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ARGUMENT

În lucrarea de faţă ne propunem să întreprindem o investigare a două piese de teatru ce

aparţin celebrului dramaturg Eugène Ionesco, în perspectiva integralismului lingvistic. Am ales

ca obiect al cercetării noastre piesele Cântăreaţa cheală şi Lecţia deoarece considerăm că aceste

două texte sunt reprezentative pentru întreaga operă dramatică ionesciană şi în acelaşi timp oferă

un bogat material de studiu.

În  explorarea  noastră  ne  va  servi  drept  ghid  doctrina  integralismului  lingvistic,

fundamentată de către Eugeniu Coşeriu, întrucât credem că o cercetare din această perspectivă

teoretică deschide o cale nouă de acces spre aspecte lingvistico-literare importante din textele

selectate: reactivarea semantică şi (de)construcţia sensului. Cu toate acestea, opţiunea noastră nu

are  pretenţia  unui  demers  absolut;  ea  reprezintă  o  ipoteză  de  lucru  pe  care  urmează  să  o

confruntăm cu realitatea faptelor lingvistice şi poetice din textele investigate.

Dată fiind singularitatea demersului nostru – este prima lucrare având această orientare

teoretică asupra unor texte dramatice şi mai ales asupra unor texte dramatice de acest tip (din

câte  ştim)  –  am alocat  un  spaţiu  extins  prezentării  perspectivei  teoretice  în  care  ne  situăm

cercetarea  şi,  de  asemenea,  ne-am  străduit  să  realizăm  o  încadrare  a  esteticii  dramatice

ionesciene  în  coordonatele  acestei  orientări.  De  un  real  folos  ne-au  fost,  în  acest  sens,

contribuţiile aduse în domeniul cercetării textelor, din acelaşi unghi, de către L. Zagaevschi, O.

Boc, E. Tămâianu-Morita, C. Paşcalău.

Lucrarea  este  structurată  în  două  părţi:  prima  parte,  preponderent  teoretică  cuprinde

capitolele I, II şi III, a doua parte, preponderent analitică conţine capitolele IV şi V.

În capitolul I schiţăm cadrul conceptual în care ne situăm cercetarea – teoria lingvisticii

integrale,  cu focalizare asupra semanticii textului, şi definim câteva din conceptele cheie (cu

care urmează să operăm pe parcursul analizei din capitolele IV şi V): sens, univers de discurs şi

alteritate lingvistică/alteritate constitutivă.
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Capitolul  II  tratează  pe  scurt  estetica  dramatică  ionesciană,  aşa  cum reiese  în  urma

cercetării scrierilor ionesciene în ansamblul lor: texte dramatice, scrieri critice, eseuri, jurnal. În

acest  sens,  lingvistica  integrală  serveşte,  la  nivel  teoretic,  drept  fundal  pentru  recuperarea

aspectelor reflexive cuprinse în unele din eseurile ionesciene, în care autorul îşi definea intuitiv

“tehnica” dramatică, reliefând câţiva factori formativi, care se creează o dată cu piesele. Unul

dintre aceşti factori este referenţialitatea de ordin secund, “lumea textului”.

Ultimul capitol al secţiunii de orientare teoretică abordează metafora (mai exact, procesul

metaforic,  sau modul “metaforic”) în viziunea orientării  teoretice menţionate mai sus. Scopul

nostru  a  fost  acela  de  a  evidenţia  dimensiunea  metaforică  a  creativităţii  semantice  atât  în

activitatea de vorbire/discurs, cât şi în crearea altor lumi – în universul discursiv al fanteziei.

Capitolul  IV  urmăreşte  definirea  conceptului  de  reactivare  semantică  şi  descoperirea

strategiilor semantice prin care se articulează sensul în textele amintite, nu înainte de a prezenta

pe scurt două coordonate majore ale operei dramatice ionesciene, comicul şi absurdul, aflate într-

o relaţie de interdependenţă.

 În  capitolul  V  am investigat  fenomenul  de  articulare  a  sensului  în  cele  două  texte

propuse,  “Lecţia”  şi  “Cântăreaţa  cheală”,  scoţând  în  evidenţă  strategiile  constructiv-

decontructive, modalităţile de realizare a comicului şi absurdului, precum şi dinamica internă a

lumilor textuale în cadrul căreia se manifestă sensul.

Cuvinte cheie: integralism, sens, reactivare semantică, articularea sensului, nucleu metaforic, 

diaforic/endoforic/epiforic, poetică.
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Capitolul I debutează cu delimitarea domeniului de cercetare în care ne situăm, şi anume

cel  al  lingvisticii  integrale,  mai  exact  domeniul  cercetării  textului,  ca  nivel  autonom  al

limbajului.

Obiectivul  primului  capitol  este  de  a  prezenta  noţiunea  lingvistică  “sens”  în  lumina

lingvisticii  integrale.  Punctul de pornire în explicitarea conceptului  de “sens” din perspectiva

teoretică amintită îl constituie binecunoscuta tripartiţie coşeriană a planurilor limbajului: planul

universal, planul istoric şi planul individual, corelată cu activităţile corespunzătoare: vorbire în

general,  vorbire  într-o  limbă  istorică,  discurs  şi,  nu  în  ultimul  rând,  cu  produsele  acestora:

totalitatea actelor de vorbire, limba abstract-funcţională, totalitatea textelor.

Tipurile de conţinut specific planurilor limbajului (designat, semnificat, sens) justifică o

tripartiţie  a  competenţelor  deţinute  de  către  vorbitori  sau,  mai  exact,  o  triplă  configuraţie  a

competenţei  lingvistice:  elocuţională,  idiomatică,  expresivă.  Respectarea  sau  nerespectarea

acestora  atrage  după  sine  judecăţi  de  tipul:  congruent/incongruent,  corect/incorect,

adecvat/neadecvat.  Vorbitorii  au,  în  primul  rând,  capacitatea  de  a  semnifica  (=  de  a  crea

semnificate,  adică clase virtual de entităţi  prin care realitatea informă este segmentată pentru

atribuirea de esenţe unic individualizatoare lucrurilor). În egală măsură, vorbitorii au capacitatea

de a designa (= de a se referi în mod concret, unic, individual la o entitate oarecare din această

clasă virtuală de entităţi a semnificatelor). Totodată, ei au capacitatea de a construi “sens” (= de a

orienta semnificarea şi designarea înspre finalităţi interne de proiectare a unor noi conţinuturi în

discurs).

Transformarea  semnificatelor  în  designaţii  înseamnă  a  exercita  funcţia  cognitivă  a

limbajului în plan universal, ceea ce înseamnă deja o primă orientare dinspre limbaj înspre lumea

extralingvistică tocmai prin referirea la obiecte particulare într-o situaţie de vorbire determinată.

Această trecere de la limbă (ca potenţă) la vorbire (ca act) prin referirea la un lucru sau la o stare

de  fapte  într-un  act  de  vorbire  determinat  reprezintă  articularea  primului  raport  semiotic.

Designatul, ca rezultat al acestei operaţii, este un obiect real sau imaginar al lumii exterioare sau

interioare a vorbitorului.
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În perspectivă integralistă, o dimensiune fundamentală a sensului este materializată prin

transcenderea  semnificării  şi  designării.  Totodată  sensul  presupune  ca  implicite  două

coordonate/principii majore: creativitatea şi alteritatea.

Alteritatea este o dimensiune a limbajului strâns legată de subiect, după cum şi creativitatea este

deopotrivă apanajul vorbitorului, însă, în timp ce alteritatea îl “îngrădeşte”/limitează pe vorbitor,

pentru  a  asigura  inteligibilitatea  discursului,  creativitatea  îi  conferă  libertatea  de  a  extinde

graniţele cunoscute ale limbajului, prin descoperirea de semnificate şi expresii noi.

Revenind la cele două concepte menţionate mai sus, alteritatea, respectiv creativitatea limbajului,

ele  se  află  într-o  permanentă  opoziţie,  într-o  tensiune  constructivă.  Mai  difuză  în  cadrul

limbajului cotidian primar, la nivelul textului creativitatea subiectului îşi face simţită prezenţa

într-un  mod  mai  pregnant:  amprenta  individuală  primează  în  defavoarea  alterităţii  pe  care,

uneori, o reduce la minimum.

În cadrul lingvisticii  textului,  Coşeriu a definit  “sensul” drept expresie a “atitudinilor,

opiniilor  sau intenţiilor  vorbitorului  ce vin să  se  adauge conţinuturilor  limbilor  particulare”.1

Surprinderea sensului şi a mijloacelor prin care acesta se construieşte este unul dintre obiectivele

principale ale lingvisticii textului.

Caracterul obiectiv al sensului trimite la ceea ce este considerat semnificant textual, “expresie”,

“formă” în sens humboldtian. Sensul (conţinutul textual) are însă un caracter dinamic constitutiv;

el  nu este gata fabricat,  preexistent  interpretării.  Surprinderea a ceea ce se înţelege prin,  dar

dincolo de ceea ce se spune efectiv, este tocmai conţinutul competenţei expresive.

Modalitatea  de  articulare  a  sensului  într-un  text  este  dată  de  prezenţa  unor  funcţii

textuale, ca posibilităţi date prin limbaj (relaţii pe care semnul lingvistic le stabileşte în actul

discursiv, ca instanţiere a vorbirii în planul individual). Pe lângă cele trei funcţii semnice de bază

stabilite de către K. Bühler şi preluate de R. Jakobson (funcţia reprezentativă, funcţia expresivă

şi  funcţia  apelativă),  mai  apar  o  serie  de  funcţii,  numite  evocative,  care  contribuie  în  mod

semnificativ la construirea sensului. Alături de funcţiile evocative prezentate mai sus, există alţi

doi factori deosebit de importanţi în construirea sensului: cadrul şi universul de discurs.

1 Zagaevschi 2005: 24.
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Cadrul reprezintă  totalitatea circumstanţelor  vorbirii,  fără  de care actul  discursiv ar  fi

mult  mai  sărac.  Există o serie  de cadre,  care pot fi grupate în patru tipuri:  situaţie,  regiune,

context şi univers de discurs (acesta din urmă prezintă interes deosebit pentru cercetarea noastră).

În  lingvistica  integrală  universul  de  discurs  este  definit  ca  “sistemul  universal  de

semnificaţii căruia îi aparţine un discurs (sau un enunţ) şi care îi determină acestuia validitatea şi

sensul. Literatura, mitologia, ştiinţele, matematica, universul empiric, în calitate de «teme» sau

«lumi  de  referinţă»  ale  vorbirii  constituie  «universuri  de  discurs».2 Conceptul  coşerian  al

“universului de discurs” se distinge de celelalte accepţiuni ale termenului lansate de orientări

logiciste  şi  pragmatiste,  care  îl  văd  ca  pe  un  element  esenţial  al  contextului  situaţional.  El

înglobează cu mult mai mult, respectiv “lumea de referinţă înţeleasă ca sistem de semnificaţii”.

(ibidem)

În trihotomia coşeriană a planurilor limbajului relaţiile dintre cele trei tipuri de conţinut

sunt extrem de importante. Conţinutul planului individual, adică sensul, nu este rezultatul unei

simple adiţionări de semnificate şi designate, deşi acestea sunt indispensabile pentru a ajunge la

sens.  Este  vorba de fapt  de al  doilea  raport  semiotic:  semnificatele  împreună cu designatele

constituie o expresie pentru un conţinut superior – sensul, cu specificarea că în cadrul textului

poetic, conţinutul planului individual devine creaţie de lumi în care se construiesc sensuri noi.

Acest al doilea raport semiotic: sens = (semnificate + designate) + x, este ilustrat cel mai bine în

textele  literare  deoarece  aici  găsim  toate  posibilităţile  de  realizare  ale  sensului.  Aşadar,

conţinutul  planului  textual  gravitează  între  doi  poli,  care  determină  natura  şi  modalitatea  de

“facere”  (construire).  Se  trasează  astfel,  distincţia  între:  sensul  informativ,  empiric  (sens=

semnificate + designate) şi sensul artistic sau literar (“simbolic”).

Am dorit să finalizăm scurta incursiune în domeniul “sensului” prin menţionarea câtorva

aspecte semnalate în articolul lui Coşeriu, Informaţie şi literatură, care readuce în discuţie natura

discursului literar vs. discursul informativ.

Chiar dacă din punct de vedere formal două discursuri sunt identice, ele pot avea naturi

diferite în funcţie de finalitatea acestora: discursul informativ oferă nişte date despre lume, în

timp ce discursul literar construieşte o lume: ”Discursul literar nu vorbeşte despre o lume, ci

2 Coşeriu 1962: 318.
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creează o lume. În cazul acesta, cunoaşterea şi faptul cunoscut coincid, sunt unul şi acelaşi lucru.

(…) Discursul literar nu informează, ci face”.3 Prin urmare, nu există o raportare la un model

anterior,  nici  măcar  la realitatea înconjurătoare.  Universul creat  este sieşi  reper,  are propriile

reguli după care se organizează şi funcţionează; prezenţa unui destinatar nu este obligatorie.

Pe de altă parte, faptele prezentate în acest gen de discurs au fost alese pentru semnificaţia lor

umană; ele trebuie să fie reprezentative pentru existenţa omului astfel încât prin dimensiunea lor

universală cititorul să se poată identifica cu ele.

În conexiune cu problemele abordate în articolul Informaţie şi literatură, reluăm noţiunea

de “univers de discurs” care, în domeniul cercetării lingvistice, a fost elaborată de E. Coşeriu

într-un studiu redactat în spaniolă în 1955 şi reluată apoi în diverse ediţii ale lucrării Teoría del

lenguaje y lingüística general. Aşadar, universurile de discurs sunt nişte sisteme de semnificaţii

în  baza  cărora  textele  informative,  literare,  religioase  îşi  pot  dobândi  veridicitatea,  sensul,

validitatea. Elementul comun şi totuşi diferit (ca modalitate de a funcţiona) al acestor universuri

de discurs este limbajul, care îndeplineşte nu doar o funcţie cognitivă, ci, pus în slujba creaţiei

literar-artistice, devine “instrumentul” pentru a crea sensuri şi semnificaţii noi (lumi noi).

În subcapitolul 1.2.2 prezentăm pe scurt contribuţiile lingvisticii integrale în domeniul

textualităţii literare.

Pornind de la dihotomia blagiană a metaforei, Mircea Borcilă propune o soluţie coerentă

la  problema  tipologiei  textelor  poetice.  Soluţia  sa  constă  în  corelarea  tipologiei  textelor  cu

modurile  “nucleare”  de  creativitate  umană,  aşa  cum  sunt  date  ele  în  limbaj,  precum  şi  în

valorizarea finalităţii interne a tipurilor de texte poetice.  Aşadar, în funcţie de creativitate,  se

disting  două  tipuri  mari  de  texte:  plasticizante  şi  revelatoare,  iar  prin  prisma  finalităţii  şi  a

mijloacelor de expresie cele două tipuri  se ramifică,  fiecare,  în alte două categorii  tipologice

(vezi subcap.1.2.2)

Fructificând  dualismul  metaforic  teoretizat  de  Blaga  şi  corelând  cele  două  tipuri

funcţionale primare de procese metaforice astfel delimitate, rezultă disocierea textelor poetice în

două categorii mari: text plasticizant (proces metaforic A) şi text revelator (proces metaforic B).

3 Coşeriu 1994: 12.

9



Procesul  metaforic  plasticizant  va corespunde tipului  de cod semiotic  “sintactic”,  în  timp ce

procesul metaforic B va corespunde tipului “semantic”. 

În lumina lingvisticii integrale, sensuri noi apar doar în lumile literare, unde se produce

un salt maximal de sens, ce corespunde unei referenţialităţi de gradul al doilea. Astfel, lumea

creată îşi conţine germenii interpretării, creându-şi, odată cu ea, spaţii autoreferenţiale.

Demonstrarea caracterului autonom al lumilor poetice rezidă în postularea suspendării alterităţii

lingvistice,  implicit,  suspendarea  eului  empiric  şi  “transgresiunea”  lumii  experienţei  fizice.

Simultan, are loc asumarea unui alt tip de alteritate, caracterizată de “atribuirea eului absolut”.

În  continuare  vor  fi  prezentate,  pe  scurt,  câteva  aspecte  referitoare  la  conceptul  de

“alteritate lingvistică”. Este vorba mai exact, de o alteritate constitutivă pentru lumea textuală,

care dezvoltă, cum vom vedea, forme particulare.

Humboldt ne arată că alteritatea este activarea unei multiple conştiinţe ce proiectează o viziune

comună  asupra  lumii.  Doi  subiecţi  vorbitori,  fiind  două  esenţe  deosebite,  trăiesc  misterul

participării reciproce, ca alteritate. Mai mult de atât, fără alteritate nu ar exista creativitate. În

cuvânt se întâlnesc cel puţin două conştiinţe, şi anume cea a creatorului cuvântului, precum şi

cea  a  interlocutorului  său  virtual,  presupus  de  creator  în  fiecare  moment  al  activităţii  sale

constructive de limbaj.

Astfel, cuvântul este o rezultantă a îmbinării puterii de semnificare a subiecţilor vorbitori

şi intenţia lor specifică. Aici se cuprinde libertatea fundamentală a omului, în puterea de a face

sens şi de a fi înţeles de ceilalţi. Un punct nodal al articulării sensului în teatrul lui Ionesco ţine

de exploatarea comportamentului alterilor, de vicierea alterităţii  în direcţia unei dezorganizări

discursive.

Considerăm că în teatrul ionescian se mizează pe o dezorganizare a comunicării nu atât la

nivel de transmitere de mesaj, cât la nivelul implicit al comunicării intersubiective. Este vorba de

o  criză  globală  a  comunicării,  nu  doar  sub  aspectul  mesajului  transmis,  ci  în  chiar  miezul

procesului:  vorbirea  cu  cineva;  în  plus,  este  foarte  greu  de  reperat  o  continuitate  firească  a

expunerii  la  nivelul  transmiterii  mesajului.  Asistăm  mai  degrabă  la  formarea  unor  enclave

comunicaţionale în toate momentele fundamentale ale piesei  Cântăreaţa cheală. Limbajul care
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îşi pierde funcţia esenţială, aceea de a asigura comunicarea umană, ajunge chiar să îşi manifeste

uneori funcţia distructivă asupra omului, cum se întâmplă în Lecţia.

Prin  întreaga  structură  a  discursului,  prin  ceea  ce  transmite  cuvântul  în  piesele  sale,

Ionesco urmăreşte inducerea unui contact cu realitatea fără interpunerea unor sisteme, religii,

mituri.  Piesele  sale  reprezintă  deschideri,  expresii  pentru  noi  sensuri  (ironie,  autocritică,

incongruenţă),  creaţia  dramatică  acţionând  ca  un  liant  de  trăiri,  ca  un  catalizator  de  noţiuni

confuze şi, adesea, prost înţelese de critici.

Pentru dramaturg, are valoare doar materia în creaţie, spontaneitatea trăirii, transmisă cât

mai estetic sau mai puţin estetic cu putinţă, de aici efectul anticlimax (final circular, piste false în

privinţa deznodământului, textul îndreaptă spre false puncte culminante), ironia, toate alcătuiesc

indicii ale unor realităţi textuale multiplu fracturate.

Capitolul  II cuprinde  o  prezentare  succintă  a  viziunii  artistice  ionesciene  precum şi

câteva chestiuni importante ce derivă de aici.

Referitor la concepţia despre artă şi literatură, pentru Eugène Ionesco opera literară este

un univers unic, autonom, care se organizează după propriile legi; opera literară nu a fost creată

pentru a servi unui scop anume, ci ea a fost creată pentru sine şi continuă să existe pentru sine.

Găsim  în  afirmaţiile  lui  Ionesco  despre  literatură  asemănări  cu  câteva  aspecte  din  teoria

lingvisticii textului, şi anume: prezenţa dublului raport semiotic, exprimat sub o altă formă şi fără

terminologia specifică lingvisticii textului. Mai mult de atât, la fel cum sensul unui text nu este

dat dinainte, ci se construieşte o dată cu textul, el fiind conţinutul ultim, tot aşa, opera literară nu

este o ilustrare a unor idei sau a unei teze stabilite dinainte, susţine Ionesco. Sensul nu este ceva

fix, imuabil oferit de către autor şi receptat cu exactitate de către cititor; acesta va fi perceput în

mod diferit de fiecare cititor în parte, raportat la epoca în care trăieşte.

Pentru Ionesco, în cadrul procesului de creaţie imaginaţia deţine un rol primordial; astfel

imaginaţia este elementul generator de lumi, prin care se construieşte o lume ficţională.

În  mod  similar,  în  lingvistica  integrală  se  accentuează  importanţa  creativităţii  limbajului  (la

nivelul  celor  trei  planuri),  trăsătură  care  în  cadrul  planului  textual  este  responsabilă  pentru

apariţia unui sens nou – şi implicit a unei lumi noi.
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Conform  viziunii  estetice  ionesciene,  autenticitatea  şi  valoarea  operei  literare  sunt  date  de

măsura în care aceasta este fidelă ei însăşi, respectând regulile pe care ea le-a instituit.

În paralel, în lingvistica integrală, există un postulat conform căruia energeia conţine dynamisul,

adică facerea îşi instituie propriile reguli, propria tehnică de creaţie.

Orice operă literară are două calităţi majore care, deşi aparent antagonice, nu se exclud

una pe alta, ci co-există: pe de o parte avem dimensiunea universală a operei – există elemente

specifice operelor de un anumit gen, pe de altă parte avem dimensiunea particulară (unicitatea

operei) – care se regăseşte în “structura” profundă, în detalii, în elemente care orientează intenţia

şi sensurile operei.

Eugène Ionesco a fost un autor dramatic dublat de un teoretician al scrierii teatrale; el şi-a

elaborat  propria  viziune  asupra  fenomenului  teatral  în  urma  experienţei  personale,  directe

dobândite  în  acest  domeniu.  În primul  rând,  Ionesco îşi  propune o distanţare  faţă  de teatrul

convenţional, tradiţional şi  găsirea unei noi formule pentru genul dramatic, deoarece formula

actuală nu îl mulţumeşte.

Astfel, cu Ionesco, asistăm la o interiorizare a teatrului, la o contopire cu propria fiinţă a

autorului; punctul de plecare al scriiturii teatrale este, de cele mai multe ori, un dezechilibru ce

declanşează o suită de frământări care îşi au, dacă nu rezolvarea, cel puţin formularea (expresia)

la  nivelul  creaţiei  literare.  Ionesco  acordă  libertate  absolută  procesului  creator  şi  artistului,

condiţie imperios necesară pentru un rezultat autentic, revelator. Dorinţa lui este de a ajunge la

esenţă,  la trăirea autentică,  la “izvoarele  adânci ale sufletului omenesc”,  de a descoperi,  prin

teatru,  adevărurile  universale.  Prin  urmare,  el  propune  o  “spoliere”  a  genului  dramatic  de

elementele  convenţionale,  tradiţionale,  cu  scopul  de  a  surprinde  esenţa  lucrurilor,  sensul

existenţei umane, dar şi trăirea spontană.

Modul în care scriitorul surprinde realul constituie elementul de noutate, în aceasta constă

originalitatea sa. În textele ionesciene, modul de surprindere a realului are loc, în mod paradoxal,

în  primă  fază,  printr-o  dislocare  a  realului.  Această  etapă  premergătoare  de  distrugere  este

urmată de cea de-a doua, integratoare, de punere laolaltă a elementelor disparate, conform unei

noi coerenţe.  Se explică,  astfel,  şi frecventa suprapunere a universurilor de discurs în piesele

ionesciene.
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Moment diaforic prin excelenţă, dislocarea realului corespunde cu suspendarea fundalului

lumii experienţei, iar reintegrarea sa înfăţişează momentul endoforic, al încercării de soluţionare

a situaţiei conflictuale între fundaluri (vechiul fundal, cel al cunoaşterii lucrurilor, respectiv noul

fundal, al lumii textului). 

Alături de noţiunile de “tragic”, “comic”, “absurd”, “limbajul” deţine un loc important în

problematica  teatrului  absurdului.  Autorii  de  teatru  precum Beckett,  Adamov,  Ionesco şi-au

propus  redarea  experienţei,  a  senzaţiei  de  absurd  într-o  formulă  nouă,  inedită,  cu  mijloace

proprii, limbajul fiind un element cheie.

Constatând necesitatea înnoirii scriiturii dramatice – ca urmare a perimării sistemelor de

exprimare,  Ionesco  propune  distorsionarea  relaţiei  semnificant-semnificat,  subminarea

structurilor  de  limbă,  inadecvarea  frazelor  la  contextul  vorbirii.  O  altă  tehnică  preferată  de

Ionesco este împingerea clişeelor de limbă până la paroxism, pentru a evidenţia fie insolitul vieţii

cotidiene, fie senzaţia de înstrăinare.

Referindu-se  la  opera  ionesciană,  Ion  Pop  vorbeşte  despre  o  afirmare  a  “noului”:

“sclerozei  limbajului  uzat  i  se  opune  prospeţimea  şi  spontaneitatea  verbului,  «o  intuiţie

originară», o adevărată încercare de întoarcere la izvoare, implicarea existenţială profundă a artei

(artistul surprinde direct realul).”4 Singura activitate a personajelor din  Cântăreaţa cheală este

conversaţia sau cearta. Limbajul devine astfel locul de manifestare al decalajului, al absurdului.

Caricaturizarea  limbajului  ilustrează  golirea  omului  de  umanitate  şi  transformarea  sa  într-un

“element” din sistemul social-economic. Când lumea şi implicit existenţa umană devin lipsite de

semnificaţie cuvintele ajung să exprime acelaşi vid ontologic – adică să nu mai exprime nimic.

Această  realitate  golită  de  semnificaţie  tinde  spre  haos,  spre  auto-distrugere,  la  fel  cum,  în

paralel, în mod progresiv, limbajul se alterează, se denaturează pentru ca în final să explodeze, să

se dezintegreze total. Asistăm la o criză a limbajului care reflectă, în fond, o criză a individului.

Desigur  că  nu  putem  face  abstracţie  de  încadrarea  operei  dramatice  ionesciene  în

mişcarea  (neo)-avangardistă,  respectiv  în  tematica  absurdului.  Afinitatea  faţă  de  curentul

avangardist este evidentă mai ales în scrierile din tinereţe ale lui Ionesco unde se remarcă două

din  dimensiunile  stării  de  spirit  general  avangardiste:  caracterul  de  revoltă,  de  opoziţie,  de

4 Ionescu 1992 b (în prefaţa la Note şi contra-note).
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ruptură faţă de cultura instituţionalizată, faţă de tot ce este convenţional şi accentul pus pe trăirea

autentică. Ionesco sugerează o întoarcere la planul primar al trăirii, “nealterate” de constrângeri

şi norme sociale, politice, de nici un fel, iar în ceea ce priveşte literatura, remediul constă într-o

întoarcere la izvoare, ceea ce presupune o implicare existenţială profundă a artei.

Prin  urmare,  se  poate  constata,  peste  tot  în  opera  ionesciană,  un  efort  sistematic  de

subminare a expresiei convenţionalizate, lipsită de vitalitate datorită uzului mecanic şi absenţei

unei  intenţii  de  înnoire  din  partea  locutorilor.  Extrema  convenţionalizare  a  limbajului  (vezi

Cântăreaţa  cheală)  reflectă,  de  fapt,  o  comoditate  în  gândire,  o  acceptare  necritică  a  unor

platitudini general admise de către marea masă a indivizilor dintr-o societate.

Din  cercetările  efectuate  avem  convingerea  că  piesa  de  rezistenţă  a  lui  Ionesco,

Cântăreaţa cheală, este o ars poetica în miniatură. Regăsim în această piesă atât esenţa crezului

artistic  ionescian,  cât  şi  temele  fundamentale  in  nuce ale  operei  ionesciene.  Subtitlul  piesei

Cântăreaţa cheală nu a fost ales întâmplător; acesta prevesteşte spiritul neconvenţional, de atac

la adresa teatrului ideologic sau de bulevard prin respingerea formelor şi principiilor pe care

acestea le promovau. Complexitatea piesei este debordantă, multitudinea faţetelor pe care aceasta

le înfăţişează unui cititor atent, dar şi iniţiat, este pe măsura eforturilor depuse de a decela ceea

nu ni se oferă la o primă lectură.

După o primă creionare a conceptului de „metaforă”, Capitolul III cuprinde o prezentare

succintă a principalelor direcţii şi perspective în studierea „metaforicului”(procesului metaforic)

în  lumina  lingvisticii  integrale.  Prezentarea  evidenţiază  deopotrivă  meritele,  dar  şi  limitele

direcţiilor de cercetare ce vin din zona studiilor blagiene  precum şi a articolelor elborate de către

profesorul clujean Mircea Borcilă în domeniul metaforologiei.

Prin fuziunea conceptuală dintre lingvistica integrală coşeriană şi teoria blagiană asupra

metaforicului, Mircea Borcilă a elaborat o viziune nouă, integratoare care oferă propriul răspuns

întrebărilor ce ţin de domeniul metaforicului.

Noutatea acestei abordări constă în considerarea metaforei (metaforicului) ca manifestare

a  creativităţii  culturale  în  şi  prin  limbaj,  nu  doar  o  simplă  deviere  de  la  uzul  “normal”  al

limbajului,  conform  perspectivelor  retorice.  Metafora,  în  sensul  clasic,  tradiţional  (conform

căruia  accentul  era  pus  pe  “produs”/”ergon”)  constituie  mai  degrabă  expresia  unei  funcţii
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textuale,  pe  când  în  lingvistica  integrală  mecanismul  metaforic  e  un  mijloc  de  realizare  a

funcţiilor textuale sau categoriilor de sens (accentul este pus pe “energeia” textuală). Domeniul

de funcţionare al metaforicului (proces metaforic) este bivalent: domeniul lingvistic, respectiv

domeniul translingvistic (cultural).

Lingvistica integrală defineşte, mai întâi, procesul metaforic din unghiul funcţionalităţii

lui în vorbire: în momentul în care apare un aspect inedit ce nu poate fi încadrat în conţinuturile

cuvintelor pe care le avem la dispoziţie, trebuie să găsim o altă modalitate de a-l exprima. Pentru

a evita o determinare directă foarte lungă şi inutilă, alegem două cuvinte care surprind cel mai

bine intuiţia  aspectului  inedit  din mintea noastră şi  creăm o imagine complexă,  rezultată  din

conţinuturile celor două cuvinte, aduse împreună. Cu cât cei doi termeni aparţin unor câmpuri

semantice mai îndepărtate, cu atât saltul efectuat este mai mare. Conţinuturile celor doi termeni,

A şi B, se suprapun şi rezultă o entitate nouă. Acest proces este numit metasemie şi are loc, în

mod spontan, în actul de vorbire.

Metasemia,  în  esenţa  ei,  este  un  fenomen  spontan,  intuitiv;  din  raţiuni  metodologice

acesta poate fi segmentat în trei timpi: diaforic, endoforic şi epiforic.

Modelul explicativ oferit de M. Borcilă nu presupune doar cartografierea fenomenului

metaforic  manifestat  în  creaţia  semnificaţilor  secundari,  ci  aruncă  o  lumină  inclusiv  asupra

modelului minimal de creare a semnificatelor primare.

În concluzie, rolul creaţiei metaforice în activitatea lingvistică este preponderent acela de

a genera semnificate noi, de a denumi ceea ce intuiţia cunoaşte şi distinge, uneori pornind de la

designarea unor aspecte inedite ale realităţii folosind imagini noi.

Dacă planul vorbirii în general are drept finalitate desemnarea unui anumit segment al

realităţii, în planul textului, finalitatea discursului se polarizează între interpretarea lumii şi, în

mod exponenţializat,  creaţia de lumi.  Astfel,  un nivel “metaforic” pre-textual se constituie în

material  (“expresie”)  pentru  categoriile  de  sens  textual.  Metasemia  este  deci  suprapunerea

conţinuturilor (semnificaţilor) într-un mod care permite semnificarea exponenţializată.

Metafora textuală captează, aşadar, saltul din lingvistic în translingvistic; cu alte cuvinte

ea face posibilă actualizarea premiselor de sens oferite în limbaj într-un raport semiotic secund,

prin care sensul capătă obiectivitate.
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În funcţie  de finalitatea  procesului  de articulare  a  sensului,  metafora  textuală  este,  în

clasificarea lui Borcilă, de două feluri : A) metaforă semnificaţională (lingvistică) [M II A] –

inferă  ceva  dincolo  de  semnificat  şi  designaţie,  un  sens;  B)  metaforă  trans-semnificaţională

(trans-lingvistică) [M II B] – în cazul căreia funcţionează principiul poetic, “care conduce întreg

procesul  metaforic  spre  transgresiunea  într-un  “orizont  de  semnificaţie”  posibil  dincolo  de

“semnificaţia  obişnuită  a  faptelor.”5 Câteva exemple de metafore  M II A: proverbe,  zicători,

fabule, alegorii care sunt de fapt nişte micro-texte care interpretează lumea. Ex: “Ce naşte din

pisică,  şoareci  mănâncă”,  respectiv  metafore de tipul  M II  B:  “Julieta  e soarele…” (William

Shakespeare); “Soarele, lacrima Domnului…” (Lucian Blaga ).

Prin urmare, M. Borcilă constată existenţa a două dihotomii : 1) metafora lingvistică sau

funcţia  1  (semnificaţia  faptelor  ca  dată);  2)  metafora  poetic-culturală  sau funcţia  2  (sporirea

semnificaţiei  faptelor)  iar  metaforele  încadrate  la  2)  pot  fi  surprinse  într-o  nouă  dihotomie:

metafora A (“plasticizantă”,  II A) şi pentru care e specific  principiul  blagian al  analogiei,  şi

metafora B (“revelatoare”, II B), pentru care este decisiv principiul blagian al dizanalogiei.

Finalmente, metafora trebuie văzută ca expresie a creativităţii limbajului; ea  nu are reguli

date pe care să le urmeze, ci îşi are finalitatea în ea însăşi. Metasemia reprezintă, exponenţial,

modul  de creaţie  în  limbaj,  iar  metafora poetică  reprezintă,  exponenţial,  modul  de creaţie  în

poezie. 

Se  impune,  deci,  reconsiderarea  metaforei  drept  expresie  fundamentală  a  creativităţii

umane. În vorbire sau în discurs, metafora joacă rolul de nucleu generator al dinamicii globale în

creaţia conţinuturilor de conştiinţă. Alături de conceptele studiate în capitolele I şi II, rezultatele

capitolului  III  vin  să  întregească  aparatul  conceptual  necesar  analizelor  din  ultimele  două

capitole  ale  lucrării,  care  vizează  în  principal  două  aspecte:  reactivarea  semantică  şi

(de)construcţia sensului în piesele selectate.

Capitolul  IV tratează  câteva  noţiuni  importante  pentru  definirea  esteticii  dramatice

ionesciene: comicul, respectiv absurdul (4.1, 4.2, 4.3) iar în a doua parte ( subcapitolele 4.4, 4.5

şi 4.6), după definirea fenomenului de  reactivare semantică, se evidenţiază o serie de strategii

5 Borcilă 1997a: 160 şi  Borcilă 1995a şi 1995b.
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semantice  prin  care  se  articulează  sensul  în  Cântăreaţă  cheală şi  Lecţia având  în  vedere

finalitatea asumată:de intensificare a percepţiei.

Atitudinea nonconformistă  faţă  de teatrul  convenţional,  tradiţional  se va concretiza  la

Ionesco într-o parodiere a teatrului, iar conceperea condiţiei umane ca farsă va duce la o viziune

proprie asupra tragic-comicului. Râsul ionescian este, la început, amar, aproape forţat, aproape

dureros,  pentru a  se  decanta,  în  final,  şi  a  deveni  eliberator.  Acest  râs planează  asupra unei

realităţi din care a dispărut orice urmă de confort. E un râs care topeşte tragicul şi comicul ca

două faţete complementare ale uneia şi aceleiaşi realităţi.

Ionesco dă măsura talentului său în teatru, propunând modele autorefenţiale. Căderea în

absurd este opţiunea autorului, noţiune fundamentală ce structurează comportamentul antieroilor

săi,  paradigma întregii  sale  creaţii  dramatice.  Este  pecetea  pusă pe existenţa  personajelor  şi,

totodată, miezul ordonator al articulării sensului. Arta dialogului excelează la Ionesco, fiindcă

dialogul e simulacrul de viată ce naşte comicul. Ironia şi parodia sunt mijloace forte de realizare

a comicului, dar şi a tragicului; ironia fiind o secure cu două tăişuri, ea implicând atât comicul,

cât şi tragicul existenţei în lumile textuale ionesciene. Personajele afişează un verbiaj continuu,

epatând mult  zgomot  pentru nimic.  Vorbim de un limbaj  minat  din interior,  prin numeroase

procedee, între care amintim: utilizarea unor ticuri verbale, a repetiţiilor obsedante, a clişeelor

lingvistice, a stereotipiilor.

Criza comunicării se vădeşte acut în această limbuţie exacerbată, dar care nu reuşeşte să

satisfacă minime cerinţe de validare ontologică. În general, domină principiul redundanţei greşit

întrebuinţate, spre a confirma plenar o dezarticulare verbală culminând cu ruptura între expresie

şi gândire (neputinţa de a înlănţui, logic, cuvintele). Beţia de cuvinte antrenează denaturări de-a

dreptul grosolane, abateri extreme de la vorbirea corectă şi expresivă, de genul ticului verbal, al

tautologiei, al prolixităţii, al anacolutului şi al delirului lingvistic.

Comicul rezultă şi din absurdul unor situaţii,  din alăturarea în cadrul aceluiaşi enunţ a

două sensuri care creează o situaţie imposibilă. Sub masca unui paradox se ascunde umorul, cu

accente tragice. La Ionesco, paradoxul este creat prin alăturarea unor stări de fapt care aduc în

discuţie ipostaze de sens opus, care contrariază, care se exclud reciproc, mizându-se pe elementul

surpriză, pe poantele unor soluţii ce conţin o considerabilă doză de umor, la conflicte în aparenţă
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grave. Cearta dintre cupluri e un fenomen comun, de configurare a ordinii textuale. Oscilaţia

personajelor între consideraţie şi derâdere clădeşte comicul ionescian pe culmi solide de materie

spirituală,  deconstruind  până  şi  pretenţiile  iniţiale  de  sesizare  a  încălcării  principiilor  de

funcţionare coerentă a lumii.

Umorul  absurd,  pe care  literatura  – de la  unele  texte  kafkiene,  la  antipiesele  lui  Ionesco,  la

pseudo-clovneriile beckettiene – îl cultivă din plin, are un mecanism interior propriu. La fel ca şi

absurdul,  care este în esenţă “o ruptură”,  umorul  absurd se bazează pe o incongruenţă,  pe o

nepotrivire; el are la bază sesizarea unui contrast între elementele unei situaţii.

E. Ionesco defineşte absurdul ca fiind o stare de uimire în faţa existenţei, văzută drept

ceva straniu, de neînţeles, şi de care el, ca individ, este detaşat, ca privitor la un spectacol. Acest

sentiment de uimire, de stranietate în faţa existenţei provoacă fie o stare de nelinişte, de spaimă,

fie contrariul acesteia, adică o stare de beatitudine copleşitoare inexplicabilă. Asistăm astfel la

cristalizarea  a  două  coordonate  importante  pentru  universul  imaginar  ionescian:  una  ar  fi

sentimentul  de  “absenţă  ontologică”  sau  “vidul  ontologic”,  iar  cea  de-a  doua,  sentimentul

“prezenţei ontologice”, al uimirii în faţa existenţei. Sentimentul vidului ontologic se corelează cu

ideea  existenţei  ca  mecanism;  evenimentele,  faptele  oamenilor  devin  mecanice,  iar  existenţa

însăşi devine o maşinărie uriaşă din care lipseşte “viaţa”, dimensiunea umană.

Pentru Ionesco absurdul este o experienţă cât se poate de reală, concretă, umană, care

survine  la  un moment  dat  în  viaţa  oricărui  individ  (cu condiţia  să  fie  conştient  de aceasta).

Încercarea de a reda această experienţă într-un mod cât mai expresiv, mai sugestiv şi mai actual

pentru public/cititor, a dus la apariţia teatrului absurdului. Depăşirea dramei – a condiţiei absurde

a omului – se face prin umor.  Acesta presupune o conştiinţă lucidă şi permite o detaşare de

vanitatea/zădărnicia sau de tragicul existenţei. Am acordat o atenţie deosebită modalităţilor de

realizare a absurdului în textele alese, prin alocarea unui întreg subcapitol acestei chestiuni, în

care sunt prezentate exemple edificatoare(vezi 4.4).

În concluzie, dezintegrarea limbajului evoluează o dată cu instalarea tot mai pregnantă a

absurdului  în  piesă.  Nu e de mirare  că punctul  culminant  al  piesei  –  dezarticularea  totală  a

limbajului – coincide cu pierderea oricărei raţiuni a personajelor. Separat de limbajul său, omul
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îşi pierde dimensiunea umană, el fiind singura fiinţă înzestrată cu capacitatea de a vorbi, de a-şi

exprima gândurile şi trăirile prin intermediul limbajului articulat.

Pentru a putea încadra tipologic opera lui Eugène Ionesco, e necesar mai întâi să reperăm

în arta sa poetică explicită comentarii referitoare la limbaj şi la literatură. Acestea trebuie mai

apoi interpretate, pentru a descoperi finalitatea „artei prin limbaj” în viziunea lui Ionesco.

Baza teoretică folosită în demersul nostru ne este oferită de teoria tipologică a textelor

poetice a profesorului M. Borcilă. Conform acestei teorii textul literar se situează în categoria

mai largă a textelor culturale, care se caracterizează printr-un proces fundamental de creaţie de

sens („poesis discursiv”). La baza acestui proces fundamental de creaţie de sens se află un nucleu

generativ  care a fost  definit  ca:  “totalitatea elementelor  implicate  în acţiunea de închipuire  a

lumii textului (Coteanu 1985: 29)” sau ca „un complex de «strategii semantice» elementare pe

baza cărora se constituie coerenţa nucleară la acest nivel primar, «prototextual» (în sensul de

stadiu originar în generarea textului)”6. 

În acest cadru conceptual, procesul de constituire a coerenţei nucleare este imaginat după

modelul minimal al creaţiei de sens al metaforei. Prin urmare, diferenţierea între texte începe

încă de la acest  nivel,  al nucleului generativ,  mai  precis,  în funcţie de diferenţele ce apar la

nivelul acestui proces metaforic fundamental. Există două tipuri funcţionale primare de procese

metaforice (în cadrul metaforei de tip II), care, puse în corelaţie cu tipologia modelelor semiotice

ale  culturilor  particulare,  sunt  reinterpretate  ca  tipuri  fundamentale  de  funcţii  culturale  ale

textelor poetice. Un prim criteriu foarte important în stabilirea tipologiei unui text poetic este

intenţia generală a procesului de creaţie de sens. La Arghezi şi la poeţii avangardişti, intenţia

generală a poesis-ului discursiv este una „platicizantă”, „expresivă”.

Ne propunem în continuare să descoperim care sunt strategiile semantice prin care se

construieşte sensul în textele lui E. Ionesco, având în vedere finalitatea asumată: de intensificare

a percepţiei.  Una din strategiile  evidente  este  aglomerarea  de scene în care sunt  debitate  cu

nonşalanţă truisme, în cascadă; altă strategie este îngroşarea caricaturală a liniilor de construcţie

a  personajelor  şi  a  arhitecturii  situaţiilor.  Aici  se  integrează  procesul  de  dezautomatizare,

semnalat de formaliştii ruşi, precum şi cel de reactivare semantică, definit de noi drept procedeul

6 Borcilă 1987a: 186.
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lingvistic prin care unele cuvinte sau sintagme sunt (re)aduse în atenţia noastră prin funcţii de

evocare, parodiere, transformare etc.

Al  doilea  criteriu  important  pentru  stabilirea  tipologiei  unui  text  este  principiul

existenţial-axiologic care guvernează procesul de  poesis discursiv. În textele lui Ionesco, după

părerea  noastră,  funcţionează  principiul  existenţial-axiologic  sintactic.  Conform  acestui

principiu, „elementele designate din lumea fenomenală, atrase în procesul metaforic nuclear, nu

posedă  semnificaţie  poetică prin  ele  însele.”7 Ele  sunt  folosite  de  către  autor  în  diferite

combinaţii,  datorită cărora,  la nivel textual,  dobândesc un  sens poetic. Prin urmare,  distincţia

elemente poetice – elemente non-poetice (stabilită  prin tradiţie)  se şterge,  ambele „categorii”

fiind implicate în procesul de poesis discursiv.

Ionesco şi-a propus în operele sale o redare a experienţelor concrete,  prin intermediul

cuvintelor. Creaţiile lui pot fi integrate astfel “modelului de construcţie diagramatic”, prin care se

urmăreşte refacerea concretului din lumea empirică în câmpurile interne de referinţă ale textului,

în  cadrul  procesului  de  poesis  discursiv.  În  cadrul  procesului  de  poesis  discursiv,  imaginea

concret-senzorială  poate  fi  construită  prin  păstrarea  unei  coerenţe  semantice  sau  prin

dezintegrarea  coerenţei  semantice  discursive.  Al  doilea  caz  este  specific  pentru  unele  texte

avangardiste;  tendinţa  spre  desemantizare  totală  şi  distrugerea  coerenţei  discursive  fiind

caracteristice textelor de acest gen. 

Deconstruirea  discursului  repetat,  subminarea  clişeelor  lingvistice,  şi  de  aici,  a  celor

existenţiale,  sunt  coordonate  importante  ale  poeticii  explicite  a  lui  Ionesco.  Autorul  însuşi

mărturiseşte  intenţia  sa  de  a  demasca  vidul  ontologic,  sărăcia  interioară  a  omului  aservit

ideologic, relevată prin folosirea automatismelor verbale şi comportamentale.

În Capitolul V al lucrării noastre, vom cerceta fenomenul de articulare a sensului în cele

două  piese  selectate  Cântăreaţa  cheală şi  Lecţia,  subliniind  strategiile  constructiv-

deconstructive, modalităţile de realizare a comicului şi absurdului, dinamica internă a lumilor

textuale  prin care se manifestă  sensul.  În urma unei  lecturi  mai  atente  a textelor  ionesciene,

putem constata în subtext o revoltă surdă contra automatismelor şi o accentuare a faptului că

7 Borcilă 1987a: 189.
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modul  poetic  în  sens  larg  nu  e  subsumabil  unei  ideologii,  el  fiind  independent  în  privinţa

conţinuturilor de sens de condiţionări externe.

Aşadar, o cercetare lingvistic-poetică a pieselor ionesciene, privite sub aspectele arătate

mai  sus,  trebuie  să  se  concentreze  pe  premisele  de  sens  date  în  limbaj  (jocuri  de  cuvinte,

suspendări  ale  incongruenţei  sau  incorectitudinii  în  favoarea  adecvării  etc.)  şi  pe  dinamica

internă  a  câmpurilor  şi  cuantelor  referenţiale  care  are  la  bază  cele  trei  momente  globale  de

extensie metaforică: diaforism, endoforism, epiforism.

Două zone teoretice  sunt  cruciale  pentru  adecvarea  pistelor  interpretative.  Prima  este

deschisă de Coşeriu, care avansează,  în formulă succintă,  puncte de lucru foarte utile într-un

demers analitic asupra teatrului ionescian: „… un discurs total lipsit de conţinut îl poate constitui

poezia ca model absolut de  discurs fără sens. Teatrul lui Ionescu este un exemplu de  discurs

dezorganizat, nesimetric, voit sec şi prezentat ca atare.”8 (sublinierile ne aparţin)

O a doua zonă vine din proiectul de tipologie a textelor poetice al lui Mircea Borcilă:

„Tendinţa desemantizării totale şi a distrugerii coerenţei discursive apare, însă, ca dominantă în

unele texte avangardiste. În manifestările lui extreme, acest (sub)tip poetic nu urmăreşte decât să

„şocheze” şi să distrugă „automatismele” perceptuale, fără să mai ţintească spre coerenţa unor

câmpuri interne de referinţă. Procesul de poesis vizează acum ceva care, în termenii lui Bogza,

„să  nu  fie  aport,  ci  bulversare”,  iar  principiul  constructiv  se  reduce,  în  aceste  cazuri,  la  „o

înlănţuire arbitrară de imagini” (Tzara, apud Marino, 1977, p. 57)”9 .

Poetica antropologică,  proiect  transdisciplinar  fundamentat  de Mircea Borcilă  pe baza

teoriilor filosofice ale lui Lucian Blaga privind tipologia structurală a metaforei şi prin amorsarea

acestei  moşteniri  filosofice  la  concepţia  coşeriană  despre  hermeneutica  sensului,  oferă  o

perspectivă integratoare şi asupra dinamicii interne a metaforei, proces constituit în trei momente

esenţiale:  diaforicul,  endoforicul  şi  epiforicul.  În virtutea  modelului  propus,  orice text  literar

respectă în linii mari această dinamică în cadrul proceselor primare de creaţie, întrucât textul

literar reprezintă extensia metaforei nucleare, prin înlănţuirea intuitivă a acestor trei momente.

8 Coşeriu 1993: 14.
9 Borcilă 1987: 192.
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La  Ionesco,  putem  constata  acest  salt  către  spaţiul  absolut  al  limbajului  poetic  prin

crearea unei aparente abdicări  de la logica lucrurilor, dar activând de fapt un efect global de

coerenţă care duce la o lectură fragmentară şi relativ ermetică, ce deformează selectiv câmpul

evenimentelor şi al lumii textuale. De altfel, subtitluri de genul Antipiesă ori Dramă comică vin

să sugereze că limbajul poetic preface o antimaterie a formelor, pentru a reda conţinuturi profund

conceptual, abstracte.

În cazul antipieselor ionesciene, există mai multe nuclee de lumi textuale, care activează,

în  special,  suspendarea  extravagantă  a  incongruenţei.  Nucleele  de  sens  sunt  dispersate  în

labirintul narativ al dramei, iar în aceste condiţii interpretul trebuie ca, după o prealabilă scrutare

la suprafaţa textului, să foreze în profunzimea sa pentru a ajunge la stratul intuitiv primar, la

momentele de ciocnire a cuantelor referenţiale, care fac din structura dialogic-narativă un mediu

de expresie pentru crearea unei lumi a absurdului. Momentele diaforice sunt numeroase, activate

pe tot cuprinsul textului. Toate piesele lui Ionesco prezintă acest aspect fragmentar de explozii

intratextuale,  surprinse  într-un  colaj  suprarealist.  Pe  această  direcţie,  se  poate  demonstra

existenţa unei ordini semantice supraordonate care unifică experienţa fragmentară a segmentelor

textuale respective într-un sistem dramatic-narativ discontinuu, dar susceptibil de reflectarea unei

conştiinţe a procesualităţii subiacente, de reprezentarea fotografică a momentelor fundamentale

ale progresiei sensului.

Privite din acest unghi, piesele ionesciene îşi revelează natura de construcţii intenţionale,

poetice, mizând, preponderent, pe strategii precum: suspendarea extravagantă a incongruenţei în

text-discurs;  suprapunerea  universurilor  de  discurs;  reformularea  unor  proverbe  cunoscute;

figurarea unei alterităţi constitutive lumii textuale care elimină din ecuaţie relaţia subiect-obiect,

aşa  cum  o  ştim;  raţionamente  de  tip  matematic  care  contravin,  însă,  logicii  tradiţionale;

configurarea  unor  spaţii  sau  momente  aproape  de  imposibil,  într-o  geometrie  care  nu  mai

păstrează urme ale determinismului cartezian; exploatarea unor relaţii de evocare prin cultivarea

aluziei, dublei semnificaţii, paradoxului, tautologiei, ironiei, sarcasmului; cultivarea opoziţiilor

lexicale paradigmatice într-o zonă de concomitenţă sintagmatică etc. Toate aceste strategii  de

articulare de sens par, mai degrabă,  procese disolutive,  factori  care dezorganizează discursul,

reducându-i  dinamica  la  expozeuri  mecanice,  stereotipe.  În  realitate,  însă,  ca  procedee  de
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realizare a sensului, ele dovedesc o creativitate radicală,  în sensul coşerian al termenului,  de

amorsare a conţinuturilor în sfera limbajului poetic, creator de lumi.

Crucială se dovedeşte, în schimb, pentru noi, mutaţia viziunii poetice, care este un demers

cu totul radical la Ionesco. Se poate nota, însă, faptul că parcursul antivizionar către structurile

literare dinamitarde ale teatrului absurd, către spectacolele imaginilor ce se doresc a fi descărnate

de semnificaţii, nu înseamnă renunţarea la acumulările de viziuni specifice modernismului. În

consecinţă,  fiecare dintre simbolurile din piese poartă conţinuturi  ce anticipează parcursul lor

viitor.

Ipostazele  anarhice  ale  subiectului  (personalităţi  multiple,  care  fiinţează  în  mai  multe

dimensiuni ale lumii textuale, cu suprapuneri uneori hilare, alteori absurde) în antipiese pot fi

conectate cu suprapunerea sau încurcarea universurilor de discurs („doi matematicieni extrăgeau

rădăcinile  pătrate  ale  copacilor”  –  exemplu  dat  de  Coşeriu),  prin  care,  de  exemplu,  modul

discursiv ştiinţific se combină cu modul discursiv poetic, în decupaje graduale de sens. Piesele

lui Ionesco sunt, din acest unghi, colaje suprarealiste,  punând în tensiune realităţi  textuale cu

iluzii  de sens,  într-un nesfârşit  carusel  de alternanţe halucinatorii  (în  Lecţia,  apar sintagmele

matematice  de  „rădăcină  pătrată”  şi  „rădăcină  cubică”  în  explicarea  noţiunii  de  rădăcină  a

cuvintelor).

Teatrul lui Ionesco presupune exact această problematică a aparentei nonintenţionalităţi a

situaţiilor absurde create în lumile textuale aferente. Practic, însă, nimic nu ne-ar putea determina

să  suspectăm că  Ionesco ar  vrea  să  treacă  drept  neştiutor  al  normelor  vorbirii,  sau  că  ar  fi

ireverenţios în raport cu adecvarea discursivă. La fel, printr-o strictă aplicare a programului neo-

avangardist, situaţiile aberante pe care le creează în momentul în care înfăţişează în discurs astfel

de paradoxuri  situaţionale  nu se pot  subsuma decât  logosului  poetic,  ca  lumi  noi în  care se

întrupează sensuri noi. Dezorganizarea discursului ţine de latura formală a acestuia, nu de natura

personală a conţinutului,  i.e.  a  sensurilor  create.  De altfel,  piesele  trimit,  în  mod evident,  la

altceva decât lasă a se înţelege la o lectură superficială. Personajele îşi vorbesc şi au o conduită

discursivă în acord cu tendinţa generală de forţare a limitelor limbajului, dar şi ca manifestare a

unui cod specific lumii create. 
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În interiorul  Cântăreţei  chele,  dramă redată,  sub aspect  stilistic,  ca  un şablon perfect

normal  de  întâmplări,  există  un  germene  absurd,  incongruenţa  cu  cunoaşterea  şi  cu  logica

lucrurilor. Posibila acuză a unor critici, neformulată explicit, cum că acest germene al absurdului

ar face din teatrul lui Ionesco un spaţiu neverosimil prin includerea sa într-o structură dramatică,

este  clar  nefondată.  De aici  ar  rezulta  necesitatea  unui  absurd veşnic  plasat  pe un  tărâm al

verosimilului. Absurdul reprezintă, însă, un loc comun în existenţa umană, nu o contrazicere a ei,

fapt reflectat, de altfel, în toată dramaturgia lui Ionesco.

Tehnica  inserării  naraţiunii  este,  în  fond,  aceeaşi,  numai  tema  variază.  Ionesco  este

interesat de anecdotic, de simboluri reinvestite semnificaţional, de anumite dimensiuni oculte ale

existenţei.  Piesele se ating,  mai superficial  sau mai  profund, de această realitate  a lucrurilor,

dezvăluind  mereu  faţete  ascunse,  dubluri  latente  de  realitate  şi  iluzie  textuale.  Povestirile

Pompierului  sunt  redate  în  stil  alert,  cu  subiecte  banale  din  viaţa  colectivităţii.  Lipsesc,  în

general, culoarea şi intriga ingenioasă, însă desfăşurarea rapidă de fapte aşa-zis senzaţionale este

concurată  de  faptul  că,  pe  firul  narativ,  intervin  de  la  un  punct  încolo  întâmplări  absurde,

neverosimile, semne, pe scurt, care tulbură desfăşurarea realistă.  Practic, Ionesco realizează o

translaţie  a  materiei  epice  în  substanţă  dramatică,  sporind  efectele  dezagregării  intelectuale

totale.  Povestirile  vin să  parodieze  spiritul  anecdotic  englezesc,  având un cert  rol  ludic,  dar

constituind,  în  acelaşi  timp,  premise  de  lumi  textuale  concatenate  într-un  vad  de  (non)sens

comun. 

Identitatea textuală, embrionară în zona de emergenţă nucleară a sensurilor, tinde a se

coagula  într-o  procesualitate  multivectorială,  de  metafizică  transcendentală.  Semnificatele

poetice devin semn, fereastră deschisă pentru o trecere spectaculară în realitatea alternativă a

artei. Distincţia între elementul expresiv (limbajul în sine) şi lucrul exprimat (realitatea opusă

conştiinţei)  adânceşte  impresia  de  salt  ontologic,  prin  mijlocitori  care  să  proiecteze  sinele

discursiv în afara sau înăuntrul matricei de sens. Spaţiul scenic deţine atributele unui modelator

specific al energiei poetice, integrând multiplicitatea identităţilor în varianţă simbolică. În acest

sens, elementele de decor vin să potenţeze coerenţa lumii (din text) în demersul construirii unor

analogii  sau  antinomii  între  nivele  diferite  de  instanţiere  ale  pieselor.  Mişcarea  personajelor

prezintă,  pe  lângă  o  frapantă  impresie  de  schematism,  funcţionând  ca  liant  între  conduita

lingvistică  şi  tabieturile  sociale,  tendinţa  unor  cristalizări  de  ordin  analogic  (ne  referim  la
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încadrarea  tipologică  a  pieselor  ionesciene,  conform  modelului  propus  în  Borcilă  1987,

dezvoltată în Tămâianu 2001). 
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