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Abstract: The paper is part of a larger research project tracing the use of humour in 20th century
drama, particularly in the western dramatic canon, as defined by Harold Bloom. We focus here
on the use of humor in the avant-garde, particularly in Dadaism, Futurism and Surrealism,
identifying the particularity of comic use and humour for each of them, as well as their
intersections within the larger cultural movement that is the avant-garde.
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Din start meritd sa notdm ca nu exista avangardad, ci mai degraba avangarde, fiecare
miscare construind in jurul propriului iSm o adevarata mistica teoretica militantd, nu de putine ori
practic neimplementabila sau pusa in practicd in doar cédteva cazuri individuale, de multe ori
irepetabile. Adrian Marino descrie avangarda ca ,heterogend, pulverizata, adesea haotica,
[sfidand] prin 1nsasi natura sa, descrierea, clasificarea, definitia precisa” si continua retoric cu o
intrebare despre posibilul numar al acestor miscari, afirmand ca ,.trec, in orice caz, de patruzeci
de isme si seria continud™.,

Realizarile realismului de la sfarsitul secolului al XIX-lea au continuat sd rezoneze de-a
lungul secolului XX, insa cele mai influente inovatii ale inceputului de secol au venit din
miscdrile avangardei. La fel cum s-a intdmplat cu artele vizuale, care au explodat intr-un ,,haos”
de experiment si revoltd, generand numeroase stiluri si isme, teatrul a cautat la randul sau o
varietate de surse pentru a exprima contradictiile noii epoci — tehnologia, simbolismul, nihilismul,
psihanaliza freudiana si, desigur, socul marelui razboi ce a lasat in urma deziluzie si Instrainare.
Rezultatul acestui eclectism a fost adesea anarhic si antrenant: regizorii si scenografii au devenit
deodata la fel de influenti ca dramaturgii —, noii patriarhi ai teatrului. Aceste experimente au
stabilit tonul si au largit ,,vocabularul” dramatic pentru toate inovatiile care au urmat.

Teatrul de avangarda sau teatrul experimental, inceput la sfarsitul secolului al X1X-lea, ca
o respingere a modurilor asa-zis clasice de scriere si productie dramatica, a trecut prin varstele
sale de-a lungul secolului XX, imbratisand militantismul, radicalismul si revolta, chiar acea
,forma de insurectie totald” despre care vorbeste Adrian Marino, forme pe care, desigur, timpul
fie le-a eliminat ca fiind nefezabile, fie le-a absorbit de facto in practica teatrald curenta,
,canonizandu-le”. Rdmane asadar teatru experimental sau de avangarda acel teatru care respinge
conventiile si reinventeaza raportdrile traditionale la spatiu, miscare, corp, atmosferd, limbaj,
spectatori, pentru a prezenta o noud ,,atitudine de viatd, un mod de a concepe si a tréi existenta,
aproape o Weltanschauung™?, cu scopul de a revitaliza o relatie atrofiati cu publicul.

Revolta avangardista putea fi deja intuita de la sfarsitul secolului al XIX-lea, uneori chiar
in lucrarile unor dramaturgi realisti, precum Ibsen, ale cérui piese de final ,,aluneca” tot mai mult

! Adrian Marino, Dictionar de idei literare, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973, p. 177.
2 |dem, p. 179.

428

BDD-A24729 © 2016 Arhipelag XXI Press
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.38 (2026-06-27 19:43:33 UTC)



JOURNAL OF ROMANIAN LITERARY STUDIES Issue no. 9/2016

spre Simbolism (Constructorul Solness, Cdnd noi, morti, inviem) sau Strindberg, considerat
deopotriva unul dintre parintii expresionismului in virtutea operelor sale de final (Un joc de vis,
Sonata fantomelor). in Franta, Ubu roi, jucati in 1896, produsese un adevirat scandal, insa
utilizarea anarhica a tehnicilor de papusi, masti, pancarte si decoruri stilizate, aveau toate sa fie
reluate ani mai tarziu, 1n teatrul francez de avangarda.

Dar 1nainte de a intra in specificitatea acestor reactii ale avangardei sau, mai bine zis, ale
avangardelor, merita sa observam ca acestea nu apar neaparat ca o revolta impotriva unui alt
curent, asa cum am fi tentati sa credem. Mario de Micheli, in studiul sdu asupra avangardei
artistice a secolului XX, considerd ca reactia impotriva realismului si naturalismului este mai
degraba un efect decat o cauza a avangardei, reactia in sine fiind in fond impotriva unei percepute
unitati culturale si spirituale a intregului secol al XIX-lea, centrate cu toate dimensiunile sale
(filosofie, politica, artd, literaturd), in momentul unitar al revolutiilor de la 1848, victoria
burgheziei si nasterea natiunilor moderne. Aceasta perceputa unitate, insa, s-a dovedit a fi fragila
si permeabila la polemicd si revoltd, generand fracturi in randul intelectualilor, ginditorilor,
artistilor, lasand loc emergentei avangardelor. In fond, asa cum afirma Hegel in Prelegeri despre
esteticd, ,artistul apartine timpului sau, traieste din moravurile si obiceiurile acestui timp, ii
impartaseste conceptiile si reprezentarile (...) Poetul creeazd pentru public si in primul rand
pentru poporul si epoca sa, care au dreptul de a cere ca opera de arta sa fie pe intelesul poporului
lui si aproape de el”.

In ceea ce priveste comicul si relatia sa cu avangardele la inceputul secolului XX —,
futurismul, dadaismul, suprarealismul, expresionismul —, acestea deja incepusera profesarea unor
arte in care Intamplarea, brutalitatea, violenta, ilogicul, absurdul erau considerate valori si
devenisera recurente. ,,Sa ne dim drept hrana Necunoscutului, nu din disperare, ci doar pentru a
umple fintanile Absurdului”™ pentru ci ,arta, in fapt nu poate fi decat violentd, cruzime si
injustitie!!” sunt doar citeva din strigitele futuriste ale lui Marinetti. De cealaltd parte a
spectrului ideologic, dar in acelasi spirit avangardist, strigatul dadaist al lui Tzara este la fel de
imperativ: ,,Omul trebuie sa tipe. E de Implinit o mare lucrare negativa, destructiva. Plenitudinea
individului se afirmd ca urmare a unei stari de nebunie (...) Fara scop si fara proiecte, fara
organizare: nebunia de neimblanzit, descompunerea.”®

Fara indoiala, sensul acestor manifeste era unul inerent serios, insd maniera de exprimare
are cel putin doud dimensiuni comice — una intentionat subversiva, ca atac Impotriva unei ordini
existente si una involuntard, rezultata din perceptia post-istoricd, in contextul mai larg a ceea ce
erau aceste avangarde la momentul respectiv, cochetariile lor ideologice si ce s-a intdmplat cu ele
in pragul celui de-al Doilea Razboi Mondial.

Asa cum observa Renato Poggioli, avangarda are o relatie destul de abraziva cu comicul,
intr-un spectru ce include mai degraba ,,ironia; grotescul; umorul negru; ceea ce André Breton
numea fierea neagra; spleen-ul la Baudelaire; jocurile de cuvinte; versurile non-sens; parodia;
caricatura; pastisa; la fumisterie (mistificarea); si ideea de bufon”’. André Breton avea si publice
o intreagd antologie de umor negru, in primul an al celui de-al Doilea Rdzboi Mondial, provocand

% Hegel, Prelegeri de esteticd, apud Mario de Micheli, Avangarda artisticd a secolului XX, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1968, pp. 15-16.

4 F.T. Marinetti, Fundarea si manifestul futurismului, apud Mario de Micheli, op.cit., pp. 328-329.

5 Idem, p. 332.

® Tristan Tzara, Manifestul Dada 1918, apud Mario de Micheli, op.cit, p. 271.

" Renato Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, Harvard University Press, Cambridge, 1968, pp. 140-143
(traducerea noastra).
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revolta Regimului de la Vichy si interzicerea imediata a cartii. Anthologie de I'humour noir
(1940) practic introduce pentru prima oara sintagma UmMOr negru in vocabularul artistic, iar
Breton are grija sa defineasca acest nou tip de umor ca fiind macabru, ironic, absurd, inamicul de
moarte al sentimentalismului si o revoltd superioara a mintii, asa cum anunta in prefata celei de-a
doua editii, de dupa razboi, o marca a unei epocii.

Relatia dintre avangarda si comic, desi contraintuitivd, dacd ludm in considerare
obiectivele principale ale avangardei — revolta, fronda —, intr-o analizi mai atentd, largeste
perspectiva de intelegere a fenomenului din jurul acestor miscari. Avangarda foloseste
mecanismele comicului pentru a spune ceva despre ridicolul realitatii, in acelasi timp devenind ea
insdsi comica din perspectiva perceptiei in realitate. In special in manifeste, tonul serios, militant,
are In el radacinile comicului. Observdm cd umorul in avangardd este mai degraba unul
subversiv, iar acest ton subversiv este o practicd de naturd estetica si deopotriva critica, in care
artistul cauta sa submineze, s corupa, sa satirizeze, sa parodieze, sd ameninte, sa destabilizeze,
sa provoace normele, standardele, institutiile, status quo-ul, starea de fapt.

Comicul sintetic si Futurismul. Avangarda, prin excelentd inseamnd indrazneala,
agresiune, curaj, frumusetea luptei, si nici una din formele sale, nu le proclama mai provocator
decat futurismul. Teatrul futurist se naste din doua tipuri de sensibilitate: pe de o parte pasiunea
frenetica pentru ceea ce este real, rapid, elegant, complicat, cinic, musculos, fugitiv si, pe de alta
parte, definitia modern-cerebrald a artei, conform céreia nici o logicd, nici o traditie, nici o
esteticd, nici o tehnicad nu pot fi impuse talentului natural al artistului, care trebuie sa fie
preocupat doar de crearea unor expresii sintetice ale energiei sale cerebrale, cu o valoare absoluta
tocmai prin prin completa lor noutate. Teatrul futurist cere explicit abolirea formelor consacrate —
farsa, vodevilul, schita, comedia, drama, tragedia — si inlocuirea lor cu manifestari neincorsetate
de forma, precum: replicile libere, simultaneitatea, poemele scurte, jucate, senzatiile dramatizate,
dialogurile comice, actele negative, replicile repetate in ecou, discutiile extra-logice, deformarile
sintetice, infuziile stiintifice, care sa curete aerul statut al teatrului paseist.

Temele teatrului futurist sunt axate pe relatia dintre om si masind, proprie apogeului
epocii industriale, marile idei revolutionare care anima multimile, noile curente intelectuale si
descoperirile stiintifice ale unui secol nou, tanar, plin de fervoare, asemenea spiritului acestor
tineri futuristi. ,,Noi vrem ca arta dramatica sa inceteze a mai fi ceea ce este astdzi: un nenorocit
produs industrial supus negotului de distractii si placeri citadine (...) De aceea i1 invatdm pe autori
dispretul publicului si in special al publicului de premiera, a carui psihologie sintetizata, iat-O:
rivalitate de palarii si toalete feminine, vanitatea unui loc scump transformandu-se in orgoliu
intelectual.”® Cu agresivitatea caracteristici avangardei, dar in acelasi timp cu umor, futurismul
repudiazd publicul, pe care 1l condamna de neimplicare in arta pe care pretinde cd o consuma,
reducandu-1 la o meschina ,,rivalitate de palarii”. Cu aceeasi fervoare este condamnat si succesul
imediat, considerat a fi apanajul banalitatii si al operelor mediocre, cerandu-le creatorilor futuristi
sa caute voluptatea in a fi fluierati.

Comicul este o trasatura importanta a esteticii futuriste, in ceea ce priveste continutul si
stilul expresiei sale literare si artistice. Umorul, jocul si satira sunt reprezentate in dramaturgia
futurista, in aceeasi masura in care apar in manifeste. Un exemplu 1n acest sens ar fi teatrul
sintetic futurist (sintesi), al carui manifest apare in 1915, un teatru foarte scurt, centrat pe un umor

8 F.T. Marinetti, Teatrul sintetic, apud M. Tonitza-lordache, G. Banu, Arta teatrului, Editura Enciclopedicd Romana,
Bucuresti, 1975, pp. 267-268.
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al non-sensului, pe subversiunea traditiei dramatice, parodie, ironie, abolirea sintaxei,
onomatopee, pastrand totodata tematica si intentia futuristd exprimate in manifeste.

Exemplificim cu una din piesele sintetice ale lui F.T. Marinetti, Antineutralita®, cu 5
personaje si 7 replici. Trei tineri usor efeminati fumeaza tutun egiptean intr-un salon elegant
(descris cu minutiozitate in didascalii) si fac conversatie marunta, jumatate in italiand, jumatate n
franceza. Brusc in salon intra doi boxeri (deopotriva descrisi cu atentie in didascalii). Unul dintre
tineri exclama (,,cu surprindere si dezgust”): Quelle horreur!.

| Tre (con sorpresa e disgusto). — Quelle horreur!

1° Boxeur. — Qui? (Aici ?)

2° Boxeur. — Si, qui... Perche no? (Da, aici... De ce nu?)

Cei doi boxeri incep un meci de box in salon, in vreme ce tinerii se retrag speriati in trei
colturi diferite ,,ca niste pisici de angora in mijlocul unei invazii de buldogi” (,,come tre gattine
d'angora a un'invasione di bulldogs”). Primul boxer il face knock out pe al doilea, apoi 1i da
mana si intelegandu-se tacit din priviri, fac turul salonului i ii scuipa pe rand pe cei trei tineri, cu
dispret. Cortina.

Esenta comicului sta in juxtapunerea succintd a celor doua paradigme masculine — tinerii
efeminati, dandy, cu pretentii ,,frantuzite”, vazuti ca degenerare a masculinitatii, pe de o parte, si
cei doi boxeri, imagine a barbatului primordial, puternic, sportiv, curajos, angajat, care 1si asuma
misiunea sa tribal-elementra, de eliminare a verigilor slabe. Aceasta ,,climinare” insa, in cel mai
pur spirit comic, nu se face prin violenta sau agresivitate, ci prin demonstratie de forta si umilire.
Cei trei tineri nu sunt demni de luptd, iar singurul lucru pe care il meritd este un scuipat intre
ochi. Retrospectiv, ne putem gandi, desigur, la felul in care aceastd paradigmd masculind,
propusa de Marinetti in cheie comica, in 1912, s-a cristalizat in ideal national sub regimurile
fasciste si naziste de mai tarziu, si intelegem de ce paradigma avea nevoie de camuflajul comic.

Teatrul futurist destructureaza piesa dramatica din temelii, anuldndu-i dimensiunile
,»clasice” elementare — textul, relatia dintre personaje, firul narativ, ajungand la o sinteza absoluta,
amintind parca de esentializarea haikuului japonez.

Piesa Detonazione!?, de Francesco Cangiullo este un alt exemplu ,.clasic” de teatru
sintetic futurist, fiind atat de ,,sinteticd” Incat o putem reda in integralitate:

,, DETONAZIONE

SINTESI DI TUTTO IL TEATRO MODERNO

Personaggi:

UN PROIETTILE

Via di notte, fredda, deserta.

Un minuto di silenzio. — Una revolverata.

TELA”

L,DETONAREA

Sinteza intregului teatru modern
PERSONAJUL

GLONTUL

Pe un drum, noaptea, rece, pustiu.
Un minut de tacere — un foc de arma.

% Toate citatele sunt redate in original si in traducerea noastra din volumul Teatro futurista sintetico, Casa Editrice
Ghelfi Costantino, Piacenza, 1921, Project Gutenberg Ebook #50697, p. 32.
10 1dem, p. 122.
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CORTINA”

In acelasi spirit violent-comic, toate piesele futurist sintetice cauti in citeva cuvinte si
minime, dar detaliate didascalii, sd surprinda esenta, sinteza unor emotii si idei pure, ,,detonand”
conventia textului, continuitatea, dezvoltarea dramaticd, pe care le Inlocuiesc cu sunete socante
sau evenimente frapante, cu o forma de agresivitate, care sd-i ,,zboare” publicului pélaria. Putem
intui Tn modul de utilizare al didascaliilor fermentul care va genera fascinantul univers beckettian
descris pana la detaliu, alcatuit ca un puzzle al obiectelor proprii fiecarui personaj. ,,Dinamitarea”
textului dramatic 1si are una dintre rddacini in poetica exprimatd de Marinetti, prin intermediul
careia putem intelege modul in care teatrul futurist accentueaza imaginarul vizual si acustic al
reprezentatiilor dramatice.

Imaginarul acustic in teatrul futurist nu este doar un procedeu care vine sd inlocuiasca
textul, ci are menirea de a reda zgomotul noilor comunitati urbane industrializate — sunetul,
pentru prima oard, nu mai apartine doar omului sau naturii, ci este perceput si redat ca forma de
exprimare a masinii, ca un limbaj al constructelor industriale, cu care omul futurist convietuieste
si ,,comunica”. Acest limbaj mecanic se alatura textului dramatic pe scena futuristd, dominata de
o arhitectura electro-mecanica, vitalizata de lumini colorate, in contrast cu stilul de montare
traditional.

Luminile in teatrul futurist sunt si ele foarte importante, nu atat ca mijloace tehnice ale
reprezentarii scenice, ci ca simbol al cuceririi luminii naturale de catre om (Tuons le Clair de
Lune! era chiar titlul unuia dintre manifestele futuriste ale lui Marinetti, datat 1909). Noua epoca
a viitorului repudiaza lumina romantic-visatoare a dandy-lor romantici si se inclina in fata
,,divinei” lumini electrice.

Un alt text sintetic al aceluiasi Francesco Cangiullo, de aceastd data la limita futurismului
cu nihilismul, prezentat in 1919 si intitulat Luci (Lumini), este descris de David Ohana in volumul
The Futurist Syndrome!!, cu detalii despre transpunerea sa scenici. Spectacolul incepe in heblu,
cu actorii imprastiati printre spectatori. Pe rand, fiecare striga ,,Lumina!!!”, lor alaturandu-li-se si
spectatori din public, cu aceeasi strigare, nestiind ca actorii se afla deja printre ei si cd totul face
parte din spectacol. In momentul in care atmosfera ajunge la un maxim de agitatie, angoasa si
frustrare, se aprind luminile pe o scena complet goalda, dupa care, cade cortina. Fin. Acest
spectacol provocator este centrat in relatia actorilor cu spectatorii, a maselor cu spectacolul, a
artei cu viata. Plasand publicul in mijlocul actiunii, aducandu-1 la paroxism si furie, fortdndu-1 sa
strige ,,Lumina!!!”, [ Lumina!!!”, ,Lumina!!!”, o lumind fard indoiald metafizicd, nu doar
electrica, piesa reda esenta idealului futurist — acea stare de spirit (aici generata din angoasa si
frica de intuneric) care permite omului creatia pura. Piesa este fara indoiald cea mai sintetica
dintre toate experimentele dramatice futuriste, avand un ,text dramatic” alcatuit dintr-un singur
cuvant — ,,Lumina!”, iar prezentarea scenica fiind de fapt mutata in sala, actorii confundandu-se
cu publicul, un spectacol mai aproape de happening decat de teatru.

Teatrul futurist, modern prin excelentd, atat in inovatia esteticd, dar si in intelegerea noilor
comunicarii ce abia incepea, abandoneaza institutiile culturale traditionale — muzee, biblioteci,
academii, teatre si opere, considerate a apartine elitelor sociale de care se delimita — si scot teatrul
in stradd, comunicd prin manifest, radio, cinema, intalniri politice si serate teatrale in spatii
neconventionale, pline de provocare, violentd, agresiune, tensiune. latd cum descrie acelasi
dramaturg futurist, Francesco Cangiullo, una dintre aceste tipice serate ale miscarii, la Florenta,

11 Ohana, David, The Futurist Syndrome, Sussex Academic Press, 2010.
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in anul 1914: ,,Valurile de cartofi, portocale si feniculi deveniserd infernale, iar Marinetti inventa
tot felul de butade, sd le contracareze. «Ma simt ca o glorioasd nava italiand de razboi in
Dardanele, dar turcii ataca vertiginos». Fix atunci, un cartof il nimereste taman in ochi si Carra
tipa: «Aruncati cu idei, tAmpitilor, nu cu cartofi!!». Multimea se mai calmeaza putin, dar cand
Marinetti ajunge la versul lui Palazzeschi, «O, ce minunat sa pieri cu mugurele florii rosii
plesnindu-ti la tampla», din public cineva se ridica si-i ofera un revolver: «la de-aici, na,
impusca-te!!», la care Marinetti enervat, cu un ochi beteag, 1i raspunde «Daca eu am nevoie de un
0 bili de plumb, tu ai nevoie de o bili de cicat!»”'?. Desigur, comicul situatiei este mai degraba
involuntar, dar perfect autentic, mai ales daca te gandesti la publicul venit la seratd cu legume
indesate prin paltoane.

In aceeasi masura in care teatrul futurist destructureaza fibra textuala si urzeala ,,clasica” a
piesei ,,bine construite”, Tn acelasi mod actioneaza si asupra relatiei cu publicul, pe care nu il lasa
nici o clipd sda se piarda intr-o zond de confort sau complezentd, anuntand experimentele
pirandelliene sau brechtiene de mai tarziu.

In acest sens, ne putem imagina atmosfera specifica timpului prin intermediul unei povesti
anecdotice a vremii, pe care o redd David Ohana in The Futurist Syndrome. Un tanar soldat
demobilizat participase la una dintre aceste serate futuriste, in care actorii erau imprastiati in
public, anuland distinctia dintre spectatori si artisti. Acel tanar, fard indoiald, trebuie sa fi fost
foarte impresionat de noul teatru italian futurist, provocator, violent, cu o intelegere superioara a
manierei de infiltrare si angajare a publicului, pentru cd ,,numele tandrului soldat era Benito
Mussolini”®,

Futurismul, desi in esentd isi contine grauntele propriei distrugeri, in mod curios este
singura dintre formele avangardei care si-a gasit o cale de renastere in a doua jumatate a secolului
XX, si chiar in etosul contemporan, in care masina, aparatul, utilajul, robotul, calculatorul — intr-
un cuvant, machina — sunt ,.corpurile” noului centru al civilizatiei in cel de-al treilea val
toefflerian — informatia. In 2014, comedia SF, The Singularity®*, de Crystal Jackson, a avut
premiera in Statele Unite — un spectacol despre umanitate, maternitate si viitorul omenirii intr-0
lume deja dominatd de computere si Al (inteligentd artificiala).

Comicul destructurat si Dadaismul. Nascutd la Zurich, in 1916, miscarea Dada sau
dadaismul marcheaza inceputul artei conceptuale in secolul XX, pastrand spiritul de fronda si
revolta specific avangardelor. Aceasta atitudine de confruntare premeditatd a asteptarilor rational-
conventionale ale publicului cu produse artistice satirico-ilogice este apdratd in polemicul
Manifest Dada 1918, in care Tristan Tzara afirma inutilitatea Dada ca instrument pentru adevar
sau o noua cale. Dada are propria negatie claditd in ea insasi, constient, asumat, manifest, inca de
la inceput: ,,Dada e mort. Dada e idiot. Traiasca Dada.”!® si ,,Suntem umani $i adevarati din
amuzament, suntem impulsivi si vibranti pentru a crucifica plictiseala. (...) Eu scriu un manifest si

12 Francesco Cangiullo, apud. David Ohana, op.cit., p. 60. (traducerea noastri)

13 David Ohana, op.cit., p. 58. (traducerea noastri)

14 The Singularity face referire la unul dintre cele mai controversate concepte in stiinta contemporani —
singularitatea tehnologicd, un eveniment ipotetic in care computerul, mai precis inteligenta artificiala, va ajunge la
nivelul in care se poate upgrada singura si multiplica singura, independent de interventia umana. De la acest punct
incolo, denumit simplu, Singularitatea, istoria nu mai poat fi prezisé, suprainteligenta computerului depasind
exponential cu mii-milioane de ani inteligenta si cunoasterea umana. Implicatiile epistemologice ale Singularitatii au
dus deja, 1n secolul al XXI-lea, la emergenta roboeticii ca ramura a filosofiei.

15 Tristan Tzara, Manifestul Dada 1918, apud Mario de Micheli, op.cit., p. 279.
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nu doresc nimic si cu toate acestea spun anumite lucruri si sunt din principiu impotriva
manifestelor, cum, de altfel, sunt impotriva principiilor.”®

Intr-un articol publicat in Vanity Fair, in 1922, despre piesa sa, Le Caeur a gaz (Inima in
gaz), Tristan Tzara redd atmosfera de fervoare si agitatie din jurul esteticii dadaiste, mai precis,
primul scandal iscat in timpul premierei spectacolului, intre factiunea dadaista condusa de el si
aripa dizidenta condusd de André Breton si Francis Picabia, ce aveau sa initieze ulterior miscarea
suprarealistd. Le Ceeur a gaz a si fost, de fapt, cantecul de lebada al miscarii dadaiste, Tristan
Tzara insusi pardsind miscarea si alaturandu-se suprarealistilor Tn 1929, renuntand la tonul satiric
si continuand cu explorarea unor teme de profunzime despre conditia umana. Intrucét punctele de
vedere exprimate pot ajuta cititorul sd isi formeze o imagine clara asupra viziunii dadaiste si a
atmosferei comice specifice, redam un fragment din acest articol: ,in luna mai, manifestatia de
la Thédtre de 1’Ouvre, o initiativa curajoasa pusa in scena de Lugné-Poe, a demonstrat vitalitatea
Dada si forta ei. S-au adunat nu mai putin de doudsprezece mii de oameni. Erau trei spectatori pe
un scaun, absolut sufocant. Persoanele mai entuziaste din public au adus cu ele si instrumente cu
care sd ne bruieze. Din balcoane, inamicii nostri aruncau copii ale manifestului anti-Dada,
intitulat Non, in care eram facuti nebuni. Toate la un loc au dus la un scandal de proportii
inimaginabile. Soupault a proclamat: «Sunteti toti niste idioti! Sunteti vrednici de a fi presedinti
ai miscdrii Dada!» Breton, cu vocea sa impresionanta, citea, pe scena invaluitd intr-o lumina
misterioasa, un manifest deloc amabil cu publicul. (...) Cortina s-a ridicat: doi oameni, unul dintre
ei cu o scrisoare in mand, au aparut din partile opuse ale scenei, intdlnindu-se in mijloc. A avut
loc urmatorul dialog: «Posta e exact In partea opusa.» / «Ce-ai cu mine, domnule?» / «Ma scuzati,
am vazut cd aveti o scrisoare in mana si credeam ca...» / «Nu e ceea ce crezi, € ceea ce stii!».
Dupa care, fiecare a luat-o pe drumul lui si cortina a cazut. Au mai fost sase astfel de scene,
foarte diferite una de alta, in care amestecul de umanism, idiotenie si elemente surpriza
contrastau, intr-o maniera ciudata, cu brutalitatea altor scene. Pentru aceasta ocazie am inventat o
masind diabolica, compusa dintr-un claxon si trei ecouri succesive, cu scopul de a fixa in mintea
spectatorului propozitiile care descriau principii Dada. Cele mai de succes au fost: «Dada e
impotriva nivelului ridicat de trai» si «Dada e un microb virgin»”.1’

Piesa dadaistd a lui Tristan Tzara, Le Ceeur a gaz prezintd un dialog absurd in trei acte si
sase personaje Intruchipand parti ale anatomiei fetei, toate jucate la premiera din 1921 de membri
al miscarii dadaiste: Ochiul (Louis Aragon), Gura (Georges Ribemont-Dessaignes), Nasul
(Théodore Fraenkel), Urechea (Philippe Soupault), Gatul (Benjamin Peret) si Spranceana (Tristan
Tzara nsusi). Productia a fost primita cu deradere, parte din public péradsind sala in timpul
reprezentatiei, Insd, asa cum scrie Tzara in scurtele didascalii ale piesei, aceasta are un scenariu
usor, lipsit de orice inovatie tehnicd, menit sa satisfaca gustul industriasilor imbecili care cred in
existenta geniilor — ,,/a plus grande escroquerie du siécle en 3 actes”*®. Din punct de vedere
comic, piesa si-a ,asternut” deja atmosfera si a dat tonul pentru farsd. Replicile sunt scurte,
adesea nelegate intre ele, construite strict la nivelul limbajului, cu metafore, proverbe, rezonante
fonetice, repetitii folosite obsesiv, nu lipsite de efect comic. Insa lipsa oricarei situatii sau actiuni
concrete lasd dialogul neancorat si greu de urmarit, inducandu-i spectatorului o fireasca stare de

16 |dem, p. 265.

17 Amintiri despre Dada. Un text de Tristan Tzara din Vanity Fair, iulie 1922, articol de Marius Cosmeanu, publicat
in Romania Libera, 01 iunie 2015, http://www.romanialibera.ro/aldine/indigo/amintiri-despre-dada--un-text-de-
tristan-tzara-din-vanity-fair--iulie-1922-380421 (accesat 01.05.2016)

18 Tristan Tzara, Oeuvres compleétes, I (1912-1924), Henri Béhar (ed.), Editura Flammarion, Paris, 1975, p. 154.
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anxietate. Singura ,,actiune” memorabild este metamorfoza Urechii intr-un cal de curse numit
Clitemnestra.

Cu dramaturgia sa fragmentatd, Tzara oferd in Le Ceur a gaz 0 reprezentare a unui
moment istoric, cultural si artistic generat de imaginarul Primului Razboi Mondial, reconstruind
estetic corpul uman fragmentat (fara indoiala o metafora a corpului dinamitat propriu-zis). Piesa
reflectd dramatic anxietatea culturala legata de distrugerea formei umane ca integritate corporala,
si implicit a identitatii individului confruntat cu aceasta fragmentare pe care nu 0 poate controla.

Martin Esslin, in analiza sa asupra avangardelor nota: ,,in ciuda inaltelor aspiratii ale
dadaismului 1n teatru, miscarea nu a produs un impact real pe scend. Si nu e surprinzator. Dada
era Tn esenta distructiva si atat de radicald in nihilismul sdu incat cu greu se putea presupune ca
avea sa fie creativa intr-o forma de artd ce se bazeaza in mod necesar pe cooperare constructiva
(...) A distruge o lume pentru a pune o alta in loc in care nu mai exista nimic, asta era de fapt,
cheia Dada”.*°

Si totusi, Dada incad are reverberatii, fie ele si doar aniversare. In virtutea valorii
documentare a evenimentului, mentiondm cd In primdvara acestui an (mai 2016), la ARCUB
Bucuresti, s-a montat spectacolul ce marcheaza Centenarul Dada, /nima in Gaz. Dada Sex — De
spalat mintea schioapd, n regia lui Dan Victor, o adaptare dupd Le Coeur a Gaz si fragmente de
G. Ribemont-Dessaignes. Spectacolul a cautat sa pastreze spiritul dadaist si, mai mult, 1-a
prezentat ca pe un happening itinerant, asa cum declara chiar regizorul: ,,Folosindu-ne de
mijloacele comediei mute, de pantomima, de elemente clovnesti, de dans-miscari fortat ilustrative
prin repetitii automate, de parodierea unor clisee teatrale, de parodierea falselor trairi afective si
falsei implicatii in inalte pozitii politice, niste figuri proeminent machiate, costumate in niste saci
de polietilena, ii primesc pe spectatori de la intrare dupa care vor provoca publicul, conform
coordonatelor Miscirii Dada (...)”%.

Comicul ludic si Suprarealismul. Nascut din marea negatie a Dada, suprarealismul
propoviduieste o esteticd pozitivd, marcand , trecerea de la negatie la afirmatie”?!, alimentati de
credinta in forta vindecdtoare a subconstientului. Asa cum defineste André Breton miscarea, in
primul manifest suprarealist, din 1924, suprarealismul se dorea a fi ,,un automatism psihic pur
care sa exprime verbal, in scris sau orice alt fel, adevaratul mecanism al g'élndirii”.22 Insa, arta
teatrald, predicatd in esenta sa, de intentie, Se sustrage automatismului pur propus de Breton. De
aceea, asa cum bine observa Martin Esslin, despre putine piese suprarealiste putem spune cu
adevdrat ca se Incadreaza in paradigma teoreticd propusa de initiatorii miscarii.

Asemenea celorlalte miscari de avangarda, suprarealismul isi contine in ideologie propria
criza dihotomica: arta vs. societate, fantezie vs. realitate, lumea interioara vs. lumea exterioara.
Spre deosebire de toate celelalte, insd, suprarealismul este singurul care cautd si cheia de
rezolvare a acestor incongruente, prin promovarea libertatii ca valoare esentiald: libertatea
individuala, pe de o parte, si libertatea sociala, pe de altd parte. lar pentru aceste doua dimensiuni
ale libertatii, suprarealismul isi trage seva ideologicd din noile teorii ale psihanalizei freudiene si,
respectiv, ale socialismului revolutionar marxist, definindu-se prin ,,vointa sa de a depasi pozitiile
de protest si de revoltd, pentru a ajunge la o pozitie revolutionara explicita.”?® Libertatea sociala

19 Esslin, Martin, The Theatre of the Absurd, Vintage Books, New York, 2004, pp. 366-367. (traducerea noastra)
20 Caietul program al spectacolului Inima in Gaz. Dada Sex — De spdlat mintea schioapd, ARCUB, 2016.

21 Mario de Micheli, op.cit., p.159.

22 Esslin, Martin, op.cit., p. 378. (traducerea noastra)

23 Mario de Micheli, op.cit., p.160.
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obtinutd prin revolutie este in viziunea suprarealistilor insdsi premisa libertatii individuale si
implicit a spiritului creator.

Termenul ,,suprarealist” a fost folosit pentru prima datd de Guillaume Apollinaire in
prefata piesei sale, Les Mamelles de Tirésias (1917): ,,Spre a caracteriza drama mea, m-am folosit
de un neologism ce mi se va ierta, caci mi se intampla rar, si am faurit adjectivul suprarealist
care nu are nicidecum sensul de simbolic (...)”?*. Cu toate acestea meritd mentionat ci termenul,
asa cum e folosit de Apollinaire, difera de acceptiunea de mai tarziu a lui Breton. Pentru
Appolinaire, suprarealismul reprezintd o artd mai reald decat realitatea, ce exprima esente si nu
aparente. Les Mamelles de Tirésias, desi definit de dramaturg ca ,,drama suprarealistd”, tocmai
pentru a se delimita de ,,acele comedii de moravuri, comedii dramatice, comedii u§0are”25, este
de fapt un vodevil grotesc, asa cum noteaza Martin Esslin in Teatrul Absurdului.

Redand un mesaj politic extrem de serios, piesa ridica problema repopularii Frantei intr-
un mod radical, in urma unui Prim Rézboi Mondial devastator dar si a unei miscari de
emancipare a femeilor din ce in ce mai prezenta in societate. Plasata in Zanzibar, actiunea ne-0
prezintd pe Théreése, o femeie care vrea sa intre in politica, artd si o serie de alte ocupatii
considerate a fi masculine, lucru pe care se hotaraste sa-1 si faca, devenind barbat. Tirésias isi
,elibereaza” in aer atributele feminine, sub forma a doua baloane colorate desprinse de corset, in
vreme ce sotul sdu decide sd indeplineasca el ,,functia” femeii emancipate si naste 40.049 de
copii intr-o singurd zi, printr-un simplu act de vointa. In final, sotia sa se intoarce la el si promite
sd nasca de cel putin doud ori mai multi copii. Asa cum Apollinaire insusi afirma in aceeasi
prefatd a piesei, ,,dupi caz, tragicul va covarsi comicul sau invers”?®, insi este interesant de vizut,
mai departe, felul in care abordeaza aceastd problema a comicului. Teatrul, in opinia sa, poate si
trebuie sa reflecte realitatea, insa in aceeasi masura in care roata poate reflecta piciorul sau
mersul. lar aceastd comparatie plastica a lui Apollinaire dd masura suprarealismului asa cum va fi
el inteles si implinit mai tarziu Tn miscarea cu acelasi nume — cu acel optimism detasat de negatia
si nihilismul dadaist, in care si cea mai mare nenorocire poate fi privita cu un ,,optimism veritabil
care consoleazd numaidecat si lasa sa creasca speranta, (in ciuda) unghiului unei binevoitoare
ironii care ne ingiduie si radem”.?” Apollinaire consideri ci teatrul are nevoie de estetici noi care
sd creasca efectele scenice, fard a elimina comicul situatiilor, care trebuie sd-si ramand
autosuficient.

Parte din teatrul suprarealist de substanta a fost produs in afara cadrului formal al
suprarealismului. In 1926, Breton denunti propensiunile ,,comerciale” ale lui Antonin Artaud si
Roger Vitrac care doreau producerea pieselor suprarealiste in teatre profesioniste. Un an mai
tarziu, exclusi din cercul suprarealistilor, cei doi Infiinteaza Teatrul Alfred Jarry unde produc
impreuna Ventre briilé, ou la Mere folle (Stomac deranjat, sau Mama nebund), piesa intr-un
singur act, a lui Artaud, si Les Mysteéres de l'amour (Misterele iubirii) de Vitrac.

In opinia lui Martin Esslin, Les Mystéres de I'amour (1927) reprezintd probabil cel mai
sustinut efort in crearea unei opere dramatice cu adevarat suprarealiste, vadind acel automatism
pur pe care Breton il propusese in primul manifest suprarealist. Autorul insusi (ca personaj al
piesei) apare la finalul primei scene, acoperit de sange si rdzand, dupd o tentativa esuatd de
suicid. Apar deopotriva, alaturi de personaje, primul ministru britanic din timpul Primului Rézboi

24 Guillaime Appolinaire, Prefata la Mamelele lui Tiresias, apud. M. Tonitza-lordache, G. Banu (editori), Arta
Teatrului, Editura Enciclopedicd Romana, Bucuresti, 1975, p. 290.

% |bidem.

2 |dem, p. 291.

27 |bidem.
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Mondial, Lloyd George, si Mussolini. Trecutul, prezentul si viitorul, istoria si fictiunea, realul si
fantezia se intrepatrund ca intr-un vis nebun, pe fundalul unui decor eminamente suprarealist.
Dupa cum notase chiar Roger Vitrac, teatrul trebuie sa articuleze acea tensiune dintre frica si
dorinta, atractie si repulsie, in care personajele sa existe ca intr-un vis.

Dialogul suprarealist intre Autor si Patrice, in Les Mysteres de l'amour, al lui Roger
Vitrac, releva una din problematicile centrale ale teatrului de avangarda — relatia artei scenice cu
limbajul:

, L’AUTEUR: Vos paroles rendent tout impossible, mon ami.

PATRICE: Alors faites un thédtre sans paroles.

L’AUTEUR: Mais, monsieur, ai-je eu quelque fois I'intention de faire autrement?

PATRICE: Oui, vous m'avez mis des mots d'amour dans la bouche.

L’AUTEUR: 1l fallait les cracher.

PATRICE: J'ai essayé, mais ils se changeaient en coups de feu ou en vertiges.

L’AUTEUR: Je n'y suis pour rien. La vie est ainsi faite.

Aceste replici pot fi interpretate ca un adevarat manifest, prin care Roger Vitrac sustine
ideea de teatru ca viatd, teatru in care cuvintele au valoare concreta in sine, fard a recurge la
intelect. In acest sens intelegem teatrul fira cuvinte. Fragmentul oglindeste teoriile lui Artaud de
mai tarziu despre functia cuvantului si a limbajului in teatru, despre reducerea importantei
acestora 1n arta dramatica, pentru a lasa loc acelor tehnici de expresie, specifice scenei, pe care
cuvintele nu le pot cuprinde. ,,Nu e vorba sa suprimam cuvantul in teatru, ci de a-1 face sa-si
schimbe destinatia si mai ales de a-i reduce importanta, (...) a-1 folosi Tn mod concret si spatial si
in asa fel Incét sd se amestece cu tot ceea ce teatrul contine spatial sau semnificativ in domeniul
concretului.”?

Vorbind despre comicul lui Roger Vitrac, Paul Surer il compara cu Alfred Jarry in
importanta pe care o acorda satirei, insa noteaza elementele suprarealiste pe care dramaturgul le
introduce, ,,dornic sd starneasca rasul irezistibil al spectatorului”. Se poate spune chiar cd
personajele lui Vitrac, exagerat caricaturale, amintesc de tipologiile si madstile Commediei
dell’Arte, Roger Vitrac simtindu-se in largul sau ,,s1 in fantezia dezlantuitd, si in ridicolul burlesc
si chiar desantat, ca si in satira muscitoare si brutald.”*

A doua piesa suprarealista a lui Roger Vitrac, Victor, ou Les Enfents au Pouvoir (Victor,
sau copiii la putere) a fost jucatd pentru prima data in regia lui Antonin Artaud, in 1924, sub
forma unei comedii cu puternice tuse de farsa. Victor, un pusti de 9 ani, are deja statura, limbajul
si maturitatea unui adult. Cinismul si provocarea sunt armele lui de ironizare a unei lumi pe care
o considera cruda si fira rost. Impreuna cu prietena sa, Esther, de 6 ani, reprezinti singurele fiinte
rationale intr-o familie de adulti nebuni. Piesa anticipeaza in multe detalii teatrul absurd al lui
Eugene lonesco, de mai tarziu: banalitatea si lipsa de substantd a cliseelor in limbaj sau, asa cum
observa Martin Esslin, amestecul de parodie a teatrului conventional cu segmente de absurd pur.

28 Roger Vitrac, Les Mystéres de I'Amour, Actul 111, Scena 5, Gallimard, Paris, 1948, p. 56. - ,,AUTORUL: Cuvintele
dumneavoastra fac totul imposibil. / PATRICE: Atunci faceti un teatru fara cuvinte. / AUTORUL: Dar, domnule, am
avut eu vreodata intentia de a proceda altfel? / PATRICE: Da, mi-ati pus cuvinte de dragoste in gurd. / AUTORUL:
Trebuia sa le scuipati. / PATRICE: Am incercat, dar s-au preschimbat in focuri de arma sau in ameteli. / AUTORUL:
N-am ce face. Asta-i viata.” - (traducerea noastra)

2 Antonin Artaud, Teatrul si dublul siu, apud. M. Tonitza-lordache, G. Banu (editori), Arta Teatrului, Editura
Enciclopedicad Romana, Bucuresti, 1975, p. 303.

30 paul Surer, Teatrul francez contemporan, Editura Pentru Liteeraturd Universala, Bucuresti, 1968, p. 62.
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La suprafata, avangarda poate parea unitara in ideea de fronda si opozitie impotriva unor
institutii, conventii, gusturi, valori insd, in detaliu, este fragmentatd si sectard, la fel ca toate
produsele artistice ale modernismului. De aici si folosirea ismelor pentru a le descrie — futurism,
expresionism, dadaism, suprarealism, constructivism, cubism, primitivism etc. — avangardele
inceputului de secol XX. Relatia lor cu genul comediei si cu comicul este marcatd de o mutatie,
atat din perspectiva productiei artistice si dramatice, cat si din perspectiva receptarii.

Observam in avangarda o folosire asumata a comicului, in interiorul teoriei incongruentei,
a contrastului, a contradictiei, a necuviintei, o raportare curajoasad ce va marca intreaga substanta
a comicului in secolul XX — rezultat nu dintr-o intelegere si raportare superioara si nici acel
comic ,,curat” asociat rasului binefacator, ci un comic al fracturii interioare si societale. Henri
Bergson analizase in eseul sau despre ras si comic, acea mecanica aplicata viului (,,du mecanique
plaqué sur du vivant’®), in care omul, vizut din prisma a ceea ce Victor Shclovski avea si si
defineasca mai tarziu, in 1917, ca ostranenie (defamiliarizare), apare ca un automaton inflexibil,
o structurd mecanica automatizatd la nivelul inconstientului.

Acest tip de comic, pe care il consider specific secolului XX si care marcheaza o mutatie
sau 0 metamorfoza a unor forme anterioare, se produce in fata naturii umane, vazute nu ca un
izvor de creativitate, imaginatie si inteligentd, ci ca o caricaturd a unui mecanism automatizat, ale
carui actiuni se succed repetitiv spre consecinta finala a vietii, generand un comic al fracturii, al
incongruentei. Comicul apare asadar atunci cand se percepe ceva care nu se potriveste, ceva
neconcordant cu experienta curentd, ceva care fractureaza tiparele si asteptarile.

In secolul XX, comicul ca incongruentd pare a fi dominant ca procedeu in arta dramatica,
fard a sugera, desigur, ca toate celelalte intelegeri ale comicului dispar. in special in a doua
jumatate a secolului XX, arta dramaticd si cea scenicd nu vor putea fi privite decat ca o
reevaluare a tuturor tipurilor de comic anterior practicate, o posibild consecinta a reevaluarii
canonului dramatic.
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