaturgul aducand in discutie insasi ideea de pisicd, natura pisicii, esenta ei. Se aud
zgomotele rinocerului care omoara pisica gospodinei.
GOSPODINA (plingind si leganind cadavrul pisicii): Bietul meu Mitu, saracutul de Mitu!
DOMNUL BATRIN (cdtre femeie): Mi-ar fi placut si ne revedem in alte circumstante.
LOGICIANUL (catre femeie): Ce sa-i faci, doamnd, toate pisicile sint muritoare! Trebuie sa
ne resemndm cu gindul asta.

Percepem realitatea in mod distinct, in functie de nivelul de realitate la care ne aflam
la un moment dat, ceea ce presupune existenta unor variabile ascunse®®, nelocalizabile, care
tin de un alt nivel de realitate si care formeaza potentialul cuantic. Aceasta energie
nedetectabila permite legatura Intre macrocosmos $i microcosmos.
In studiile de esteticd cuantici si teatru cuantic la care am avut acces pana in prezent

nu sunt luate In considerare notiunile de fert inclus si tert ascuns care ne permit intelegerea

301

nivelurilor de realitate™" care permit trecerea de la subiect la obiect. Mai mult, absenta zonei

99 I dem, p. 88.

%% Albert Einstein a insistat ¢ existd o lume reala si ci stiinta trebuie sa insiste in a o explica. El sustinea ci un
foton prezintd o anumitd polarizare, nu pentru ca era observat un alt obiect, ci pentru ca acel foton avea o
proprietate fizica ce 1i determina polarizarea. Aceasta proprietate, care nu era recunoscutd in fizica cuantica a
fost numitd variabila ascunsa.

%01 Concept cheie al Transdisciplinaritatii. Prin nivel de realitate, Basarab Nicolescu infelege un ansamblu de

sisteme invariant la actiunea unui numar de legi generale, Ce este Realitatea?, Editura Junimea, Tasi, 2009, p.
78.
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de non-rezistenta care joacda rolul terfului ascuns nu permite accesul la intelegerea
discontinuitatii intre nivelurile de realitate.

Sa luam ca exemplu Scena IV din piesa Omul cu valize:

Batrana, catre Tanara: Mama! Mamico!

Tinara: Tu esti, fetita mea, draga mea.

Batrana: Mamico, ce fericita sunt sa te revad! Nu mai speram. Ma gandesc asa des la
tine. Sunt zile in care uit pentru o clipa, apoi imi aduc aminte ca nu esti langa mine si mi se
strdange inima, ma doare sufletul.

Tanara: Tu esti, fetita mea draga. Ochii ti-au ramas aceeiasi, la fel de frumosi ca pe
vremea cdnd te jucai cu papusile.

Batrana: Uite, mamico, mi-au aparut riduri, am parul alb. Nu mai pot umbla, am
reumatism.

Tanara: Copila mea, pentru mine vei fi intotdeauna copila mea.

[...]
Tdnara: Trebuie sa plecam. De data asta te iau cu mine. N-o sa ne mai despartim
niciodata.>*

Aceste personaje transcend timpul cartezian, dizolvand granitele dintre trecut,
prezent, viitor. Avem de-a face Tn acest caz cu o discontinuitate aparenta. Cele doua personaje
intruchipeaza doud cupluri de contradictorii: A si Non-A. Batrana rdmane la nivelul fizic
identicd cu ea insasi prin trasaturile specifice varstei: Uite, mamico, mi-au aparut riduri, am
parul alb. Nu mai pot umbla, am reumatism, dar la nivel afectiv ea intrd in contradictie cu
nivelul fizic, jucand rolul fiicei. Trecerea de la nivelul fizic la nivelul afectiv se face prin
memoria proiectiva a personajelor. Totul devine confuz, generatiile se confundd, mama
devine fiica, fiica devine mama, toate probabilitatile devin posibile. Batrana se actualizeaza in
personajul Tinerei, Tanara devine o proiectie potentiald a Batranei si vice versa. Aceasta
viziune a lumii ca o suprapunere de stiri cuantice diferite, de probabilitati, toate prezente si
reale fac posibild existenta unor universuri paralele. In teatrul cuantic, aceasti situatie nu
reprezintd numai coexistenta unui univers real si a unei lumi imaginare, care a luat forma unui
personaj, ci si a unui univers concret care face ca un personaj sa poatd fi prezent in acelasi
timp 1n doua spatii diferite. Space-time hits the world's stage as a block-universe, where there
is no place or time, but only events. Space and time are intertwined — they do not exist

separately. ,, Time and space are but shadows!” exclaims Minkowski. Only their union gives

302 Eugéne lonesco, Omul cu valize, in volumul Teatru XI. Omul cu vazlize. Calatorie in lumea mortilor.
Maximilain Kolbe, Editura Humanitas, Bucuresti, 2011.
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meaning to what we may call an independent reality. In the space-time continuum, there are
neither space-like landscapes, nor temporal landscapes. In this block-universe no one can
really say ,,now” just because ,,now” for one observer is not the same as ,,now” for another
observer. Simultaneity does not exist.*®® Th scena IV din Calatorie in lumea mortilor Jean,
trecand prin spatii intermediare In care 1i Intdlneste proiectiv pe Tatdl, pe Mama si pe Mama
Vitrega afirma: Sunteti umbre care au memorie!®™™ In acest caz spatiul este un spatiu al unei
desfasurdri, al unui dinamism care se actualizeazd si se potentializeaza™ . Evenimentele
constituite din memoria proiectiva a personajelor desfasoara un timp propriu, in functie de
actualizarea amintirilor proprii. Tatdl actualizeazd amintirea anilor de studii ai lui Jean si
sentimentul vinovatiei neimplicdrii in viata de familie, generand un timp de evenimente
propriu.

Chiar daca putem stabili numeroase analogii intre principiile esteticii cuantice, de la care s-a
dezvoltat cercetarea in directia teatrului cuantic, teatrul lui Eugéne Ionesco poate fi considerat
ca aprtinand teatrului cuantic, prin trimiterile directe pe care le face in piesele sale la cele mai
noi descoperiri stiintifice, numai in masura in care se poate stabili un isomorfism intre lumea
cuantica si lumea psihicd, in teatrul sau fiind preocupat de cdutarea intermitenta a universului
launtric, proiectarea pe scend a dramelor launtrice, intrucat microcosmosul este alcatuit dupa
imaginea macrocosmosului, iar lumea lduntricd infatisata de Eugene lonesco, ciopdrtita,

dezarticulata, poate sa fie oglinda sau simbolul contradictiilor universale.**

%93 Nicolescu, Basarab and Cilliers,Paul, Complexity and transdisciplinarity — Discontinuity, levels of Reality
and the Hidden Third, Futures, Vol. 44, Issue 8, October 2012, Pages 711-718 (2012)
http://dx.doi.org/10.1016/j.futures.2012.04.001

304 Eugéne lonesco, Calatorie in lumea mortilor, In Teatru XI (Omul cu valize,Calatorii in lumea mortilor,
Maximilian Kolbe), Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 128.

%5 Tn Capitolul IV Proprietdtile spatio-temporale ale logicii dinamice a contradictoriului din Principul
antagonismului §i logica energiei. pp. 101, 102, 103: Stéphane Lupasco afirma ca exista spatii proprii si timpuri
proprii care se coreleaza intre ele: timpul, desi natura lui este logicd, departe de a fi o conditie a fenomenelor,
un fenomen, tocmai prin structura lor logicd, in sensul generalizat pe care [-am dat termenului: logic, nu se
desfasoara in timp, ci desfasoard un timp, elementul, evenimentul, fenomenul reprezinta insasi conditia unui
timp. Ele isi vor avea timpul lor propriu, in functie de actualizarea lor. ... Timpul n-ar putea deci sa existe
independent de fenomene; nu timpul este cel care le-ar conditiona, ci ele insele I-ar genera. ... Deci fenomenele,
oricare ar fi ele, nu se desfasoara in spatiu, ci deruleaza un spatiu, nu exista obiecte in spatiu, ci spatiul in
obiecte; obiectele nu sunt localizate, ci localizeaza, creeaza localizari. Spatiul, ca si timpul, sunt functii de
elemente, mai curand decét ansambluri, sisteme de sisteme.

306 Eugéne lonesco, Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 172.
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7.3. O viziune critica asupra esteticii cuantice vazuta din perspectiva

transdisciplinara

Tn 2012, perioada octombrie-decembrie am satisfacut un stagiu de cercetare la laboratorul
LLA Creatis, Universitatea din Toulouse. Scopul acestei mobilitati a fost acela de a contacta
echipa toulousiana care in 2007 a deschis o platforma de cercetare pe dramaturgia cuantica.
Membrii initiatori ai acestei platforme Monique Martinez Thomas, Agnes Surbezy si Fabrice
Corrons concluzionand ca cercetarea a ajuns intr-un impas au hotarat sa inchida platforma de
cercetare pe teatrul cuantic. Unul dintre motivele pe care le vehiculam este absenta unei
metodologii care sd permitd aplicarea principiilor fundamentale ale esteticii cuantice in
domeniul dramaturgiei, aceste principii riscand sa fie interpretate ca simple analogii intre
teoriile fizicii cuantice si scriitura textelor contemporane. De altfel, Monique Martinez
marturiseste ca dintre cele unsprezece principii definite de Gregorio Morales — principiul
complementaritatii, principiul incertitudinii, principiul antropic, non-separabilitatea,
acauzalitatea, complexitatea, ubicuitatea, cdmpurile morfogenetice, universul ca holograma,
ordinea implicitd si ordinea manifestatd, non-distinctia dintre materie si energie, corp si minte
— doar patru s-au dovedit in mod particular ca fiind fertile pentru imaginatia artistica. Este
vorba Tn special de principiul antropic, principiul incertitudinii, principiul cauzalitatii,
conceptul de non-separabilitate. Desi a fost primitd cu entuziasm apropierea si explorarea
celor mai recence teorii stiintifice in creatia artistica, cercetarea in zona teatrului cuantic a fost

307,,estetica cuantica face uz entuziast si

umbritd de precautii la nivel teoretic pe motiv ca
imaginativ de principiile fondatoare ale fizicii cuantice.” Din punctul nostru de vedere
observatia este plauzibild intrucat autorii studiilor consultate si-au limitat cercetarea la o
abordare interdisciplinara a celor doua obiecte de studiu, fizica cuantica si dramaturgia
cuantica, simplul transfer de metode din fizica cuantica in dramaturgie conducandu-i la o falsa
procedura epistemologicd, uneori chiar ajungand la afirmatii care ar necesita mai multa
precautie: spre exemplu, folosirea confuza a conceptelor de realitate/ real, asocierea pana la
identificare a personajelor teatrului cuantic cu particulele cuantice. Aparitia fiecarui personaj
in fiecare loc functioneaza printr-un salt cuantic; particulele se comporta ca si cum s-ar afla in

doua locuri in acelasi timp. De unde cercetatorii au ajuns la identificarea personajului cuantic

cu particulele cuantice. Amendamentul pe care 1l aducem in acest caz este absenta conceptului

307 . . . o . VI .. L e e e e e o
Monique Martinez, Michel Caffarel, ,,Cand teoria cuantica stimuleaza imaginatia artistica si stiintifica — 0

evaluare critica a esteticii cuantice”, revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, nr. 5(163), 2012, p. 9.
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de isomorfism care existd intre lumea cuantica si lumea psihica. In interviul pe care I-am
realizat cu teoreticianul esteticii cuantice, Gregorio Morales, am avut in vedere si vizunea
acestuia asupra conceptului de realitate. Pentru Gregorio Morales realitatea este ,,0 proiectie a
mintii... mintea este cea care, proiectandu-si ideile, credintele, prejudecatile si asteptarile
constiente si inconstiente, da forma lumii vizibile. Realitatea este o oglindire a interiorului

nostru, iar interiorul nostru este o inteligentd pura si imateriala.”%®

Vazuta astfel realitatea
este redusd la termenii de potentialitate, probabilitate, proiectie, aparentd, constructie
individuala, explorarea universului interior. Ceea ce produce insa confuzie nu este insasi
definirea realitatii ca aparenta sau proiectie a mintii noastre, ci absenta conceptului de nivel de

realitate®®

care ar facilita confuzia Intre realitatea infétisatd de descoperirile fizicii cuantice si
realitatea asa cum este perceputa ea de fiecare individ in parte.

O altd remarca ce nu poate fi trecutd cu vederea este chiar unul dintre principiile
esteticii cuantice care afirma cd logica clasica bazata pe continuitate si binaritate trebuie
depasita. Pentru mai multa claritate vom enunta cele trei axiome: 1. Axioma identitatii: A este
A, 2. axioma non-contradictiei: A nu este non-A; 3. Axioma tertului exclus: nu exista un al
treilea termen T (T de la tert inclus) care sa fie deopotriva A si non-A. Gregorio Morales ia in
considerare ca principiu definitoriu pentru estetica cuantica o logica in care cei doi termeni A
(undd) si non-A (particuld) pot coexista in acelasi timp. Totusi, Morales nu face nicio
trimitere explicita la logica tertului inclus teoretizata de epistemologul Stéphane Lupasco, 0
logica non-contradictorie cu trei valori A, non-A si T si care ar clarifica, impreuna cu
introducerea notiunii de niveluri de realitate, confuziile de nivel teoretic.

Vazuta din perspectiva transdisciplinara, limitarea cercetarii la transferul de metode dintr-0
disciplind in alta face imposibild realizarea unui dialog si, prin urmare, constituirea unei
metodologii. Abordarea interdisciplinard a dramaturgiei cuantice a dus la castigul unei

discipline, 1n cazul de fata fizica cuanticd, in defavoarea celeilalte, dramaturgia.

%08 Dificultatile aparute in receptarea esteticii cuantice sunt, din punctul meu de vedere, un indiciu al adevarului

acesteia”, interviu realizat in revista ,,Mozaicul”, serie noud, anul XV, nr. 5(163), 2012, p. 4.
%9 Un ansamblu de sisteme invariant la actiunea unui numar de legi generale, Basarab Nicolescu,
Transdisciplinaritatea. Manifest., Editura Polirom, lasi, 1999, p. 28.
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Capitolul VIII. Dimensiunea transreligioasa a teatrului ionescian

8.1. Logica transcendentei: manifestarea divinitdtii prin contradictie

8.2. Separarea dintre om si radacinile lui transcendentale: zidul ca mister al vietii si al mortii
8.3. Lumina ca materie scenica: schimbarea perceptiei asupra naturii realului

8.4. O tripla cunoastere a manifestarii divine: divinitatea diurna, divinitatea nocturna,
divinitatea acvatica

8.5. Dialogul cu Dumnezeu- ecoul unui monolog secret: mesagerul care nu cunoaste mesajul

8.6. Limbaj, Metalimbaj, Translimbaj
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8.1. Logica transcendentei: manifestarea divinitatii prin contradictie

Conform metodologiei transdiciplinare transreligiosul este logica transcendentei. Ne
intereseaza in mod special pentru acest subcapitol cartea lui Bernard Morel, Dialectiques du
mystére, la baza teza de doctorat, insotiti de o prefatd semnatd de Stéphane Lupasco. In
prefata cartii Lupasco povesteste dialogul pe care il are cu un parinte iezuit, care, in urma
lecturii cartii lui Stéphane Lupasco, L’experience microphisique et la pensee humaine
doreste sa-1 intalneasca. In dialogul pe care il au cei doi, iezuitul fi marturiseste ca experienta
logicii contradictoriului trebuie cautatd in crestinism, Intrucat contradictia este insusi
Dumnezeu.®'? Insi, la céteva zile dupa aceastd conversatie, Lupasco intalneste un parinte
dominican care, dupa ce 1i citeste opera lui Lupasco acesta 1i marturiseste cd Insasi
contradictia este opera lui Satan. Lupasco isi incheie prefata afirmand ca ,,la recherche pure
de Dieu est co-substanticlle & toute lucidité.” In Dialectiques du mystére Bernard Morel
afirma ca, daca existd o dialecticd a misterului aceasta se manifestd prin contradictia:
transcendenta-imanenta. Datul mistic, afirma Morel, ludnd cuvantul mistic ca substantiv,
fara conotatii psihologice sau teologice particulare311, este o perceptie subiectiva care poate
fi influentata de un soc emotional, de o senzatie, de o emotie cu caracter moral sau estetic.
Misterul poate fi, de asemenea, conditionat de factori ereditari si educativi in opinia lui
Morel. Dar datul mistic este, mai ales, sentimentul prezentei unui element, al unei forte care
determina si transcende in acelasi timp acest eveniment. >
In termenii misterului putem traduce experienta de lumina pe care Eugéne Ionesco a triit-0 in
copildrie, ceea ce dramaturgul numeste viu miraculos si pe care a incercat sa-l redea n
intreaga sa opera printr-un efort al reamintirii acestei experiente de lumina. Eugéne lonesco
leaga majoritatea amintirilor sale, imaginile de probleme afective pe care, marturiseste
dramaturgul, nu le poate intelege in profunzime, dar a caror discontinuitate constituie un rol
important in definirea vietii sale interioare: ,,Existda amintire atita timp cit afectivitatea
raspunde inca imaginilor §i vocilor mentale care ne rdmin. Din acest punct de vedere, nu cred

99313

ca sint cu totul mort.”"", afirma Ionesco.

319 Marturisire ficutd de Stéphane Lupasco in prefata cartii Dialectique du mystére de Bernard Morel, p.

811 ... le fait mistique est tout d’abord le donné élémentaire, brut du sentiment religieux.” Bernard Morel,
Dialectiques du mystére, p. 30.

12 le fait mystique est en outre et surtout le sentiment de la présence d'un élément, d'une force, d'une personne,
qui détermine et transcende a la fois I'événement.” Bernard Morel, Dialectiques du mystére, p. 27.

%13 Eugene lonesco, Prezent trecut trecut prezent, p. 31.
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Afectivitatea are un rol important in intreaga dramaturgie ionesciana si este legata in mod
evident de experienta sa de lumina, experienta prin care lonesco traduce sacrul si de ceea ce
in transdisciplinaritate poartd denumirea de tert ascuns.

Conzluzia la care ajunge Morel este ca Dumnezeu se manifestd prin contradictie, el se
aratd si se ascunde. Imanenta si transcendenta sunt stdri contradictorii, dar si forte
antagosniste a caror dialecticd se manifesta prin mister. Actualizarii imanentei i se opune
potentializarea transcendentei. Actualizarii transcendentei i se opune potentializarea
imanentei. Discontinuitatea faptelor mistice este rezultatul succesiunii actualizarilor
antagoniste. Absenta faptelor indica o stare de nici actualizare nici potentializare a fortelor
contradictorii. Dumnezeu nu face decat sa treaca in evenimentul intdlnirii sale. Paradoxul
teologiei care afirma eternitatea lui Dumnezeu si prezenta sa in lume trebuie inteleasa
dialectic din perspectiva lui Morel. Experienta vietii spirituale sau mistice arata ca
Dumnezeu nu este niciodatd nici definitv aici In aceasta lume si nici in alta parte, ci el trece
pe drum si este in acelasi timp, prin diverse maniere prezent si absent. Dumnezeu se arata si
se ascunde, se apropie si se indeparteazd. Dumnezeu si lumea sunt legate si separate prin
imanenta si transcendenta a caror dialectica determind Misterul in devenire, mister pe care il
regisim atit in revelatia biblici, dar si in viata spirituald personala. In opinia lui Eugéne
Ionesco mergand in directia gandirii kantiene si husserliene misterul explicd faptul ca ceea
ce cunoastem dintr-un lucru, dintr-un eveniment nu este esenta sa, ci esenta Manifestarii
sale, o dinamica a manifestarii.

Doua intrebari stau la baza cartii lui Morel:

Teza: Da, vorbesc de Dumnezeu care este conform reprezentarii mele, pentru ca judecata mea
este adevarata.

Antiteza: Nu, nu vorbesc de Dumnezeu pentru cd Dumnezeu nu este cel pe care mi-| reprezint
eu. Nu pot sd spun nimic cu adevarat.

Teza lui lonesco este aceasta: Dumnezeu este inaccesibil.

Antiteza: Dar Tn lisus accesibil.

4 este: De ce

Primul repros pe care Ionesco il aduce Divinititii, acest Dumnezeu arfag™
suntem facuti sd nu intelegem? De ce sd fim obligati sa acceptam acest joc? Réspunsul la
aceste intrebari este el insusi o intrebare fundamentald pentru cdutarile spirituale ionesciene:

Exista Dumnezeu sau nu?

814 Divinitatea mi-a inaccesibild. M prabusesc, ma prabusesc. E ca si cum as da druumul mainii lui Dumnezeu,
care mi retine. (...) cum pare cid m-a uitat Dumnezeu, artagul”, pp. 10-11. Eugéne lonesco, Cautarea
intermitenta, Humanitas, Bucuresti, 1994.
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Daca exista, Dumnezeu de ce este ceva mai degraba decat nimic?
Dacd Dumnezeu este ceva de ce este mai mult rau decat bun?
Concluzia ionesciana: El nu exista, El este.

Insa Tonesco nu se abandoneazi in necredint, ci explici manifestarea prezentei divine
prin existenta raului in lume, Dumnezeu este el insusi contradictia Absolutad: bun si rau,
vizibil si invizibil, accesibil si inaccesibil.

Teza: Cred Tn Dumnezeu.

Antiteza: Pentru ca eu cred in Rau.

Daca Raul exista, atunci exista si Dumnezeu.

Teza: Dumnezeu este inaccesibil.

Antiteza: Dar in lisus accesibil.

Mergand pe linia gandirii lui Morel, exista posibilitatea ca Ionesco sa fi citit aceasta carte, nu
avem referinte clare la numele cartii sau la autor, Ionesco afrima insa: ,,Divinul se ascunde Tn
adancul absolut al fiintei noastre. Fireste, el se ascunde deopotriva si in lumea de dincolo.
Acest dincolo poate fi adancul absolut al lumii. De aceea si este absent din cea mai mare parte
a evenimentelor. Isi face aparitia doar atunci cand nu te astepti sau atunci cand nu te mai
astepti. Vreau sd spun ca El este tocmai Neasteptatul, Nesperatul. Este Acela sau aceia in care
esti tentat sa nu-ti mai pui speranta, si nu mai crezi. In care crezi, de fapt, atunci cand nu mai
stii daca mai crezi. Eu insumi sunt, poate, un necredincios plin de credintd. Credinta
necredintei, nadejdea deznadejdii. El este Acela pe care crezi ca l-ai uitat, dar pe care-L poti
intalni la colt de strada. Poti uita momentele de credintd adevaratd la fel cum, dimineata, uiti
visele din timpul noptii. L-a abandonat pana si pe lisus. In orice caz, putem afirma ci El
exista? El nu exista, El este. >t

Tot astfel Ahmad Mask in cartea sa despre Ionesco afirma: Comme la science, comme la
philosophie, I'Art a ses origines dans la religjon plus exactement dans le sentiment religieux
né de I'angoisse de I'Homme devant le mystéere du et des choses, du besoin de comprendre,
d’expliquer I'inexplicable, de saisir I'insaisissable. C'est une fenétre grillagée, le seul espoir

d'évasion de 1’homme hors de sa grande prison. Il réve de s'enfuir vers n’ailleurs par un

chemin a lui méme, inconnu. Mais cette espoir est vain. La réligion et le mysticisme sont les

portes invisibles qui conduisent a I'endroit ou I'Homme apprend a se contenter de peu pour

échaper per & la cruauté de ce monde, mais & aussi ce n'est que mirage.*'® P. 22.

315 Eugeéne lonesco, Alb si negru, Humanitas, Bucuresti, p. 18.
%16 Ahmad Kamiabi Mask, lonesco et son théatre, Editions Caracteres, Paris, 1987, p. 22.
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In piesele sale Tonesco pregiteste aparitia divinitatii prin contradictie. In misura in care
imanenta si transcendenta se actualizeaza si se potentializeaza antagonic, discursul trece de
la da la nu si de la nu la da fara ca afirmatia sa fie absoluta (de o identitate perfectd), dar nici
negarea totald (de o diversitate absolutd). Contradictia este ireductibila intre o identitate si o
diversitate care se limiteaza reciproc, antiteza fiind intotdeauna potentiald in teza actuald si
invers. Intre afirmatie si negatie se afld o relatie de contradictie care reflectd dialectica
imanentei si a transcendentei.

In piesa Scaunele divinitatea Prezenti-Absenti este exprimatd prin discursul
contradictoriu da-nu, dialogul avand loc intre da-prezenta celor doi Batrani si Nu- absenta
(personajele invizibile):

Batrana: Da?

Batranul: Nu?

Batrana: Acesta-i cuvantul. (p. 110)

De altfel, Intregul dialog intre vizibil si invizibil, cei doi Batrani-invitati invizibili are loc
prin contradictia Da-Nu, aceasta alternanta de da-uri si nu-uri creand ritmul piesei si
conflictul necesar pentru ca cele doud antagonisme dinamice exprimate prin ,,da” si ,,nu” sa
se echilibreze si sd faca posibilda manifestarea/ aparitia/ actualizarea Oratorului, aceastd
Prezena-Absenta.

Aceeasi dinamicd contradictorie traduce conflictul dintre viatd si moarte al Regelui din
piesa Regele moare:

Guardul: Traiasca regele. (Regele cade din nou). Regele moare.

Marie: Traiasca regele.

Regele se ridica cu greutate, sprijinindu-se in sceptru.

Guardul: Traiasca regele. (Regele cade din nou). Regele a murit.

Marie: Traiasca regele! Traiasca regele! (p. 176)

Un personaj care are un rol important atat in visele, cat si in piesele ionesciene este Schaeffer,

reprezentarea Raului. Atat binele, cat si raul se exprima prin contradictie.

Tn Setea si foamea Schaeffer apare deghizat in Ghidul care-I va conduce pe Jean dincolo de

Zid. Tntrebat fiind de catre Jean daci el este Schaeffer, acesta fi raspunde:
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Schaeffer (cu un calm perfect): Drept vorbind, sunt Schaeffer. Da si nu. Am fost vazut sub
atatea forme, sub atdt de multe masti, in atatea tari si continente, incdt lumea a sfarsit prin a
ma recunoaste, pe drept sau pe nedrept. Cine se prezintd mereu la fel se pierde in anonimat si
banalitate, devine o identitate impersonala. Pe mine ma tradeaza tocmai mastile atdt de
diferite, identitasile multiple. Asta fiindca, schimbdandu-te mereu, atragi atentia, te rupi de
obisnuinte, pierzi automatismele. Eu fac de fiecare data o bresa stranie in realitate. Fiind
mereu un altul, nu se poate sti daca mai sunt eu insumi. (pp. 52-53)

Din didascalii aflam ca lumina orbitoare il urmareste pe Ghid, odata cu iesirea lui lumina
dispare, iar scena este cuprinsd de o lumina cenusie.

La baza piesei sta intrebarea pe care o formuleaza Fratele Tarabas: Suntem noi fundamental
rai?

Raspunsul il da Brechtoll: Omul nu e nici rau, nici bun.

Brechtoll: Exista contraste ce rezulta pur si simplu dintr-0 necesitate. (p. 75).

In calatorie in lumea mortilor Tatil ii spune lui Jean:

Tatal: ... lumea nu apartine nimanui, lumea e a Satanei, daca Dumnezeu nu i-0 smulge din
mdini;, numai El poate sa dea un sens creatiei pe care Satana a manjit-o si a pdngarit-o, a

facut-o tandari. Dar poate ca totul va fi spalat si reparat si vom pricepe si noi ceva. (p. 127)

Dumnezeu exprimat prin contradictie este relavat in dialogul celor doud personaje Tarabas si
Brechtoll:

Fratele Tarabas (lui Brechtoll): Credeti sau nu credeti in Dumnezeu?

Brechtoll: Nu, nu cred in Dumnezeu. Cum poate cineva sa creadd in Dumnezeu?
(p.78)

Fratele Tarabas lui Tripp: (...) Credeti in Dumnezeu? Raspundeti. (...) da sau nu?
Tripp (fratelui Tarabas): Eu cred in Dumnezeu. Da, cred. (p. 80)

Tripp (lui Tarabas): Eu cred in mila si in gratia divina. (p.80)

Tripp: Doamne, de ce m-ai parasit? De ce ma lasi in mdinile lor? DDe ce nu faci sa dispard
cusca aceasta? De ce mad lasi sa sufar de foame? De ce nu ma ridici la tine? Doamne, de ce
M-ai parasit?

Tripp: Cred ca exista. (p. 86).

Cred Tn Dumnezeu (p. 86).

Fratele Tarabas lui Tripp: Raspunde modest, prin nu sau da. E foarte simplu.

Brechtoll: Da, eu cred in Dumnezeu.

Tripp: Nu, nu cred in Dumnezeu. (p. 87).

Al treilea frate: Intotdeauna sunt revelatoare cuvintele pe care le intrebuintam. Cuvintele

care ne vin spontan pe buze sunt tocmai cele care exprima tendintele secrete, amniera intima
a omului de a vedea lucrurile,a dicd insdsi personalitatea. (p. 90).
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8.2. Separarea dintre om si radacinile lui transcendentale: zidul ca mister al vietii si al

mortii

In ,,Sub semnul intrebarii” Eugéne lonesco afirma ca intre lumea noastrd, vizibila si
lumea de dincolo, invizibila exista o prapastie, iar logica acestei lumi nu o putem intelege, de
unde si starile de angoasa pe care le traieste dramaturgul atat ca experientd personald, dar si in
calitate de creator al unei lumi fictive care este asemenea lumii create de divinitate. Vorbim
astfel despre doua niveluri de Realitate: un nivel al lumii manifestate, actualizate si un nivel al
lumii nemanifestate, potentializate, legate intre ele printr-un zid care joaca rolul tertului inclus
lupascian. In dramaturgia ionesciana aceasti punte care joaca rolul zonei de rezistentd in
planul realitatii imediate, rezistenta care intervine in momentul in care personajele refuza sa
treaca dincolo de zid, unde se afli moartea®’ si rolul zonei de non-rezistentd in planul
perceperii interioare a subiectului este reprezentata prin simbolul zidului, al Scarii sau al
oglinzii.**® Vom avea astfel trei simboluri vizuale in dramaturgia ionesciana: zidul, cel care
leaga, scara, cea care face trecerea, oglinda, cea care reflecta.

Peter Brook, vorbind despre ceremonia voodoo din Haiti precizeaza ca pentru a incepe
o ceremonie este nevoie de un stalp si o lume: ,,Incepi sa bati tobele si, acolo, departe, in
Africa, zeii iti aud chemarea. Si ei se hotdrasc sa vind.”*" Stalpul este ceea ce leaga lumile
vizibilului de lumile invizibilului, stalpul, ca si crucea fiind o intersectie a acestor lumi. n
Dictionarul de simboluri*®° gasim doua functii pe care simbolul zidului le indeplineste: cea de
separare si cea de protectie: ,,Zidul sau Marele Zid este, traditional, incinta protectoare care
inchide o lume, impiedicand pétrunderea influentelor nefaste de origine inferioara. Prezinta
neajunsul de a limita domeniul pe care-1 inchide, dar avantajul de a asigura apararea lui,
lasand pe de altd parte cale libera influentei ceresti.” De altfel, simbolul zidului, atat in traditia

hindusa, cat si in cea musulmana este asociat muntelui circular Lokaloka, un zid de stanci care

inconjoard cosmosul si in centrul caruia se afla muntele Meru, un munte al victoriei care

817 Zidurile astea care se inaltd, zidurile astea de nepdtruns pe care ma incapitanez si vreau si le gauresc sau si

le dobor nu sunt poate altceva decét ratiunea. Ratiunea a ridicat zidurile astea ca sa ne apere de haos. Céci in
spatele lor e haosul, e neantul. Nimic nu e 1n spatele zidurilor. Ele sint granita intre ceea ce am izbutit s facem
din lumea asta si vid. De partea cealalta e moartea. Sa nu trecem de zidurile astea.” Eugéne Ionesco, Jurnal in
fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, traducere de Irina Badescu, p.133.

%18 O trecere in revistd a simbolurilor care apar in opera ionesciana purtitoare ale unor semnificatii spirituale si
elemente de realizare a decorului dramatic este realizatd de Marguerire Jean-Blain in capitolul ,,O experienta
fondatoare” din cartea sa Eugene lonesco, mistic sau necredincios?, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2010, pp.
42-47.; Precizdm insa ca autoarea omite simbolul oglinzii.

%19 peter Brook, Teatrul sacru, in Spatiul gol, Editura Unitext, 1997, p. 24.

%20 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar de simboluri, vol. 3, literele P-Z, Editura Artemis, Bucuresti, p.
495,
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zgdrie cu varful lui cerul stralucitor.®®' Extrem de importantd pentru viziunea mitica
ionesciana asupra lumii este precizarea faptului ca in timpul nostru se presupune ca in zid au
aparut fisuri si ca acest zid risca sa se prabuseasca, permitand astfel accesul in lume
influentelor satanice. Nugua, zeita creatoare de origine chineza, singura care putea sd repare
aceste fisuri cu ajutorul unor pietre de cinci culori, si-a pierdut forta, lumea fiind 1asata prada
raului. Tot astfel, in Egipt zidul se leagd de simbolul vertical, indltarea zidului Insemnand o
inaltare peste nivelul comun. Avem astfel doud acceptiuni ale simbolisticii zidului: ruperea
comunicarii intre om si divinitate si o acceptiune psihologica, accea de securitate, inndbusire,
aparare, dar si de Inchisoare, simbolistica zidului fiind de asemenea, In acord cu elemetul
feminin pasiv al matricei.

In dramaturgia ionesciana zidul este simbolul vietii si al mortii, arhetipul misterului vietii si al
mortii, cel ce separd lumea constienta de lumea inconstientd, lumea noastra de cealalta lume.
Zidul simobileaza de altfel si despartirea omului de el insusi, finitudinea, ,,limita de netrecut a
fiintei mele omenegti”gzz, de adevarul absolut, de o cunoastere mai exacta, mai extinsd.
Zidul are astfel o dubla functie: cel ce separa, numit de lonesco Marele Zid, Zid al plangerii,
Zid al despartirii, despartirea intre Dumnezeu si om, intre suveran si popor, intre ceilalti si
mine, si cel ce leagd in acelasi timp lumea vizibilului de lumea invizibilului, experienta
interioard de experienta exterioara. Dubla functie a simbolului pe care il comporta zidul ne
conduce spre pista ca lonesco recunoaste o divinitate care separd, care abandoneazd, O
divinitate malefica, si o divinitate protectoare, materna, acvaticd, dupd cum vom vedea in
subcapitolele urmatoare, care creeaza intotdeauna punti de legatura intre ea si om.

La nivel logic zidul joaca rolul tertului inclus, cel care permite trecerea de la un nivel de
realitate la un alt nivel de realitate. La nivel ontologic zidul este ceea ce rezista experientelor
si reprezentarilor noastre despre lume, rezistentd datorata limitarii organelor noastre de simt,
insd acest zid, care este zidul ratiunii, un zid al non-intelegerii aparente poate deveni
transparent, un voal subtire ce poate fi sfisiat printr-o experienta interioard care la Ionesco
este experienta de lumina. Zidul se transforma astfel intr-un alt simbol care apare frecvent in
dramaturgia ionesciand, simbolul oglinzii, zona de non-rezistentda absoluta, zona
complementara nivelurilor de perceptie, cea care stabileste armonia intre subiect si obiect, Tn

care omul se recunoaste pe el insusi ca identitate primordiala.

*2! 1bidem.

%22 Eugeéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, traducere de Irina Badescu, p. 68.

%23 Zidul simbolizeazi despartirea de mine insumi. E si ceea ce mad desparte de o cunoattere mai exacti, mai
intinsd. Eugéne lonesco, Jurnal in fardme, Humanitas, Bucuresti, 1992, traducere de Irina Badescu, p. 82.
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Tn Regele moare trecerea dincolo a regelui, in lumea invizibilului este anuntata in piesa prin
primul semn obiectiv: Marguerite: Semnele obiective nu insala (p. 161)., zidul a carui
rezistentd slabeste, semn cda Regele poate fi pregatit pentru a trece dincolo. Zidul
intruchipeaza in piesa arhetipul misterului vietii si al mortii.

MARGUERITE: Aha! Soarele a inceput sa nu mai asculte.

GUARDUL: Azi-noapte am auzit un trosnet alb. A apdrut 0 crapaturd in zid. %

(...)

MARIE, privind peretele: Vai! Ce crapatura!

MARGUERITE: O vezi?! Si asta nu e totul. Tu esti de vind ca nu e pregdtit, tu esti de vinad

daca o sa-l ia prin surprindere. (p. 161)

Dar pentru a trece dincolo, Regele este nevoit sd renunte la tot ceea ce il tine legat de aceasta
lume, definitii, ratiune, dorinte, nevoia de putere, desprinderea de aceasta lume fiind la fel de

dureroasa ca desprinderea de divinitate:

MARIE: Da, fii lucid, regele meu, iubitul meu. Nu te mai chinui. A exista nu-i decat un
cuvant, a muri alt cuvant, formule, inchipuirile noastre. daca intelegi asta nimic nu te mai
poate atinge. Concentreaza-te asupra ta, pune Sstapanire pe tine, nu te pierde din ochi,
goleste-ti mintea de tot restul. Tu esti acum, esti. Fii numai o intrebare infinita: , Ce este,
ce...” Neputinta de-a raspunde e chiar raspunsul, e chiar fiinta ta care se spulbera, se
raspandeste. Cufunda-te in mirarea si uimirea fara margini, aga poti fii nemarginit, asa poti
dainui la infinit. Fii uimit, fii uluit, totul e straniu si nedeslutit. Da la o parte gratiile
inchisorii, dardma zidurile, evadeaza din definitii. Ai sa respiri. (p. 196)

(...)

Mentionam ca piesa Regele moare reprezinta un univers pe care divinitatea, Regele, o
creeaza, pozitionandu-se n centrul ei pentru a o cunoaste si intorcandu-se apoi, retragindu-se,
dupa ce universul sdu dispare, Tnduntrul sau. Subiectul necunoscut se desprinde de sine pentru
a se cunoaste, proiectand in afara sa o lume care se actualizeaza, dar care apoi se retrage in

haosul de inceput, actualizdndu-se pe sine si potentializand aceastd lume.

Doctorul: Cand mor, regii se prind de ziduri, de arbori, de fantdni, de luna; se prind...

Marguerite: Si toate se desprind.

%24 Eugeéne lonesco, Regele moare, Humanitas, Bucuresti, 2010, traducere din franceza de Vlad Russo si Vlad
Zografi, p. 159.
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Doctorul: Totul se topeste, se evapord, nu mai ramdne nici o picaturd, nici un fir de praf, nici
o umbra.

Juliette: la totul cu el in haul lui.

MARIE: Si-a randuit bine universul. Nu era inca stapanul lui absolut. Ar fi putut deveni.
Moare prea devreme. A impartit anul in patru anotimpuri. S-a descurcat destul de bine. A
nascocit arborii, florile, mirosurile, culorile.

GUARDUL: O LUME PE MASURA REGELUL

(...)

MARIE: Din prima zi de viata a faurit soarele

MARGUERITE: Au fost intinderile fara sfarsit, au fost stelele, a fost cerul, au fost oceane si
munti, au fost campii, au fost orase, au fost oameni, au fost chipuri, au fost cladiri, au fost
camere, au fost paturi, a fost lumina, a fost intuneric, au fost razboaie, a fost pace.

(...)

GUARDUL: A fost un tron.

MARIE: A fost mana lui.

MARGUERITE: A fost o privire, a fost respiratia. (p. 222)

In Caldtorie in lumea mortilor, Jean trece in lumea mortilor pentru a-si afla originea, cea de-a
treia dimensiune pierdutd, reprezentatd simbolic prin cea de-a treia valiza. Zidul, il reprezinta
in aceasta piesa moartea®”> dincolo de care nu putem trece si dincolo de care se afld adevirul
absolut.

Trecerea lui Jean de la un nivel de realitate, cel al lumii viilor, in celalalt nivel de realitate, cel

al lumii mortilor se face printr-o usa, printr-o fereastra sau printr-o oglinda:

Cineastul: De ce va mirati? In noile hoteluri nu mai existd camere cu adevarat individuale,

esti despartit ce ceilalti printr-un paravan. (p. 147)

Jean: (...) Da, acum sunt sigur ca ma aflu in alta parte. Nici nu va inchipuiti cat sunt de
fericit si de uimit ca totul se petrece atdt de lin, ca nu exista abisuri intunecate, hauri fara
fund. N-am simait nici o clipa ameteala prabusirii. Abia am fdacut un pas si, o usd invizibila
Mi S-a deschis. Am calatorit sute, mii de kilometri prin lume, iar acum, ca sa ajung aiCi, mi s-

a intredeschis o usd, ori am trecut printr-o fereastra sau printr-o oglidd. Nici nu mi-am dat

%25 (Moartea) este zidul dincolo de care nu putem trece.”, Eugéne lonesco, Cdutarea intermitentd, Humanitas,

Bucuresti, 1994, traducere de Barbu Cioculescu, p. 49.
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seama cum s-a intamplat. E calatoria cea mare. Dar imi spuneti ca lumea asta nu e decadt
aproximativ adevarata, oarecum adevarata, atunci unde e lumea adevarata, lumea absolut
adevarata? (p. 151)

Tn piesa Rinocerii desprinderea subiectului necunoscut de el insusi, care este, dupa cum am
vazut in analiza noastra Berenger-Dumnezeul necunoscut, si coborirea in lumea culpei, a
rinoceritei se face prin intermediul scarii: Desprinderea, trecerea de la starea de subiect la cea
de obiect se face prin acest element vizual: scara.

Tn actul 11, Primul tablou, actiunea se petrece intr-un birou din administratia unei intreprinderi
particulare in care apare imaginea scarii. Din didascalii aflam ca treptele scarii se vad
prabusindu-se sub o greutate formidabild. (culpa —rinocerita) De jos se aud ragete furioase.
Palierul scarii e inecat intr-o mare de praf: cand praful se va risipi, in locul scarii se va
vedea o gaurd neagrd. (p. 47)

DUDARD: Nu va putea urca. Nu mai are scara. (p.49).

DOMNUL PAPILLON: Ne-a sfaramat scara: foarte bine, ca tot trebuia sa se Intample asta
intr-o zi! Ehe, de cata vreme am cerut eu la Directia Generala sa se faca trepte din ciment in
locul scarii asteia putrede.... Trebuia sa se intimple odata si-odata. Era previzibil. Am avut
dreptate. (p. 49).

DAISY: Dar vorba e cum cobordm de aicea? (p. 50).

DAISY: mai trebuie sa aflam cum vom iesi de aici?

DOMNUL PAPILLON: Asta-i o problema. Pe fereastra.

BERENGER: Poate cd ar trebui sd chemam pompierii, sa vina ei cu scdrile.

ébTARD (arata spre fereastrd): Nu putem fi obligati cu totii s mergem pe acelasi drum.
Trebuie sa asteptam sa se repare scara. (p. 56).

(...) Berenger: Nu s-a reparat inca scara? Cdta neglijenta. Uite, din cauza asta merge totul
prost.

Dudard: E aproape gata scara, nu se poate face batind din palme. Nu-i usor sa gdsesti
muncitori. Vin buluc sa se angajeze, lucreaza o zi sau doua dupa care pleacda. Nu-i mai vezi
deloc. Si trebuie sa cauti altii.

Berenger: Of, vechea rutind a administratiilor. Toti arunca banii pe toate prostiile, iar cand e
vorba de-o cheltuiala intr-adevar utila, fiecare administratie se plange de lipsa de fonduri. (p.
78.)

Foarte important pentru intelegerea finalului piesei Rinocerii este simbolul oglinzii care, dupa

cum am vazut are ca origine cuvintul mirare, a privi cu mirare. Pentru a vedea ceea ce i se
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opune, Berenger, in calitate de Divinitate necunoscuta se priveste in oglindd unde se reflecta
lumea proiectata in afara sa, culpa-rinocerita. Mirarea presupune includerea tertului, zona care
se creeaza intre cel ce priveste si ceea ce este privit. Aceastd zond nu este nici cel ce priveste,
nici ceea ce este privit, dar care reflectd in acelasi timp si pe cel care priveste si ceea ce se
priveste, oglinda este deci o zond de semiactualizare-semipotentializare, tertul inclus
lupascian. Divinitatea ramasa singurd si separatd de lumea proiectatd in afara sa, al carei
limbaj nu-1 mai intelege, pentru a invata limbajul omenirii Berenger ar trebui sa coboare in
existentd, se recunoaste pe sine privindu-se in oglinda, avand astfel constiinta propriei sale

existente, Realitatea imediata, ceea ce se afla in afara sa, si a esentei sale, ceea ce Este:

BERENGER: Nimeni nu ma poate ajuta fiindca nu mai existda nimeni. Nu mai vreau sd-i
aud, o sa-mi pun vata-n urechi. (isi pune vata in urechi si isi vorbeste siesi in oglinda): Nu
exista alta solutie decdt sa-i conving. Sa-i conving de ce? Si sunt oare reversibile mutatiile?
Ai? Or fi ele reversibile? Asta ar fi o munca de Hercule. E mai presus de fortele mele. Mai
intdi ca, pentru a-i convinge,ar trebui sa le vorbesc. lar ca sa le pot vorbi, ar trebui sa invat
limba lor. Sau ei s-o invete pe a mea? Dar eu ce limba vorbesc? Care-i limba mea?
Franceza? Vorbesc eu franceza? Dar ce e franceza? Se poate numi si franceza, daca vrem,
nimeni nu poate sa conteste, de vreme ce sunt singurul care-o vorbeste. Ce spun eu? Dar eu
ma inteleg? Dar dacd, asa cum spunea Daisy, ei, rinocerii, au dreptate? (Se intoarce spre
oglinda) Omul nu e urét, nu e urat! (Se priveste si Tsi trece palma peste fatd) Ce caraghioslac!
Cu ce seman, eu atunci? Cu ce? (Se duce la dulap, scoate un teanc de fotografii si le priveste.)
Fotografii! Cine-s toti oamenii astia? Papillon? Sau mai degraba Daisy? lar asta e Botard sau
Dudard? Sau poate Jean? Ori poate eu! (Cauta iar febril prin dulap si scoate citeva tablouri.)
Da, ma recunosc: asta sint eu, sint eu! (4gata tablourile pe peretele din fund, alaturi de
capetele rinocerilor.) Eu sint, eu sint. (p. 100).

Tn piesa Cdntdreata cheald, simbolul oglinzii este inserat extrem de subtil de citre dramatirg ,
dar are un rol esential pentru intelegerea piesei. Personajele, simple automatisme, a caror
existentd este pusa sub semnul intrebarii, fiind alcatuite dintr-un limbaj cliseic sunt lipsite de
cea de-a treia dimensiune a fiintei, afectivitatea, esenta lor, de aceea ele nu se pot reflecta in
oglinda:

Doamna Martin: Azi-dimineatd, cdnd te-ai privit in oglinda, nici nu te-ai vazut.

Domnul Martin: Fiindcd nu eram inca in fata ei.>® (p. 41)

%26 Eugeéne lonesco, Cdntdreata cheald, Humanitas, Bucuresti, 2010, traducere din franceza de Vlad Russo si
Vlad Zografi, p. 41.
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Jean 1n cdldtoria sa in lumea mortilor incearca sa se recunoasca identitatea tot prin intermediul
oglinzii:

Femeia (care trebuie sa fie mama): Jean, tu esti?

Jean (Se cauta prin buzunare, scoate un act de identitate): Daca ma iau dupa actul acesta,
da, cred ca eu sunt. (Se uita imprejur) Nu e nici o oglinda.

Mama: Uite o oglinjoara.

Jean, luand oglinda: E o oglinda buna. Da, imi recunosc trasaturile. Cam ofilite, dar sunt

trasaturile mele. (p. 129)

In Jocul de-a madcelul, lumea impenetrabild, inchisa, fara nicio punte de comunicare cu
divinitatea este cuprinsa de o boala inexplicabild, un rau necunoscut, fara leac, ale carei cauze
nu se cunosc, rau care cade din cer si care fisureaza zidul protector. Acest rau necunoscut este

Moartea dincolo de care se afla divinitatea, care este Adevarul absolut.

Al saselea Barbat: Lumea intreaga devenise o planeta de otel, indepartata, impenetrabila,
inchisa. Ceva cu totul ostil si strain. Nici o comunicare. Toate puntile taiate. Evam inchis,
inchis afara. (p. 74)

Functionarul: Fiindca e posibil ca rdul sa cada din cer ca o ploaie invizibila care trece chiar si
prin acoperisuri si ziduri. (p. 86).

Stapanul: Astupati tot. Sunt si crapaturi care apar de la sine si prin care poate intra aerul
imputit. (... ) Pulverizati, fiindcd vantul rau poate strdbate zidurile groase prin vrdjitorie.
Duhul rau nu se impiedica de ziduri si pereti. E invizibil. Pentru el materia nici nu exista.

(...)

Stapanul: Ganditi-va cd nu intrd! Ganditi-va ca nu intrd! Zidurile trebuie sa fie etange, iar
inima impermeabila. (p. 92)

O alta simbolistica a zidului este si cea de Zid rece al non-expresiei, Non-inventie, adica ne-
viatd, secatuire. (p.11). al repetitiei si al limbajului cliseic. Este cazul piesei Cdntdareata
cheala, o cautare a limbajului pur care merge pana la frontiera non-expresiei, pana la
marginea tdcerii, pentru a se realcatui. Limbajul devine el insusi personaj, isi exprima jalea,
drama oricarui limbaj care nu mai poate exprima prin el insusi sacrul. Un limbaj care
explodeaza in tacere si non-comprehensiune pentru a se realcatui intr-un alt mod. Piesa

Cantareata cheala este o separare a omului de divinitate prin limbaj: ,,Limbajul devine
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incomprehensibil pentra ca oamenii nu vorbesc despre lucrul cel mai important”, marturiseste
lonesco.*’

Tn piesa Setea si foamea Tonesco dedica un intreg episod simbolisticii zidului, intitulat
La zid. Personajele se afla in lumea intermediara, in no man’s land.
Tanirul (lui Jean): Nu se poate trece dincolo de zidul acesta. E-un zid de-a devdratelea. In
orice caz, eu unul, nu pot. (Impinge puternic n zid, ca spre a-i dovedi rezistenta). Si sd stiti cd
nu e singurul zid din partea locului. Doar cd-i cel mai mare.*?® (p. 45).
Tot aici apare simbolistica oglinzii, Cele doua personaje, gemene, Prima englezoaica si A
doua englezoaica sunt fiinte care apartin lumii de dincolo:
Prima englezoiaca: Nu, doamna. Noi suntem de prin partea locului si ploaia nu ne uda. Cu
dumneavoastra e altceva. Dumneavoastra sunteti straini. (p. 43) Separarea celor doua
personaje, cea de-a doua englezoiacd doreste sa se sinucidd, pentru c¢d prima Englezoiaca
doreste sa se casatoreasca, ceea ce presupune trecerea intr-un alt nivel de realitate. Trecand
intr-un alt nivel de Realiate Cea de-a Doua Englezoiaca este perceputa de personaje ca fiind o
pisica, trimiterea la lumea cuantica fiind evidenta si in acest caz:
A doua englezoiaca (Primei englezoiace): Acesta nu-i un motiv, asta nu ma impiedica sa fiu
totusi alta fiinta. Nu mai pot sa suport ambianta asta.
Prima englezoaica (citre A Doua): N-o sa te omori din cauza asta. Ce m-as face fara tine?
Voi fi numai jumatate din mine insami. Nu voi mai avea decat un singur plamdn si decdt o
Jjumadtate de inimda. (p. 43)
Doamna intervine in discutia celor doud rugandu-1 pe Tandr, viitorul sot al Primei englezoaice
sa intervina:
Doamna (Tanarului): Domnule, logodnica dumitale vrea sa se sinucida.
Tanarul (Doamnei): Nu ea. Cealalta. Nimeni nu si-ar da seama care, fiindca sunt gemene.
Dar eu vad diferenta. (p. 44)
Recunoasterea celor doua fiinte ca avand acceasi esenta este posibila prin intermediul oglinzil,
care simbolizeaza constiinta, unirea celor doua antagonisme , iar in planul logic tertul inclus:
Prima Englezoiaca (Tanarului): Trebuie s-o intelegeti, o cunosc ca pe mine insami. O
cunosteam asa de bine incat, uitandu-ne amandoua in oglindd nu mai stiam care cine este.

Asa ca, sa ne punem in locul ei. (p. 46).

%7 Eugene lonesco, Sub semnul intrebdrii, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 19.
%28 Eugéne lonesco, Setea si foamea, Vol. IV, traducere si nota asupra editiei de Dan C. Mihailescu, Editura
Univers, Bucuresti, p. 45.
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Tanirul (citre Englezoiaci): [fi fidngi mdinile si ai o fatd ingrozitd - si asta numai fiindcd
te gandesti la ea. Atunci, du-te dupa ea. Ca doar era jumatatea ta. N-ai cum sa fii jumatatea
mea. Cum vrei sd intru intr-o casd plind de amintirile ei, care sant amintirile tale? Tu nu esti,
tu nu esti intreagd, tu trdiesti prin ea. Du-te dupa ea. (p. 47)

Englezoiaca (Tanarului care se indeparteaza): Ramdi cu mine, te rog, nu pleca si tu. Din
cauza ta m-a parasit.

Tanarul: N-o iau pe acelasi drum cu ea.

Englezoiaca: Nici tu, nici ea. Asta inseamnd: nici eu, nici noi. Nu voi mai fi nici mdcar o
aprenta. (Tanara Englezoiacad iese prin dreapta). Nu mai am putere, nu mai am sprijin si nici

continut. (p. 47).

Personajul Jean 1si doreste sa treacd dincolo de zid, perceput ca o fatadd a unei constructii a
Renasterii, pentru a vedea ce se afld in interior si ceea ce considerd cd se afld ascuns in el
insusi: lumina divina. Zidul este, de altfel, cel ce sustine si face legatura intre lumea vizibila si
lumea invizibild, dar si cel ce protejeaza lumea vizibila de haosul lumii invizibile. Este si cel

care sustine universul.

Jean (langa zid, a rdmas in tot acest timp lipit de zid, cu spatele la sald): Trebuie asadar sa
ma opresc. Dar nu pot sa ma opresc. Cum sa trec dincolo? Cum sa sar peste zid? Scara am
ldasat-o acasa, ca si scaunasul cel inalt. (p. 47)
Téanarul: Dar nu va impune nimeni sa reusiti. Dumneavoastra incercati, numai, pur si simplu.
Totul e sa-ncerci in viata. In ce ma priveste niciodata n-am incercat si fisurez sau sa daram
zidul acesta, nici macar n-am incercat sa trec peste el, asa cd ma multumesc sa-l ocolesc.
Ocolesc pur si simplu toatd zidaria. Ma duc oriunde vreau, las in urmd insule, bariere,
fortarete. (p. 47)
Jean: Zidul acesta este fatada unei constructii. Vreau sa stiu ce este inauntru.
(...)

Din cauza asta vin oamneii din toate colturile pamantului ca sa viziteze monumentele:

vor sd le vada inauntru si nu doar pe dinafara.

Zidul este cel care separa haosul familiar al lumii noastre, lumea vizibila de haosul lumii
nevazute, vidul. O a doua simbolistica a zidului este reprezentata de personajul Schaeffer,
intruchiparea raului care ia forme diverse, intruchiparea religiei, maestru de balet, ucigas de

copii, sot betiv, santineld sau jandarm. In piesele ionesciene despartirea omului de el insusi
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este incarnatd printr-un antagonism, personajul Schaeffer, soldatul impenetrabil, necrutator

ca un zid, celdlalt eu insumi.>?

Tanarul: Atunci cand nu-i este dat sa fie un tiran de mare anvergurd, cind e pedepsit din
cauza greselilor, a crimelor si a defectelor sale, se angajeaza sa fie cel putin un tiranel:
invatator, de exemplu. Oricum, intr-un fel sau altul se afla mereu la comanda,; mereu trebuie
sa-i persecute el pe altii, sa-i constranga sau sa-i educe. Dac-o fi cazut in groapd, inseamnd
ca situatia se schimba. Groapa-i frontiera noastra. Dincolo de ea. E alta tara, alt tinut, mai
liberal. Nu vreti sa mergeti acolo? Ar trebui, ca doar sunteti calator. Nu doriti sa coborati. Si
totusi, dupd groapd vine urcus. Dumneavdastra vreti sa treceti de zidul acesta, ori sa-|
daramati. Ca sa stiti ce se afla dincolo. Mania asta de-a sti tot. Asta vine de departe. Uitati-
vi la oamenii care trec in clipa asta. In clipa asta nu trece nimeni, dar vine si momentul
acela. Nu va place campul acesta taiat de-un zid? Dar zidurile sunt apdratorii nostri. E un
risc sa dardmi un zid; in orice caz, ar trebui atunci sa ridici un altul, mai departe. lar asta
face sa se indeparteze pe nesimtite limitele. Zidul ne tine la addpost de necunoscut, de haos.
E un fel de a spune. Aici avem necunoscutul, haosul. Insd e un haos care ne-a devenit
familiar, ne-am obisnuit cu el. Astfel , mi se pare ca am pus ordine in lucruri, si cred cd,
astfel le cunosc. Totusi, cine s-ar pute opune surparii? Cine-mi poate garanta ca n-o sa-mi

cada cerul in cap? Gdnditi-va si dumneavpoastra daca puteti. Meditati. Va las. (pp. 49-50)

Fara sa spuna nimic, Jean arata cu dreapta inspre zid.

Scaeffer: Da, stiu, ai vrea sd treci. Te-am vazut deja. Sa-ti mai spun ceva, ca sda stii: cand m-
ai vazut adineauri trecdand pe aici cu copiii, eram pe treapta cea mai de jos a Scarii. Acum urc
din nou. n curénd voi redeveni lup sau leu, dar nu asa repede. Nu vreau sd cad... asa cum au

cdzut copiii aceia, prin grija mea §i a prietenilor mei.

Scaeffer: Da, da (rdzdand): daca vrei, uitda-te acolo jos, pe fundul vdii, o sa vezi o gramada
intreagd. Dar vad eu ca nu te intereseaza deloc. Ei, da, am cdteva clipe disponibile ca sa te
ajut sa darami zidul acesta. Ideea nu-i prea buna. Ma rog, asta e, de vreme ce asta vrei, o s-0
fac. Stiu ca stii ca sunt magician. Nu sunt singurul, de altfel. Te-am avertizat ca mergi tot mai
jos, pe drumuri ce coboara, in vreme ce eu urc, urc mereu. (Scena este invadata de o lumina

stralucitoare) lata, soarele de la Austerlitz. (p. 53)

329 Eugéne lonesco, Jurnal in farame, Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 124.
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Simplitatea la care ajunge lonesco n a-si expune opera de arta functioneaza dupa schema
urmatoare: subiect (lumea interioard)-obiect (lumea exterioard) si un element de legitura care
are rol de sustinere a celor doud lumi, zidul, acest mister al vietii si al mortii, ceea ce ne
separd, dar si ceea ce ne leaga de lumea de Dincolo, ceea ce leaga cerul si pamantul. Oglinda
este un element de legdtura intre fiinta exterioara si fiinta interioara a omului. Lumea care
devine obiect, subiectul cunoscut si subiectul necunoscut care este Divinitatea, divinitate care

este Tn acelasi timp viata si moartea, si care se afla dincolo de viata si de moarte.
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8.3. Lumina ca materie scenica: schimbarea perceptiei asupra naturii realului

,,Culorile, si nimic altceva decat culorile, sant singurul limbaj pe care-l pot vorbi, culorile-mi
spun ceva. Ele traiesc inca, in timp ce cuvintele au pierdut pentru mine sens, valoare, orice
expresie. Pentru mine culorile sant incd de pe lumea aceasta; ele canta, sant de pe aceasta
lume si-mi pare cd ma leagd de Cealalta Lume. Regasesc in ele ceea ce a pierdut cuvantul. Ele
sant cuvantul: desenul, da, dar mai cu seama culoarea e cuvant, limbaj, comunicare, viata, ce
ce poate sa ma lege de rest, de univers. Prin ea ma apropii de El, dobandind viata.”

Actiunea piesei Scaunele, intitulata farsa tragica, se petrece pe o insuld inconjuratd de apa
unde cuplul Batranul si Batrana asteaptd sosirea Oratorului, cel prin care Batranul isi va
comunica mesajul pe care il poartd in pantec. insd manifestarea Oratorului nu este posibila
decat printr-un conflict dinamic contradictoriu prezenta-absenta, prezenta obiectului, scaunele
si absenta subiectului, invitatii. Ne intereseaza in aceasta piesa rolul pe care il joaca lumina in
manifestarea divinitatii.

Urmarind gradele de lumina ale piesei am identificat in functie de mistica luminii, mai
precis in functie de fiecare culoare un anumit nivel al fiintei. Gradele luminii, culorile
subliniaza nivelul de fiinta, starea de spirit la care se afld personajele si prin lumina se face
legitura intre personaje, lucruri si divinitate. In cartea Rummy si sufismul, Eva de Vitray-
Meyerovitch, Tn capitolul ,,Calea si experienta ei” vorbeste despre sapte etape ale sufletului, in
functie de lumind. Lumina albastra corespunde sufletului carnal, cdldtoria se face catre
Dumnezeu in lumea senzoriala. Starea este aceea de aplecare spre dorinte. Lumina galbena
corespunde sufletului admonitiv, céldtoria se face prin Dumnezeu, in lumea intermediara,
starea este aceea de iubire. Lumina rosie corespunde sufletului inspirat, calatoria se face
asupra lui Dumnezeu, in lumea spiritelor, starea fiind cea de pdtimire. Lumina alba
corespunde sufletului Tmpacat, calatoria se face cu Dumnezeu, in lumea realitatii, starea de
uniune, sediul este misterul inimii. Lumina verde corespunde sufletului multumit, caldtoria se
face in launtrul lui Dumnezeu, in lumea principiilor, starea este cea de tranzitie, sediul
misterul misterelor. Lumina neagra corespunde sufletului bineplacut, cdldtoria se face pornind
de la Dumnezeu, in lumea nevazutului, starea de minunare, sediul strafundurile. Si ultima
etapd in care lumina este incolora, caldtoria se face in Dumnezeu, lumea multiplicitatii si a
unitatii, starea permanentei In Dumnezeu, sediul este temeiul misterului, esenta universala.
Cele sapte trepte corespund , dupa cum urmeaza: 1. Cautarea, 2. Iubirea, 3. Perceptia mistica,
4. Detasarea, 5. Non-dependenta, 6. Unitatea, 7. Minunarea si realizarea prin anihilare (sau

Moartea mistica: Fana)
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Tn piesa Scaunele, la ridicarea cortinei personajele se afla in semiintuneric, apoi Batrana
aprinde lampa cu gaz. Lumina este verde: Cortina se ridica. Semiintuneric. Batrdnul sta
aplecat la fereastra din dreapta, urcat pe scaunelul din bucatarie. Batrdana aprinde lampa cu
gaz. Lumind verde. Il trage pe Bdtrdn de mdnecd. Dupa cum am viazut lumina verde
corespunde sufletului multumit, célatoria se face in launtrul lui Dumnezeu de unde
certitudinea absolutd a Batranului ca intalnirea cu Mesagerul, manifestarea divinitatii va avea
loc:

BATRANUL: Am pus la punct un intreg sistem. (Aparte:) Oratorul trebuia si fie aici.

(Cu voce tare:) Eu am suferit enorm. (p. 137)

BATRANUL: Suferi mult, inveti multe. (...) Sa salvim lumea.

BATRANA: Si-ti salvezi sufletul salvand lumea.

BATRANUL: Fiindci am certitudinea absoluta!... (p. 137)

Personajele se afla pe cea de-a cinci-a treapta a calatoriei, in starea de tranzitie, ele nu sunt
nici moarte, nici vii, ci sunt semiactualizate-semipotentializate, pe insula inconjurata de
apa.

BATRANA: Nu stiu cum poti, puiule... Pe mine md ia cu ameteald. Ah! Casa asta... §i
insula, nu ma pot obisnui, de jur imprejur apd... de sub ferestre, apa cat vezi cu ochii...
(pp. 96-97).

Aceastd stare de tranzitie presupune constientizarea de cétre personaje a nivelului de fiinta
la care se afla, cat si eliberarea de tot ceea ce nu este esenta lor, starea de tranzitie, non-
dependenta. Acest lucru este exprimat prin logica tertului inclus:

Batranul: Eu nu sunt eu. Eu sunt un altul. Sunt unul intr-altul. (p. 136)

Abolirea identitatii: Eu nu sunt Eu.

Non-contradictiei: Eu sunt un altul.

Tertul inclus: Sunt unul intr-altul.

Acest tert inclus capdtd sens prin prezenta luminii.

La apropierea Mesagerului zgomotul creste, apoi se deschide larg usa din fund, cu mare
pompd, prin usa deschisa nu vedem decat nimicul, dar o lumina foarte puternica
invadeazd scena prin usa cea mare §i prin ferestre, care, la sosirea Impdaratului invizibil,

sunt intens luminate. (p. 138).

Lumina care intra prin usa deschisa si prin ferestre a ajuns la intensitate maximd, e insa

0 lumind rece, goala,; se mai aud inca zgomote care vor inceta brusc. (p. 138).
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In capitolul ,,Ontologie si fiziolofie mistici a Luminii” din Cartea tibetand a mortilor aflim
ca aparitia zeilor precum si nasterea unui salvator (Buddha, Mahavira) se manifesta printr-0
lumina abundentd supranaturald.®*
Aceastd lumind de intensitate maxima, rece, goala este cea de-a saptea etapd a luminii cea
incolord, unde calatoria se face in Dumnezeu, in lumea multiplicitatii si a unitatii.
Batranul: Sunt unul intr-altul; starea permanentei in Dumnezeu.
Personajele trec de la gradul de lumina verde (starea de tranzitie) la gradul de lumind incolora
(starea permanentei In Dumnezeu); de la sufletul multumit la sufletul realizat:
Bitrana: El e... deci exista. In carne si oase; Batranul: Exista. Chiar el e. Nu-i un vis.
(p. 147)
Personajele, mai precis cuplul adamic Batranul si Batrana se contopesc cu divinitatea. Ele fac
trecerea de la lumina verde, célatoria inlauntrul lui Dumnezeu spre lumina de o intensitate
rece, goala, care este o lumina incolora, starea sufletului realizat, calatoria Tn Dumnezeu.
Piesa se intituleaza farsa tragica pentru ca dubla sinucidere a batranilor nu este 0 moarte

3L in plan fizic, ci este 0 moarte mistica, moartea prin lumina, unirea cu

fizica, un esec
Dumnezeul mama-acvatic. Cei doi batrani experiemnteaza post-mortem experienta Luminii,
consideratd ultima si cea mai dificila proba initiaticd. Conform miturilor prebuddiste omul se
naste din lumini, este o fiintd de lumina. In prefata tezei de doctorat a lui Bernard Morel,
Dialectiques du mystére, prefata semnata de Stéphane Lupasco acesta vorbeste despre lumina
ca despre inversul vietii: moartea. In ,,Autorul si problemele sale”, Eugéne Ionesco afirma: Tn
strafundul meu, noaptea e cea pe care-o descopar..., noaptea, sau mai degraba o lumina
orbitoare.

Putem vorbi despre cdutarea divinitatii prin lumind chiar si in primele piese
ionesciene, piesa Lectia fiind o calatorie catre Dumnezeu, lumina este albastra-cenusie, aflam
din didascalii: /n departare trebuie si se zdireasca ordselul: case scunde, cu acoperisuri rosii.

332

Cerul este albastru-cenusiu.”*, calatorie in care sufletul este carnal, se afla in starea de

aplecare spre dorinte, (aparentul viol, care este de fapt, unirea celor doua personaje) n lumea

%0 Ontologie si fiziologie mistici a Luminii”, in Cartea tibetand a mortilor, Editura Oltenia/Editura Dionysos,

prefatd de Mircea Eliade, traducere de George Popescu, 1992, p. XIX

1 Sinuciderea celor doud personaje a fost interpretati ca un esec, insasi Marguerite Jean-Blain, in capitolul
,Mituri si mistici” din cartea sa Eugene lonesco — mistic sau necredincios?, Editura Curtea Veche, Bucuresti,
2010, care face trimitere la mistica Merkabei in interpretarea piesei Scaunele, nu semnaleaza aceastd lumina
rece, goald ca fiind una 1n care omul si divinul se Intalnesc, ci omul se regéseste in neant fara a putea atinge
vreodata starea divina.

%32 Eugeéne lonesco, Lectia, Humanitas, Bucuresti, traducere din francezi de Vlad Russo si Vlad Zografi, 2010, p.
51.
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senzoriald. Tot potrivit credintelor prebuddiste, Lumina si Sexualitatea sunt doud principii
antagosniste. Cand una dintre ele domina, cealaltd nu se poate manifesta si invers.

Eleva: Ma dor dintii, domnule (p. 73). Menajera: Vedeti, a si inceput, acesta-i simptomul!
Profesorul: Care simptom? Spune clar! Ce vrei sa zici? Eleva, cu o voce stinsd: da, da, ce
vreti sa spuneti? Ma dor dintii. (...) Eleva: Ah, nu! Fir-ar sa fie! M-am saturat! Si ma dor si
dintii, ma dor picioarele, ma doare capul... Si urechile ma dor. (p. 85)

Menajera: Simptomul final! Marele simptom! (p. 84)

Sediul acestei calatorii catre Dumnezeu fiind pieptul:

Profesorul, plange in hohote: N-am vrut s-o omor!

Menajera: Mdcar iti pare rau?

Profesorul: Oh, da, Marie, iti jur ca da!

Menajera: Mi-e mila de dumneata, ce sa fac? Una peste alta esti baiat de treaba! O sa-
ncercam s-o dregem noi cumva. Numai sa n-o iei de la capat... Vezi c-ai putea s-o pdtesti cu
inima... (p. 89)

In piesa ,,Victimile datoriei”, piesd care este o calitorie pornind de la Dumnezeu, o
cautare al celui care poartd numele de Mallot si care este Dumnezeul ascuns in strafunduri, pe
care Choubert incerca sa-1 gdseasca cu ajutorul Politistului Intruchiparea constiintei sale si cu
ajutorul lui Madelaine, intruchiparea iubirii, apare reprezentarea luminii negre: Choubert
pousse un cri. Noir. De nouveau lumiére (p. 221)

Choubert se afld in cea de-a sasea etapa, in lumea nevazutului, sediul strafundurilor, starea de
minunare care este intoarcerea la copilarie:
Choubert: J’ai huit ans, c’est le soir. Ma mere me tient par la main.

(...)
Le Policier: Elle doit te parle de Mallot. (p.221)
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Princeton University Press

Morales, Gregorio, ,,0 scurta istorie a esteticii cuantice”, revista ,,Mozaicul”, serie noua, anul
XV, nr .5 (163), 2012

Surbezy, Agnes (dir.) (2011), Le Théatre quantique, une utopie, Carnieres, Lansmann, a
paraitre

Rykner, A., ,,L’univers quantique de Marguerite Duras et la critique des dispositifs”, studiu
publicat Tn Marguerite Duras et la pensée contemporaine, textes réunis par Eva Ahlstech et
Catherine Bouthors- Paillart, Romanica Gothoburgensia, Goteborg Universitet, 2008

Valmer, Michel (2006), Théatre de sciences, Paris, éditions du CNRS

Wilson, Eduard, L’unité du savoir, Paris, Laffont, 2000

Zar Hans Dieter (1970), Foundation of physics, vol. 1 La musique quantique. Point de vue
théorique.

Velasco, Antonio Garcia, ,,Reflectii si digresiuni asupra esteticii cuantice”, ,,Mozaicul”, serie
noud, anul XV, nr .5 (163), 2012.

Entretien avec Claude Reégy par Gwenola David http://www.theatre-
contemporain.net/spectacles/448-Psychose-1334/ensavoirplus/idcontent/8611).

Andrei Serban n discursul de receptie a titlului de Doctor Honoris Causa la Universitatea de
Arte ,George Enescu” din Tasi http://ciret-
transdisciplinarity.org/ARTICLES/liste_articles.php

152


http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/448-Psychose-1334/ensavoirplus/idcontent/8611
http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/448-Psychose-1334/ensavoirplus/idcontent/8611
http://ciret-transdisciplinarity.org/ARTICLES/liste_articles.php
http://ciret-transdisciplinarity.org/ARTICLES/liste_articles.php

http://www.ionesco.org/

http://basarab.nicolescu.perso.sfr.fr/ciret/
http://www.terra.es/personal2/gmv00000/
http://www.caravancafe-des-arts.com/Basarab-Nicolescu-Le-Monde-quantique.htm
http://ae-lib.org.ua/texts/barthes _essais_critiques _fr.ntm#24
http://www.fabula.org/actualites/theatre-quantique 26517.php

Participare la conferinte nationale si internationale:

Claude Régy si tertul ascuns, conferinta sustinuta in cadrul proiectului Avangarda si
Transdisciplinaritate, 22 februarie 2013, Craiova.

Rezumatul conferintei:
Claude Regy si tertul ascuns

»Trebuie sa ai incredere si te arunci in vid. Si ceva va aparea”. - Claude Régy, Dans le

desordre

In teatru Claude Régy urmireste manifestarea secretului vietii. Construirea unui camp al
creatiei, in care se exploreaza permanent spatiul incertitudinii, realitatea virtualitatii, alchimia
dintre lumina si umbra. Rolul actorului este acela de a intelege vocea muta a scriiturii, adicd o
stare de constiinta diferitd, care scapa de cele mai multe ori nivelului nostru de perceptie
tulbure. Nu textul scris trebuie inteles sau intonat, ci ceea ce nu este scris si care poate fi
perceput printr-o arta secretd. A sonda, a descoperi, a intelege viata pe care textul o reveleaza
dincolo de el nsusi. Rolul regizorului este acela de a organiza miscarea sunetului (interpretat
de actor) dupa ritmul cuvantului nescris. Actorul trebuie sa regdseasca aceasta viata invizibila
pentru ochiul obisnuit infiltrata in golul dintre cuvinte. Ca spectatori ai teatrului regizat de
Claude Régy ne plasam intre obiect si numele obiectului. Intre obiect si numele obiectului
existd un interval al ticerii. In acest interval al tdcerii intdlnim actorul/subiectul. In acest
interval apare ceva care nu are nume, care depdseste orice denumire cunoscutd si care este
perceput pentru prima data: ferful ascuns. Pentru a regasi aceastd viatd invizibild a textului

este nevoie de o munca comuna, mentala si activa. Astfel numai secretele se manifesta.
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In perioada 4-6 aprilie 2013 am participat la colocviul international Ateliers sur la

contradiction (http://aslc2013.emse.fr/programme.php), cea de-a treia editie, colocviu

organizat de Bernard Guy la Ecole nationale supérieure des mines, Saint-Etienne, Franta.
Titlul conferintei: Contradictia: principiu al unei constructii teatrale posibile in dramaturgia
lui Eugéne lonesco/ La contradiction: principe d une construction théatrale possible dans la
dramaturgie d Eugéne lonesco. Lucrarea urmeaza sa fie publicatda in volumul Actes, Presses

de mines, Paris.

Rezumatul conferintei in limba roména:

Contradictia: principiu al unei constructii teatrale posibile in dramaturgia lui Eugene
lonesco/ La contradiction: principe d'une construction théatrale possible dans la
dramaturgie d Eugéne lonesco

Desi beneficiaza de o importantd exegeza si calificare, de la teatrul absurdului (Martin Esslin,
The Theatre of the absurd (Garden City, NY: Doubleday, 1961) la teatrul deriziunii, farsa
metafizica, teatru al paradoxului, comedie neagra, tragicomedie modernd, metateatru, teatru
nou, teatru al protestului, antiteatru, teatru de avangarda, teatru experimental, teatru al
inadaptatilor, teatru de soc, teatru apocaliptic, ateatru (Emmanuel Jaquart, Le Théatre de
dérsion, Gallimard, Paris, 1974), teatru oniric (Saint Tobi), dramaturgia lui Eugéne lonesco
ramane inca un teren virgin pentru cercetatori.

Avem convingerea cd demersul nostru, care are la bazd metodologia transdiciplinara,
teoretizatd de academicianul Basarab Nicolescu si, in egald mdsura, logica dinamica a
contradictoriului teoretizata de epistemologul Stéphane Lupasco va schimba radical perceptia
asupra dramaturgiei lui Eugene lonesco.

Prin studiul de fatd ne propunem sa evidentiem rolul pe care viziunea dualist
antagonistd, ireductibild, structuralda si functionald teoretizatd de epistemologul Stéphane
Lupasco in lucrarea Logica dinamica a contradictoriului, 1l are asupra lumii dramatice
construitd de dramaturgul Eugene Ionesco si modul in care aceastd viziune determind
descompunerea/ integrarea personajelor dramatice in cupluri opozitionale de natura logica
contradictorie. De asemenea, am avut in vedere rolul pe care notiunile de actualizare-
potentializare, tert inclus, notiuni pe care Eugéne lonesco le transforma in principii dramatice,

il au in constructia personajului ionescian, devenit intrebare si sistem-detasare, dezvaluind
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astfel o0 algebra psihica a personajului dramatic, definita de Stephane Lupasco ca fiind ceea
ce se petrece invizibil si nereprezentabil in spatele aparentei perceptive. (Logica dinamica a
contradictoriului, Editura politica, 1982, p. 394).

Eugéne lonesco anuleaza principiul identitatii si pe cel al non-contradictiei prin construirea
unei logici fictive care coincide cu starea T (cea a tertului inclus) a logicii lupasciene. Teatrul
lui Eugene lonesco provine dintr-0 noud logica si o noud psihologie, o logici a
antagonismelor. Esenta sa constda in dinamismul perpetuu al gandirii-care-se-face.
Dramaturgul Tsi construieste piesele de teatru pe cupluri de contradictorii care se actualizeaza
si se virtualizeaza reciproc creand astfel iluzia resorbtiei contradictiei dramatice. Piesea de
teatru ionesciand devine 0 memorare a ceea-Cce-nu-s-a-manifestat incd, o potentializare a
fenomenului dramatic aflat intr-o continuad devenire, concluzie care ne permite sa dezvoltam
raspunsuri la Intrebarea lansatd de dramaturgul insusi: Oare traim pe mai multe planuri de

constiinta si ele sunt contradictorii?

Studii si articole publicate:

Eugen lonescu in catarea misticii, Revista SpectActor, nr. 19, 2011

2011, Craiova, am sustinut conferinta Fugene lonesco si dinamismul interior al personajului
dramatic. Lectia sau ce este realitatea 1n cadrul proiectului Avangarda si
Transdisciplinaritate, conferinta publicata in volumul colectiv coordonat de lon Buzera,
Carmen Popescu, Sorina Sorescu, Editura Aius, Craiova, 2012;

Coordonator al dosarului Provocarile esteticii cuantice, semneaza: Gregorio Morales,
Monique Martinez Thomas, Michel Caffarel, Antonio Garcia Velasco, Antonio César Morén,
Manuel Caro Cabrera si Maria Caro, revista Mozaicul, serie noud, an XIV, nr. 5 (163), 2012.
O aplicatie a tertului inclus in piesa Vicontele de Eugene lonesco (1), revista Mozaicul, serie
noud, anul XIV, nr, 9 (155)/ 2011.

O aplicatie a tertului inclus in piesa Vicontele de Eugéne lonesco (1), revista Mozaicul, serie
noud, anul XIV, nr, 10 (155)/ 2011.

Coordinator al dosarului tematic dedicat lui Eugéne lonesco, revista Mozaicul, serie noua,
anul X1V, nr. 3 (149), 2011, semneaza Andrei Serban, Irina Ungureanu, Ovidiu Pecican,
Simona Modreanu, Mariano Martin Rodriguez, Constantin Cublesan, Petrisor Militaru,
Gabriel Cosoveanu, unde am publicat studiul: Si asta, si cealaltd sau, mai curdnd, nici asta,

nici cealalta.

155



