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Abstract: The Romanian Surrealist group generated, in its time, a theatrical emulation similar
to that of the Swiss Cabaret Voltaire, or of Tzara, Breton and Antonin Artaud on the Parisian
stages. Though received as an underground phenomenon, positioned in the margins of the
histories of Romanian literature and theatre, the Avant-Garde movement played a leading role
in defining the language of the postmodern theatre, as well as in the paradigm shift that took
place in the performing arts, by the end of the 20th century.

Keywords: Avant-Garde, Surrealism, sketch, dance-theatre, language of performing arts

Cu exceptia celor cateva texte ale lui Gellu Naum, revazute, dupa o vreme, prin prisma
pieselor consacrate ale anilor *70, incercarile teatrale ale scriitorilor de avangarda din spagiul
romanesc au ramas aproape necunoscute. Faptul trebuie pus pe seama recuperarii lor tarzii si, cu
sigurantd, incomplete, caci, ca si textele de scend ale suprarealistilor francezi, ele erau
modificate in febra montarii, supuse hazardului si spontaneitatii. Totusi scheciurile colective,
create la inceputul anilor 40 de cétiva tineri grupati in jurul lui Gellu Naum, nu sunt nici putine,
nici lipsite de ecou in evolutia teatrului postbelic.

In scurta sa experienta pariziana consumati la sfarsitul anilor *30, Gellu Naum cunoaste
indeaproape fenomenul suprarealist francez animat de André Breton, al carui spirit il va
perpetua si dupa sfarsitul razboiului, fondand, alaturi de Gherasim Luca, Dolfi Trost, Virgil
Teodorescu si Paul Pdun, grupul suprarealist roméan. In aceasta perioada de tarzie si nostalgica
avangarda, sunt create texte scurte de facturi diverse: Exact in acelasi timp, in doua variante si
cu un epilog, La picioarele Semiramidei; scheciuri in spiritul scriiturii automate, cum ar fi
Sicriul irespirabil, semnat impreuna cu Gherasim Luca; piese contemporane cu si la fel de
discrete ca Englezeste fara profesor, singura piesd ionesciand scrisa in limba romana. Aceste
scenete senzualo-tanatice, pe tema cuplului vampiric, sau coregrafico-onirice sunt hranite de
spiritul suprarealist francez, in jurul caruia tinerii ,.teribili interzisi” cautau sa creeze un halou
cat mai fluorescent. Aspectul de fragmente ale unui joc suprarealist, In maniera celor povestite
de Gellu Naum in convorbirile cu Sanda Rosescu, prelungirea lor in mai multe variante, ca si
recurenta anumitor motive le fac sa para construite dupa principiul vaselor comunicante.
Treptat, toti membrii grupului vor fi antrenati in aceastd experienta a jocului scenic §i, pentru a
participa la ea, vor institui ,,un medium”, o stare de transa din care se vor desprinde apoi
imaginile marelui scenariu. Trdirea privilegiatd este iubirea-medium, sau ,,mediumnica”, asa
cum o va numi lon Pop in studiul consacrat avangardei romanesti (Pop, 2007: 179), pornind de
la o viziune a lui Gherasim Luca, care se dizolva in toate experientele artistice ale grupului. Ea
este posibild prin invocarea unei imagini atavice. Femeia-fat — iubita nendscutd, cu aparenta
acvaticd — devine, pentru suprarealistii celui de-al doilea val, un arhetip explorat in modernitate
si, implicit, un tip structural al acestor piese. In Ocean (dans intrauterin in trei tablouri), ca si in
Amphitrite  (Miscari suprataumaturgice si non-oedipiene), Gherasim Luca anticipeaza
scenariile-ecou realizate de Robert Wilson in epoca postdramaticului. Imaginea si sunetul sunt
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interdependente, formele se modeleaza in functie de intensitatea sunetului, in timp ce unda lui
de propagare se modifica dupa modularile imprevizibile ale corpului care trebuie sd imagineze o
coregrafie imponderabila:

,La ridicarea cortinei femeia e intinsd pe jos. Ea executd miscari lente sau convulsive,
mai mult interioare decat exterioare, mai mult in timp decat in spatiu. (...) Fiecare gest, oricat
de marunt, este acompaniat de o infinitate de ecouri simultane pe care gestul le gaseste in fibre,
in degete, 1n priviri, In par, aceastd femeie nefiind un instrument, ci o orchestrd.” (Luca, 2005:
44)

Ambele texte descriu miscari lunatice, incarcate de simbolism erotic de influenta
freudiana, din care spectatorul recupereaza profilul feminitatii abisale, sau al virilitd{ii captive.
Rolul lor nu este doar de a configura acel medium propice comunicarii mesajului suprarealist, ci
si de a pune premisele unei conceptii scenice specifice, gestual-obiectuale, in care cuvantul isi
pierde rolul ,,teologic”, prin care domina discursul scenic. (Derrida, 1998: 320)

Tratat ca text poetic, datorita structurii sale atipice, Amphitrite este, in acelasi timp, un
important manifest teatral lansat de Gherasim Luca (singurul, dintre cei cinci, cu un trecut
scriitoricesc mai consistent in acel moment) la care adera intregul grup. Textul, pe care autorul
il destinase din capul locului scenei, confine o evidentd componentd de regandire a artei
dramatice. Ion Pop 1l va analiza ca pe un caiet de regie, cu didascalii privind decorul sau
propuneri de joc care ,,insceneaza o psihodrama, un mic spectacol al impulsurilor erotice” (Pop,
2007: 211). Fiind vorba despre o scurta secventd simultana de teatru si dans, redefinirea propusa
de Gherasim Luca incepe cu extinderea posibilitatilor spatiului scenic. Pentru redarea miscarilor
acvatice ale nimfei Amphitrite, Luca imagineaza un intreg dispozitiv, a carui descriere, inserata
in corpul piesei si sustinuta chiar de o schema grafica, proiecteaza o evolutie pe verticala.

,Cortina unei scene de mici dimensiuni se ridica. Se poate vedea, decupata pe un ecran,
o deschizitura circulard acoperitd cu muselin transparenta. In spatele ei, la aproximativ doi
metri, un decor imagineaza cerul cu nori; in partea de jos, in prim-plan, o panza reprezinta
marea. «Apari, Amphitrite», strigd persoana care indeplineste rolul de crainic. De indata o
femeie costumata ca o nimfa de opera iese din valuri si se inalta deasupra apelor fara a fi finuta
in aer de ceva vizibil; ea este complet izolata in spatiu si se invarte in jurul propriului ax,
descriind la rastimpuri cate o circumferinta, ca varful unui ac de ceas.”

[ata masindria scenica care ar face posibild aceastd coregrafie:

»Dacd admitem cad o oglindd neargintata MM este inclinata la 45 de grade pe scena,
imaginea unui personaj imbracat in culori deschise, culcat orizontal pe un fond negru
dedesubtul scenei si bine luminat, va fi proiectata vertical in spatele oglinzii. Aceastd imagine
se va forma in fata panzei de fundal TT’, care se vede in partea cealalta prin transparenta. Daca
Amphitrite este intinsa pe un platou PP’, ea va putea face o serie de miscari, rasucindu-se; iar
dacd in acest timp se imprima o miscare de rotatie platoului, care se misca in jurul unui ax a
XA, imaginea Amphitritei se va roti in toate directiile.” (Luca, 2005: 47-48)

Ca si in Ocean, personajele sunt suspendate, trec prin podea sau pereti ca prin niste
porti magice, purtdnd sau descoperind diverse obiecte. Jocul scenic al nimfei consta intr-o0
perpetua rotire, al carei suport tehnic trebuie sa ramana ascuns. Singurul intrat in vizorul criticii
literare, acest eseu dramatic a fost privit ca un recurs la un proiect de scenografie naiva, care
face apel la candoarea spectatorului si la o indoiala radicald asupra logicii spectaculare a lumii.
Insi mecanismul iluziei elaborat cu atitea nuante in Amphitrite este pus in slujba unei
reconsiderari de fond, pornind de la imaginea cuplului, in viziune suprarealistd. Femeia iubitd
nu este doar un obiect pierdut si regasit, ci, asa cum o descria Dominique Carlat in studiul
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Gherasim Luca [’intempestif, ea este insasi forta dereglarii spiritului si materiei. (Carlat, 1998:
288)

in Ocean, in timpul dansului cataleptic, ,,un barbat in tinutd de seard urca si coboard o
scard” (Luca, 2005:45), din sertarele deschise de femeia dansand apar ,,pasari vopsite in rosu”
sau ,,cutite mari cu lama stralucitoare” (Luca, 2005:45). Bazandu-se pe ciorna unui afis din
acea perioada, Ion Cazaban avanseaza ideea ca cele doud ,,coregrafii” ar fi fost gandite pentru a
fi reprezentate Tmpreuna intr-un mare spectacol de factura celor pariziene, si ar fi implicat
contributia actoriceascd a lui Gherasim Luca. Ambele sunt dedicate si o propun in rolul
principal pe Nadine Krainic, ,femeia idol” care a provocat atitea tensiuni intre membrii
grupului. In acelasi spirit coregrafic-nuptial, sunt concepute scenele din Nuntile filogenice,
semnata de D. Trost si din Sicriul irespirabil, piesa lui Gherasim Luca si Gellu Naum.

Textul lui Trost cuprinde doudzeci si patru de ,,secvente filogenice”, o istorie zoo-
antropomorfa a reprezentarilor nuptiale, incheiatd cu ,,ora initiala”, care, precizeaza autorul, ,,a
fost jucata pe rand de catre toti participantii” (Trost, 2005: 163)

,Diafani, barbatul si femeia stau intre doua straturi de aer. Ei schimba intre ei continuu
un fluid total si profund. Fenomene neprevazute, foarte precise decid penetrarea alternanta a
corpurilor lor oscilante,

Penduluri

Cosmice

ALE TUBIRII” (Trost, 2005: 169)

Luca si Naum scriu acte simultane ale piesei lor erotice, in care apar cu identitatea reala
si se lasa inconjurati de prezente precum Femeia Filtru, Mediumna, Prostituata din vis, Umbra
ei, Trecutul ei, Vampirul s.a.m.d, supunandu-se unui demers psihanalitic. Acelasi procedeu este
reluat in cele doud versiuni ale textului lubirea invizibila, semnat de Paul Paun, D. Trost si
Virgil Teodorescu. Seria spectrelor care apar alaturi de personaje cu nume de roman gotic
(Wanda, Malombra, Marmoreck) este completata aici de Dublul sau Somnambula. Toate aceste
coregrafii onirice cu aspect de sarabandd hipnoticd sondeazd posibilitatile de expresie ale
senzualitatii, fondul sdu profund irational si viu. Elementul de maxima noutate al scenelor
amintite constd in absenta discursului verbal. Textul descrie un ritual al gesturilor. In loc de
replici, personajele schimba adesea obiecte. Legatura lor e tactild, mesajul std in grafica
miscarilor, iar tensiunea dramaticd, in aparifia neasteptatd a obiectelor scenice. Cuvantul nu e
neaparat absent, dar, ca in descrierea pe care Derrida, referindu-se la influenta lui Freud asupra
reprezentarilor teatrale, o face transcrierii artistice a visului, el e ,,un element printre altele”
(Derrida, 1998:32), pierdut iIn magma dramaticd. Rostirea e perceputd ca un act de
impulsivitate:

,2Umbra tine strans inlantuite picioarele lui Gherasim Luca strigdnd: CADAVRUL,
CADAVRUL, in timp ce el incearca sa plece transfigurat spre alta femeie nevazuta. (...)

Umbra aduce un scaun sub care intrd Gherasim Luca; ea se asaza pe scaun, scriindu-i si
citindu-i in acelasi timp o scrisoare de dragoste. Din cand in cand il loveste cu piciorul, el geme
(text citit rar, de trei ori: NOAPTEA, IN FUNDUL INIMII, ADORATION > (Luca, Naum,
2005: 113)

Un obiect-fetis care traverseaza toate aceste texte teatrale este plicul. Cuvantul ascuns,
cuvantul secret, trimitere la jocurilor suprarealiste gen cadavre exquis, se insereaza in acest
spatiu medium al senzualitatii, devine un cod, cheie catre o semnificatie mai adanca. Ocean
sfarseste cu imaginea unor brate dezgolite, iesite din peretele lateral, {indnd intre degete cate un
plic inchis; in Amphitrite Umbra este cea care are plicul ,parfumat si roz pe care literele
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cuvantului indezirabil se dilata pana cand trec de suprafata dreptunghiulara a hartiei.” (Luca,
2005: 53) Acesta ii alunecd din mani, in timp ce literele lui cuprind tot peretele. In Sicriul
irespirabil ea citeste, in fine, scrisoarea de dragoste, pentru ca in lubirea invizibila, un alt
personaj al imaginarului suprarealist, Bex (protagonistul din Impressions d’Afrique, de
Raymond Roussel), sa aseze plicul pe masa, inclindndu-se adanc, ,,pand ce o atinge cu fruntea”.
(Paun, Teodorescu, 2005:126)

Alaturi de riturile de amor sacru, care anticipeaza spectacolele de teatru-dans de mai
tarziu, suprarealistii creeaza si texte teatrale pe structura replicilor. Mai cunoscute sunt piesele
naumiene Exact in acelasi timp si La picioarele Semiramidei. Lor 1i se adauga textul cvasi-
moralizator Atelier de cizmarie, drama poematica Spaimele vietii mele si sceneta erotico-
morbida De la orele doudsprezece noaptea femeile incep sa spunda anumite cuvinte murdare,
scrise de Gherasim Luca, precum si scheciul ludico-parodic Doi canari fara mama, semnat de
Paul Paun, Virgil Teodorescu si Dolfi Trost.

Mai aproape de spiritul textelor scrise in atmosfera grupului, De la orele doudsprezece
noaptea... are ca personaje, dupa un procedeu care va deveni o constantd a pieselor
suprarealiste romanesti, pe Gherasim Luca si Paul Paun. Ei sunt doi poeti cufundati in utopia
lor, trecand pe o stradad pietruita pe langa un necunoscut spanzurat de un felinar (aluzie la
sinuciderea lui Nerval):

,Gherasim Luca: tu nu vrei sa ne varam capul unuia in capul celuilalt? Ce bine va fi
cand amandoi vom fi unul, cand unul din noi o sa urle si celdlalt o sa urle, cand unul din noi o
sa urle.

Necunoscutul spanzurat de felinar: ha, ha, cum urla moartea din ea, ha, ha

Femeia lipita de felinar: veniti cu mine, oameni buni, patul mi-e asternut si ciorapul mi-
e ridicat pana la sex. (...)

Paul Paun: nu mai vreau, nu mai vreau, totul € o0 minciuna...eu nu stiu ce-i in piele si nu
stiu ce-i in carne. Femeia lipita de felinar: dar oamenii mi-au spus ca la pat sunt cu ei una. (...)

Gherasim Luca: si capul meu va fi una cu capul tau si o sa fim amandoi unul, cand unul
o sa urle si celdlalt o sa urle, cand unul o sa rada, si celdlalt o sa rada, dar tu nu trebuie sa plangi,
tu nu trebuie sa plangi: maine vor veni si altii, apoi va veni si pamantul, si luna.” (Luca,
2005:29-30)

Insertiile unei ,,existente poetice”, cum o va numi Simona Popescu in Salvarea speciei
(Popescu, 2000: 63-63), ale biografiei conectate permanent la starea de gratie a artei, sunt
elemente constante ale poeziei suprarealiste. Importate in textul dramatic, aceste procedee
transforma actul scenic intr-un prilej de ipostaziere a eului, intr-un travaliu al visului.

Exact in acelasi timp dramatizeaza o idee care, se pare, l-a urmarit o vreme pe Gellu
Naum. Piesa se bazeazd pe un intertext odiseic si se tese in timp. Scrisd in doua etape, cu o
prima parte conceputd in doud versiuni si un act final addugat peste ani si publicat postum (La
picioarele Semiramidei), ea este inca inviluitd intr-0 aura de mister. Intr-un interviu acordat in
toamna anului 1969 revistei Teatrul, Naum se declara un impatimit al poeziei, considerand
piesele sale drept ,,poeme scrise la o temperaturd mai scazutd” (Naum, 1969: 90). Aspectul e
important 1n intelegerea acestor texte scurte de inceput, cu o elaborare atenta mai ales la detalii
ce tin mai degraba de o viziune poetica. In prima varianta, textul are turnura unui vis citit in
cheie freudiana — invelita cu o cuverturd albastra pana la gat, Cécile 1i cere iubitului sd-si
grabeasca sinuciderea. Acesta apare in tinuta de seard, {indnd in mana un revolver enorm. Prin
camera trec mai multe fapturi, printre care Fetita cu cercul — o proiectie a copildriei - care, intr-0
exaltare feciorelnica, experimenteaza primul sarut pe cadavrul cald al lui Robert.

674

BDD-A23207 © 2016 Arhipelag XXI Press
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.5 (2026-04-06 17:24:46 UTC)



JOURNAL OF ROMANIAN LITERARY STUDIES Issue no. 8/2016

,,O, ce bine, ce bine e, si nici nu misca macar! Pot sa-1 sarut cat vreau? Sunteti sigura ca
n-are sa stie? ”(Naum, 2005: 59)

In tabloul al II-lea, Cécile, travestitd in chip de pictor cu numele Rafael, o viziteazi pe
Luiza, iubita penelopica — ,,Mangai pereti, deschid ferestrele, inot, inchid o carte, caut o frunza,
dar pretutindeni e Robert, pretutindeni, in mainile mele, in serate, in aer, in cufere” (Naum,
2005: 66) — pentru a-i duce mesajul postum. Apare, asadar, din nou scrisoarea de dragoste,
obiectul criptic, purtator de semnificatii erotice. La castelul Luizei, plicul ajunge intr-un sicriu
de argint, raticit printre o sumedenie de obiecte feminine. In el, femeia giseste gandacul
otravitor, semnul mortii lui si al ei. Cea de-a doua versiune integreaza aceastd secventd onirica
intr-o viziune poematica si i adauga o veriga anterioara. O imagine din casa-castel a Luizei
prezinta prima intdlnire celor doi indragostifi si recunoasterea — proba infricosatoare a cuplului
mitic. In mod paradoxal barbatul, Robert, se sustrage acestui joc. Robert e acelasi tanir cu
ganduri de sinucidere, Luiza e urmatad pretutindeni de privirea oarba a tatalui, redat aici prin
figura simbolica a lui Homer.

,Luiza: E drept ca te visam altfel...Ti-ai schimbat obrazul, iubitule, si parul, ca sa ma
sperii, nu-i asa? Tu glumesti de multe ori, i place sa ma faci sa plang...

Robert: Gresesti, Luiza...

Luiza: Nu, nu gresesc, ti-ai schimbat i vocea, dar nu poti s ma inseli, Robert...

Robert (plictisit)”: La urma urmei...

Luiza: Eram sigurd ca ai sa vii. Eram ingrozitor de singurd. Stiam cad ai sa vii...te
asteptam ca o poartd.”(Naum, 2005: 79-80)

Actul publicat postum La picioarele Semiramidei se desfasoara dupa o serie de avataruri
ale personajelor si le surprinde pe cele doud, Cécile alias Rafael — femeia ucigasa, preluand
acum toate atributele virilitatii — si Luiza — femeia utopica — imbratisate, intr-un ultim elogiu al
iubirii. Personajele isi pierd materialitatea, visul Cécilei, din prima versiune a piesei, se arata a
fi doar o veriga din lantul de metempsihoze ale celor doua suflete pereche, iar barbatul, Robert,
un intrus:

,Luiza: Aseaza-te alaturi, iubitule, sa desprindem din intdmplarile noastre marele
adevar. Am inlaturat neplacutele forme si firul de aur se leaga, peste secole si milenii. Memoria
nu ne prezintd decat aceste forme fara sperante de regasire, ciudate. Prezentul e vesnic, atunci
cand esti liber, cand formele dispar odata cu timpul. Iubitule, noi n-am incetat sa ne iubim nici o
clipa si aceasta nu are istorie, aceasta e vesnica clipa de la inceputul pana la sfarsitul lumii .” (
Naum, 2005: 96-97)

Intentia de suprapunere a scenelor, asemeni gradinilor babilonice, este sugeratd chiar din
titluri, iar marturisirea finald a Luizei (,,Nu exista decat prezentul”) sugereaza ideea desfasurarii
simultane a tablourilor. Asadar, aceste acte nu sunt niste structuri monadice, ci corpuri ale caror
campuri magnetice interfereaza si se ating in ansamblul operei.

Eugen Ionescu nu a aderat la grupul suprarealist nici in perioada roméneascd, nici in
scurta aventurd pariziana de la sfarsitul anilor *30. Simpatia grupului bretonian fata de Partidul
Comunist |-a facut pe tanarul scriitor sa pastreze o distantd prudentd. Mai mult decat atét, el si-a
exprimat in cateva randuri scepticismul fatd de posibilitatile de expresie ale curentului,
socotindu-1 incad din 1932 ,,de mult, de mult depasit” (Ionescu, 1992:187 ), referindu-se, ce e
drept, la arta plastica. Totusi biografia lui §i cea a membrilor grupului bucurestean s-au
intersectat in varii momente. Contemporani in spatiul cultural interbelic romanesc, colegi de
generatie si partizani, in moduri diferite, ai aceleiasi atitudini de fronda si negare (ironizarea
culturii romane din Nu sa fie oare complet straina de sfidarile tinerilor teribilisti la adresa unor
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personalitati culturale?) acestia au impartit acelasi climat cultural si acelasi spirit al epocii. Anul
1938 1i surprinde pe tinerii Ionescu si Naum in Paris, in calitatea de doctoranzi bursieri.
Gherasim Luca, intrat de curand in cercul naumian, se afla si el, ca jurnalist, tot la Paris.
Inceputul anilor *40 ii reuneste din nou in tard. Ionescu, retras intr-un turn de fildes (este
perioada in care nu mai publica aproape nimic), va scrie Englezeste fara profesor dintr-un joc
fara pretentii literare. iIn Romania, piesa este publicatd in variantd cenzurati abia 1965. Intre
timp, Naum fondeazd fecundul grup suprarealist roman, atmosferd in care sunt create texte
celebre, precum Critica mizeriei sau Dialectique de la dialectique, dar si piesele de teatru
amintite. Intr-un interviu acordat in 1969 revistei Teatrul, Virgil Teodorescu isi va disputa
tardiv intdietatea in privinta formulelor dramatice de avangarda in spatiul romanesc cu Eugen
lonescu. Referindu-se la piesele scrise in anii *40, el afirma:

,Desigur, Cdntareata cheald (in prima ei versiune cu titlul Lectia de engleza), fusese
scrisd cu cativa ani mai Tnainte. Dar dupa cum se poate lesne deduce, punctul de vedere al
autorului era altul, desi teatrul asa-zis al absurdului (s1 nu stiu de ce) foloseste si el mecanismul
desfagurarii visului, tinzand sa-1 transcrie in nuditatea lui primordiald, in primul rand cu scopul
de a demola edificiul cartezian-kantian al cunoasterii, cu toate implicatiile de ordin social,
gnoseologic si moral care decurg de aici. Caci «straniile coincidente», de care spectatorii fac
atata haz, exista, si ne sunt furnizate de realitatea imediata la fiecare pas.” (Teodorescu, 1969: 6)

Trecand peste cele cateva inexactitati (datarea piesei ionesciene, dar si titlul ei sunt
incorecte), afirmatia lui Virgil Teodorescu reflectd pana la urma o decantare in timp a
fenomenului teatral suprarealist, o cristalizare a sensurilor sale si prin raportarea la noul tip de
teatru ce avea sa-l consacre pe dramaturgul Eugéne Ionesco.

La momentul reconsiderarilor si reeditarilor in spatiul romanesc (inceputul anilor ’90),
critica literard a cautat sa reaseze opera ionesciand in peisajul cultural autohton, plasandu-1 cand
in randul experientialistilor tutelati de Eliade, cand in vecindtatea avangardei si a grupului
suprarealist. Citit in cheia unui document biografic cu insertii livresti, polemicul Nu devenea
acum un soi de ,roman analitic, autentist” (Micu, 1991: 106); vazut insa prin grila esteticii
avangardiste, ne aflam in fata unui manifest ce pune ,,sub mari semne de intrebare lumea
valorilor, pe fundal de grava crizd metafizicd” (Pop, 2007:251). Aparenta contradictie a
incadrarilor critice nu face decat sa exprime dificultatea de afiliere a unui scriitor obisnuit sa se
sustraga programatic fenomenului de grup. Abia Englezeste fara profesor, inclusa si reeditata in
volumul de eseuri EU (1991) unifica perspectiva critica si inclind balanta catre o receptare in
spiritul avangardei istorice.

»socul dadaist al lui Tristan Tzara pare sa se fi varsat pe scend, limbajul e adus in stare
de descompunere si de haos, hazardul pune stapanire pe tot, nelipsind, in finalul romanesc, nici
nota de agresiune la adresa publicului care se revolta navalind pe scena.” (Pop, 2007:254)

Ion Pop il plaseaza pe eseistul-dramaturg in descendenta spirituala a lui Jaques Vaché si
Tristan Tzara, dand autodefinirii ionesciene din Nu in termeni de ,autenticitate” si ,,traire”
semnificatiile pe care conceptele o aveau in estetica avangardist-suprarealistd. Mircea
Anghelescu leagd Insemndrile de autor de literatura avangardistilor cu care lonescu impartea
paginile revistei Meridian si nu numai (Anghelescu, 1991: 4). Intr-un articol in care discuta
caracterul atipic al avangardei romanesti, H. Zalis 1l va socoti pe ,,dezrddacinatul” Ionescu un
scriitor de factura lui Bogza, Gherasim Luca, Nisipeanu, Virgil Teodorescu, sau Trost, legati
prin acelasi ,,glas profetic, certaret”, cu influente din zona socio-politicului.
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Astfel privite, textele romanesti ale lui lonescu, precum si optiunea sa artistica ulterioara
reclamd o conectare la ampla miscare a avangardei istorice, in datele careia biografic, tematic si
estetic se regaseste.

BIBLIOGRAFIE

ANGHELESCU, Mircea (1991) ,,Vase comunicante”, in Luceafarul, nr. 28

CARLAT, Dominique (1998) Gherasim Luca, | 'intempestif, Paris, Libraire José Corti

CALINESCU, Matei (2006) Eugéne Ionesco: teme identitare si existentiale, lasi,
Editura Junimea

DERRIDA, Jacques (1998) Scriitura si diferenta, traducere Bogdan Ghiu si Dumitru
Tepeneag, Bucuresti Editura Univers

MICU, Dumitru (1991) ,,Creativitatea negatiei”, in Caiete critice, nr. 10-11-12

NAUM, Gellu (1969) ,,Corespondenta cu Gellu Naum”, in Teatrul, nr. 10

POP, Ion (1990) ,,Avangardismul tanarului Eugen Ionescu”, in Tribuna, nr. 5, februarie

POP, lon (2007) Introducere in avangarda literara romdneascd, Bucuresti, Institutul
Cultural Roméan

POPESCU, Simona (2000) Salvarea speciei. Despre suprarealism si Gellu Naum,
Bucuresti, Editura Fundatiei Culturale Romane

ROSESCU, Sanda (2003) Despre interior-exterior, Pitesti, Editura Paralela 45

TEODORESCU, Virgil (1969) ,.Interviu simultan cu noua scriitori”, in Teatrul, nr. 9

ZALIS, Henri (1992) ,,Avangardismul intre infruntare si inzestrare”, in Contemporanul.
Ideea Europeanad, nr. 24, 12 iunie

Antologii:

Texte teatrale suprarealiste (2005) antologie si prefatd de Ion Cazaban, Bucuresti,
Editura Unitext

677

BDD-A23207 © 2016 Arhipelag XXI Press
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.5 (2026-04-06 17:24:46 UTC)


http://www.tcpdf.org

