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ADNOTARE

Khalil-Butucioc Dorina. Dramaturgia nationala din anii ’90 in (con)textul
postmodernismului. Teza de doctor in studiul artelor si culturologie la specialitatea 654.01 —
Arta teatrald, coregrafica, Chisindu, 2021.

Structura tezei: introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie
— 182 de surse, 166 de pagini text de baza, declaratia privind asumarea raspunderii, CV-ul autoarei.

Rezultatele tezei sunt reflectate Tntr-o monografie si 21 de lucrari stiintifice.

Cuvinte-cheie: postmodernism, text dramatic, eterogenitate, de-, re-mitizare,
deconstructie, fragmentarism, ironie, personaj, dez-eroizare, intertextualitate, ,,teatru in teatru”,
statutul dramaturgului, didascalii.

Scopul lucrarii constd in cercetarea discursului dramaturgic din perspectiva
postmodernismului prin expunerea principalelor lui caracteristici si directii, precum si ilustrarea

......

Obiectivele cercetarii:

» definirea conceptului de postmodernism in dramaturgie si teatru;

> identificarea specificului dramaturgiei basarabene postmoderniste;

» examinarea formei si fondului pieselor nationale postmoderniste;

» analiza paradigmei postmodernismului in spectacolele montate in baza dramaturgilor
anilor *90 din Republica Moldova.

Noutatea si originalitatea stiintificd a tezei constd in realizarea In spatiul cercetarii
romanesti a unei sinteze a celor mai importante contributii care au dus la configurarea fenomenului
dramaturgiei postmoderniste. Caderea in desuetudine a vechilor canoane ale criticii teatrale
revendicd un instrumentar imprumutat din diverse discipline si implica noi modalitati practice de
interpretare a pieselor contemporane, ceea Ce permite o investigare mai complexa a lor. Tn acest
scop, s-au analizat atdt lucrdrile teoretice ale unor exegeti strdini si romani, cat si piesele
dramaturgilor nationali postmodernisti.

Problema stiintifica solutionata in domeniul cercetat consista in proiectarea unei viziuni
de ansamblu a dramaturgiei nationale postmoderniste §i in propunerea unui angrenaj teoretic care
reinnoieste modul de abordare a ei. Lucrarea re-leagd contactul cu cercetdrile din domeniu
intreprinse in ultimele decenii in spatiul roméanesc si international si deschide calea unor noi studii
asupra teatrului postmodernist.

Importanta teoretici si aplicativa a tezei rezida in formularea unui aparat conceptual care
va permite criticii de teatru sa surprinda manifestarile complexe ale paradigmei
postmodernismului in formele de expresie teatrale. Studiul poate deveni un reper pentru exegetii
preocupati de noile directii de cercetare a textului de teatru contemporan si sa contribuie la
dezvoltarea criticii si teoriei teatrale.

Implementarea rezultatelor stiintifice: Recomandarile acestui studiu au stat la baza
proiectului infiintarii Centrului de Dramaturgie Contemporana din Chisinau. Rezultatele tezei au
fost aplicate in procesul credrii Cursului de Dramaturgie Contemporand din Republica Moldova
in cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisinau. Ideile principale ale cercetarii
au fost reflectate intr-o monografie si 21 de articole, aparute in editiile periodice de profil din
Republica Moldova si de peste hotare, si in 20 de comunicari la conferinte nationale si
internationale.



ANNOTATION

Khalil-Butucioc Dorina. The national drama of the 90s in (con)text of
postmodernism. PhD thesis in the study of arts and culturology in specialty 654.01 — Theatrical,
choreographic art, Chisinau, 2021.

Thesis structure: introduction, three chapters, general conclusions and recommendations,
bibliography from 182 sources, 166 pages of basic text, declaration of assumption of
responsibility, author’s CV.

The results of the thesis are reflected in a monograph and 21 scientific papers.

Keywords: postmodernism, dramatic text, heterogeneity, de-, re-mythization,
deconstruction, fragmentarism, irony, character, de-heroization, intertextuality, ,theater in
theater”, playwright status, captions.

The aim of the paper is to investigate the dramatic discourse from the perspective of
postmodernism by exposing its main features and directions, as well as illustrating the applicability
of the analysis tools on the national dramatic texts and performances of the 1990s.

The research objectives:

» defining the concept of postmodernism in drama and theater;

> identifying the specificity of the Moldavian postmodernist dramaturgy;

» examining the form and background of the postmodern national pieces;

» analysis of the paradigm of postmodernism in shows based on Moldavien drama of the
90s.

The novelty and scientific originality of the thesis consists in the accomplishment in the
Romanian research space of a synthesis of the main contributions that led to the configuration of
the phenomenon of postmodernist dramaturgy. The fall into disuse of the old canons of theatrical
criticism claims a borrowed instrumentation from various disciplines and implies new practical
ways of interpreting contemporary pieces, which allows a more complex investigation of them.
Thus, the theoretical works of some foreign and Romanian researchers were analyzed, as well as
the plays and performances of the postmodernist national playwrights.

The scientific problem solved in the research field consists of designing an overview of
the national postmodernist dramaturgy and proposing a theoretical gear that renews the approach
to it and its performance. The paper reconnects the contact with the researches in the field
undertaken in the last decades in the Romanian and international space and opens the way of new
studies on the postmodernist theater.

The theoretical and applicative importance of the thesis lies in the proposal of a
conceptual apparatus that will allow theater critics to catch signs of the paradigm of
postmodernism in theatrical forms of expression. The study can become a landmark for the
exegesis concerned with the new research directions of the contemporary theater text and
contribute to the development of theatrical criticism and theory.

Implementation of scientific results: The recommendations of this study were the basis
for the project of setting up the Center for Contemporary Drama in Chisinau. The results of the
thesis were applied in the process of creating the Contemporary Drama Course in the Academy of
Music, Theater and Fine Arts Chisinau. The basic ideas of the research were reflected in a
monograph and 21 articles published in the periodic profile editions of the Republic of Moldova
and from abroad and in 20 papers at national and international conferences.



AHHOTADIUA

Xaaua-byryuyuok Jopuna. Haunmonaabnas apama 90-x ronoB B (KOH)TEKCTe
nocrmoaepuusma. Kanauaarckas quccepranus 1o MCKyCCTBOBEIECHUIO U KYJIbTYPOJIOTUH,
cnenuaibHOCTh 654.01 — TeaTpanbHOe, Xopeorpaduyeckoe uckycctso, Kummunes, 2021.

CTpykTypa padoThl: BBEJCHUE, TPH TJIaBbl, BEIBOJBI M pEKOMEHAANN, OnbIuorpadus —
182 WCTOYHWKOB, OCHOBHBIE TEKCTOBbIE CTpaHMIbl — 166, 3asBlIeHHE O NPUHATUH
otBeTcTBeHHOCTH, CV aBTOpa.

Pe3yabTaThl JHCCEPTANMM HAILIM OTPaXXCHUE B OJHOW MOHOTrpaduu u B 21 Hay4HBIX
paborax.

KuroueBblie c10Ba: MOCTMOJEPHU3M, JIpaMaTHYECKUN TEKCT, HEOJAHOPOIHOCTh, Je-, pe-
Muduzanus, ACKOHCTPYKIHS, (parMeHTapHOCTh, HPOHMS, XapakTep, Je-Tepou3alus,
WHTEPTEKCTYaIbHOCTb, «T€ATP B T€ATPE», CTATYC ApaMaTypra, JuaacKaauu.

Leab HAy4YHOIT PadOTHI COCTOMT B MCCIICOBAHUU JAPAMATUYECKOTO JAUCKYypCa C TOYKH
3peHUs TIOCTMOJICPHU3MA, PACKPBIBAasi OCHOBHBIC YEPThI U HANPABIICHUS, a TAKXKE UIUTFOCTPUPYS
NPUMEHUMOCTh HHCTPYMEHTOB aHaJIM3a K HAIlMOHAIBHBIM JPAaMAaTHYECKUM TEKCTaM |
crnekrakisiM 90-x roJios.

3agaum uccJIeJ0BaHUA:

» oIllpeJieTICHNe MOHATHS TOCTMO/IEPHU3MA B IpaMaTypriu U TeaTpe;

» BBISIBIICHUE CIEIM(PHUKH MOCTMOJIEPHUCTCKON OeccapabCeKoil tpaMaTypruu;
» u3ydyeHue GpopMbl U Coep KaHKsI HAIIMOHAIBHBIX TOCTMOICPHUCTCKUX THEC;
» aHaJM3 MapagurMbl HIOCTMOACPHU3MA B CHEKTAKIAX 10 ThecaM 90-X rooB.

Hayynass HOBH3HA M OPHUIMHAJBLHOCTL H3JI0KEHHMS 3aK/IH0YAcTC B BBIABICHUU B
PYMBIHCKOM HCCIIEIOBAaTEIILCKOM TPOCTPAHCTBE MPEANOCHUIOK, MPHUBEIININX K KOH(QUTYpAITUH
(eHOMEHa MMOCTMOJIEPHUCTCKON Jpamarypruu. Pacnasa cTapblx KaHOHOB TeaTpalbHON KPUTHUKU
TpeOyeT 3aUuMCTBOBAHMSI MHCTPYMEHTApHs U3 Pa3IMUHBIX AUCLUMIUIMH U MOJpPa3yMeBaeT HOBBIE
NPaKTUYECKHE CIIOCOOBl MHTEPIPETALUN COBPEMEHHBIX MbEC, KOTOPbIE MO3BOJAT pa3paboTaTh
OoJee cioKHbIE TapaJIurMHble uccaeaoBanus. C MOMOUIbI0 HOBBIX METOA0JIOTHYECKHX MOX010B
POaHAJIM3UPOBAHbI TEOPETUYECKHE PabOThl PYMBIHCKMX M MHOCTPAHHBIX HCCIenoBaresel, a
TaKKe IMbECHI U CIIEKTAKIN OCTMOJAEPHUCTCKUX HAIIMOHAJIBHBIX IpaMaTypros.

Pemiennasi HayyHass mpo0jemMa COCTOMT B ONpPEJIEICHUM XapaKTEPHBIX MPU3HAKOB
HaIlMOHAJIBHON MOCTMOJIEPHUCTCKON JApamMaTypruu M pa3paboTKe TEOPEeTHUECKOro MeXaHH3Ma,
KOTOpPBI OOHOBJISIET MOIX0/] K HEW U K CIIeKTakJIsM. PaboTa, Ha OCHOBE KITFOUEBBIX TEOPETHUECKUX
W3BICKAaHUM, TPOBEICHHBIX B IIOCIEIHUE IECSATWIETUS HAa PYMBIHCKOM U MEXIyHapOAHOM
MPOCTPAHCTBE, OTKPHIBAET IyTh HOBBIM HCCII€OBAHUSAM ITOCTMOJEPHUCTCKOTO TeaTpa.

Teopernueckoe W NMpPUKJIaAHOE 3HAYEHME JHMCCEPTAI[MM 3aKIIOYaeTcss B pa3padoTke
KOHIIENITYaJIbHOTO ~ amnmnapara, KOTOPBIM IO3BOJIAT TEaTPaJIbHbIM KPUTHUKAM YCTaHOBHTH
TUIOJOTHIO TMAapajUrMbl TOCTMOJEpHU3MA B TeaTPaIbHBIX (QOpMax BBIPAXKEHHUA. ITO
HCCJIEIOBAHNE MOKET CTAaTh 3HAMEHATEIIbHBIM 3TAIOM /I UHTEPIPETALNH, CBI3aHHON C HOBBIMU
HalpaBJICHUSIMH HMCCJIEIOBAHUN COBPEMEHHOTO TeaTpalbHOTO TEKCTa, U CHOCOOCTBOBATh
Pa3BUTHIO T€ATPAIBHONW KPUTHUKHU U TEOPHUHU.

BHenpenue Hay4yHBIX pe3yabTaToOB. PexoMeHIanuum 3TOro HCCIENOBaHMUS JIETVIM B
OCHOBY TpoekTa no co3nanuto Llentpa CoBpemennon [Ipamaryprum B Kumunése. Pe3ynbTaThl
JTUIUIOMHOM paboThl ObUIM NpPHMEHEHBl B Ipolecce co3fgaHus Kypca COBpeMEHHOW JIpaMbl
PecnyOnuku MongoBa npu Axanemuun My3sbiku, Teatpa u M300pa3suTenbHBIX HCKYCCTB
KummuéBa. OCHOBHBIE MJIEM HCCIEI0BaHHUsS ObUIM OTpakeHbl B OAHON MoHorpajguu u B 21
CTaThsIX, ONyOJIMKOBAaHHBIX B MPOQUIBHBIX IEpUOINYeCKUX u3aanusax Pecmy6nuku Momnaosa u 3a
py6exoMm, 1 B 20 BBICTYIIJICHUAX HAa HAIIMOHAJIBHBIX U MEXKAYHAPOIHBIX KOH(EPEHIUIX.



INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate. Intr-o perioadi de acceleratd tranzienta,
dintr-o nevoie organica si intrinseca artei de adecvare si sincronizare cu noile cerinte ale evolutiei
modelelor si formelor de sensibilitate contemporane, operele dramatice moderne, inclusiv cele din
Republica Moldova, isi schimba configuratia cu o rapiditate inexorabild si rastoarna numeroase
canoane ale teatrului.

Curba dramaturgiei contemporane din Basarabia porneste dintr-un punct al unui spatiu
traditionalist, frecventat de piesele lui Ion Drutd, Dumitru Matcovschi, apoi, de dramele
moderniste sau / si absurde ale Iui Nicolae Esinencu, Aureliu Busuioc, Andrei Strambeanu, Andrei
Burac, Gheorghe Calamanciuc s.a. Evolutia liniard se intensifica, variind in functie de citirea /
citarea cu condescendentd sau ironie a operelor dramatice de facturd modernistd, absurda si
postmodernistd de catre dramaturgii Constantin Cheianu, Val Butnaru, Nicolae Negru, Irina
Nechit, Angelina Rogca, Dumitru Crudu, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu.

Or, mai mult decat oricand, dramaturgia nationala ne-a oferit la asfintitul mileniului trecut
tabloul unei varietdti de forme, orientari si tendinte. Initial, universul valoric al acestei literaturi
dramatice se inspird de la esteticile dramaturgiei absurdului si de la spectacolele teatrului ,,Eugeéne
Tonesco”, intemeiat in 1991 la Chisinau. In acelasi timp, dramaturgia nationald a anilor *90 s-a
dezvoltat sub imperativul de re-innoire si de re-actualizare a ei Tn conformitate cu viziunea
postmoderna asupra lumii. Abordarea acestui subiect este cu atat mai insemnata cu cat acesti autori
dramatici nu doar au scris piese in multe privinte postmoderne, dar mai ales, prin aparitia lor, i-au
descoperit dramaturgiei si teatrului national o noua fata si o noud scara de valori. Astfel, pana in
prezent, (ne) intereseaza nu atat evolutia separatd a acestor dramaturgi, ci mult mai mult efortul
comun unui intreg moment teatral de a fundamenta noi structuri de creatie la sfarsit de secol XX.

Inclinata spre livresc, autoreflexivitate, fragmentarism etc., scriitura dramatica din anii 90
se disociazd, deci, de cea absurdd si modernistd, instrumentele criticii teatrale devenind, intr-0
oarecare masura, vetuste si inoperante. Or, in discutia privind actualitatea stiintifica a temei alese,
precizam ca, in lipsa unor poetici coerente sau a unor concepte de teorie teatrald, postmodernismul
aduce un suflu nou in cercetarea textului dramatic, propunand procedee si tehnici destinate sa
sustind Intelegerea pieselor in globalitatea lor. Analiza discursului dramatic din aceasta perspectiva
nu se rezuma doar la identificarea caracteristicilor paradigmei dramaturgiei postmoderniste si a
faptelor postmoderniste infiltrate in text, ci se referd si la modalitatea prin care acestea se
concretizeaza in forme. Importanta examinari operei dramatice prin priSma postmodernismului se
exprima prin amploarea arealului pe care-1 cuprinde datorita situdrii sale la confluenta mai multor

domenii si discipline. Insi, pani acum, asemenea analize tipologice ale dramaturgiei



contemporane nu s-au realizat in amploarea imbratisarii fenomenului nici in spatiul european, nici
pe ambele maluri ale Prutului.

Descrierea situatiei in domeniul de cercetare si identificarea problemelor de
cercetare. In istoria studiului dramaturgiei s-au profilat diverse directii de investigare, multe dintre
ele oferind insa perspective unilaterale, distantate de obiectul teatral. In scopul inlaturarii lacunelor
orientarilor precedente, in ultimele decenii ale secolului trecut se contureaza o noua tendinta de
investigare a discursului dramatic si anume din perspectiva postmodernismului.

Termenul s-a cristalizat pe 1a mijlocul anilor *70, moment in care o serie de sfere culturale
au revendicat, printr-o noua ,, lupta dintre clasici si moderni”, recunoasterea existentei acestui
fenomen social si cultural. Dificultatea unei definiri a postmodernismului se reflectd masiv in
literatura de specialitate, teoreticienii postmoderni abordandu-I din cele mai diverse perspective.
Chiar daca unii autori au militat pentru impunerea, iar altii pentru discreditarea conceptului, la
sfarsitul secolului al XX-lea postmodernismul capata tot mai multi adepti. Or, ca si pentru
cercetdtoarea Linda Hutcheon, ,,interesul meu in lucrarea de fatd este pentru acceptia prezenta a
termenului. Nu vreau sd discut postmodernismul dintr-o perspectiva evaluatoare (vis-a-vis de
declinul sau salvarea artei contemporane), ci ca fenomen definitibil cultural, demn de o poetica
articulata” [46, p. 71]. Dupa cum se stie, in cultura romaneasca o atitudine explicit si constient
postmoderna se instaureaza abia Incepand cu anii ’80. Totusi, dupa decenii intregi de controverse,
desi existd o bibliografie extrem de bogata, postmodernismul rdméane in continuare un termen
aproximativ si orice studiu care 1 se consacra € mereu actual.

Totodatd, de-a lungul timpului, au existat diverse incercari de a relationa piesele teatrale
cu postmodernul, insa demersuri cu adevarat relevante in acest sens se intreprind, deci, in a doua
jumatate a secolului trecut. Suntem primii care, in spatiul basarabean, intentionam nu doar sa ne
raliem lucrarilor despre impactul postmodernismului in teatru si in dramaturgie, ci si sa le
continudm si sa le completam. Problemele principale, care se cer rezolvate in aceasta teza, le putem
formula prin urmatoarele intrebari: pe de o parte, Ce e postmodernismul si daca Existd ceva nou
sau valoros in realizarile postmodernismului?, pe de alta parte, Poate sau nu poate fi folosit in
teatru §i in dramaturgie cuvantul postmodernism? si, mai ales, daca Exista un specific estetic al
postmodernismului in dramaturgia basarabeana? Acestea constituie numai cateva dintre
intrebarile la care istoricii si analistii postmodernismului in general, si ai celui teatral in particular,
nu au reusit Incd sa dea un raspuns exhaustiv.

Scopul lucrarii consta in examinarea formei si continutului dramaturgiei nationale din anii

’90 si a spectacolelor 1n baza ei din punctul de vedere al postmodernismului.



Pornind de la teza ca o anume stare de spirit, o tipologie creatoare si certe fapte culturale
de tip postmodernist pot fi detectate in palmaresul literaturii basarabene in poezie si proza, ne
punem drept scop sa demonstram ca si dramaturgia contemporana asimileaza si vehiculeaza unele
teme, structuri si procedee artistice ale acestui ,,concept cameleonic”.

Astfel, la Inceput intentiondm a raspunde la intrebarea: Care e geneza si evolutia
paradigmei postmodernismului in dramaturgia nationala? Apoi, in tendinta de a-i releva accentele
postmoderniste prin prisma postualitatii sau continuitdtii, vom pune sub lupa cercetarii un intreg
evantai de motive, probleme si tehnici postmoderniste din dramaturgia basarabeana a anilor *90.
Analizele de text si spectacole vor constitui operatia ce ne va permite sa constatam trasaturi ale
matricei postmoderne in creatiile unor autori care le sintetizeaza. Demersul nostru are la baza
urmatoarele obiective:

- identificarea si configurarea contextului, paratextului si arhitextului pieselor basarabene
postmoderniste;

- relevarea principalelor elemente, caracteristici si particularitti postmoderniste din
operele dramatice ale anilor *90;

- expunerea si analiza relatiilor dintre textele nationale postmoderniste si spectacolele
montate n baza lor;

- oglindirea modurilor de manifestare a acestei dramaturgii pe un teritoriu exi — izo / lat si
a vocatiei sale de a se sincroniza cu miscarile culturale si teatrale contemporane.

Finalitatea studiului rezida in stabilirea unui model de cercetare a paradigmei
postmodernismului in dramaturgia si teatrul din ultimii ani ai secolului trecut.

Suportul metodologic si teoretico-stiintific a fost conditionat de scopul si obiectivele
propuse, reperele epistemologice fiind determinate de valorificarea contributiilor dramaturgilor
nationali postmodernisti. In tentativa de a accede la specificitatea acestui fenomen, am incercat si
asupra creatorilor de teatru postmodernisti si a artei lor la apusul unui veac. Astfel, analiza textuala
este realizata conform criteriului temporal, in vizorul cercetarii noastre intrand doar piesele scrise
in ultima decada a secolului trecut.

Incurajati de adeptii textocentrismului, ne propunem lectura hermeneutici a operelor
dramatice nationale prin intermediul caracteristicilor postmodernismului. Preceptele semioticii si
teoriei textului au mijlocit comprehensiunea textului dramatic si au asigurat o interpretare mai
complexa a dramelor si a spectacolelor nationale postmoderniste. Ca metodologie a cercetarii am
utilizat deconstructia si am realizat elaborari conceptuale, ipoteze teoretice, disecdri de texte,

investigatii practice. lar analiza descriptiva, atdt intrinseca, cat si extrinsecd, ne-a permis sa
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intreprindem o exegeza vasta a orientarilor dramaturgiei nationale postmoderniste si a specificului
acestora, imbinarea analizei si sintezei dovedindu-si eficienta in munca de sistematizare a
informatiilor si in reconstituirea paradigmei teatrului postmodernist.

Ne-am aprofundat in lecturile de specialitate pentru a fonda suportul nostru stiintifico-
metodic si a garanta un demers teoretic ce imbina influentele din partea unor figuri ilustre ale
filosofiei culturii contemporane. Ne-au facilitat intelegerea teoretica si esteticd a termenului
monografiile celor mai importanti teoreticieni ai postmodernismului lhab Hassan, Fredric
Jameson, Jean-Francois Lyotard, Jean Baudrillard, Michel Foucault, Roland Barthes, Julia
Kristeva, Steven Connor, Linda Hutcheon, Gianni Vattimo, Umberto Eco, Jurgen Habermas s.a.
Sensurile postmodernismului pot fi percepute si din esentialele contributii ale exegetilor romani
Matei Cilinescu, lon Bogdan Lefter, Liviu Petrescu, Radu G. Teposu, Mircea Cartarescu s.a.

O sectiune aparte o constituie cea dedicata lucrarilor care trateaza relatiile dintre teatru si
postmodernism, fie din unghiul ,,influentelor” sau al ,,confruntarilor”, fie studiind ,,intermediarii”
(regizori, traducatori, critici). La clarificarea unor concepte si instrumente de lucru ne-au ajutat
studiile cercetdtorilor teatrului George Steiner, Martin Esslin, Richard Schechner, Peter Szondi,
Patris Pavis, Anne Ubersfeld, Bonnie Marranca, Hans-Thies Lehmann s.a. Ca puncte de reper in
prezentarea unor viziuni distincte au servit monografiile si cronicile criticilor de teatru din
Romania si Republica Moldova George Banu, Octavian Saiu, Alina Nelega, Oltita Cintec, Mircea
Ghitulescu, Leonid Cemortan, Valentina Tazlauanu, Angelina Rosca, Irina Nechit, Larisa
Ungureanu, Pavel Proca, lucrarile cercetatorilor stiintifici ai Sectorului Teatrologie ai Institutului
Patrimoniului Cultural al ASM s.a. Dar, cu toate cd investigatiile acestui fenomen, menite sa
elucideze confuziile terminologice, au fost facilitate si s-au concretizat prin reflectiile unor oameni
de cultura, oameni de stiinta, critici de teatru, exista putine opere critice care ar cerceta dramaturgia
st teatrul excluziv din acest unghi de vedere.

Noutatea si originalitatea stiintifica. La nivel de literaturd nationala, tratarea acestui
subiect implicd mai multe dificultdti: pe de o parte, inexistenta unui ,,modernism” acceptabil
preexistent In dramaturgia basarabeana si, pe de alta parte, estomparea procesului de recuperare a
postmodernismului in dramaturgia nationald prin dominarea unei literaturi dramatice cu caracter
traditionalist. De aceea, teoretizarea dramaturgiei moderniste si desemnarea parametrilor reali ai
paradigmei postmodernismului Tn literatura dramatica si in teatru ne-au obligat sa ne inspiram si
sd ne revendicdm de la o esteticd postmoderna a altor domenii ale culturii, constienti cd versoul
fiecarei afirmatii poate fi un spatiu vast pentru ipoteze contrare / contradictorii, polemica. Astfel,

intr-n studiu inedit, au fost analizate principalele teze teoretice si practice din domeniul teatrului
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contemporan, ceea ce a permis reinnoirea contactului cu cercetarile intreprinse in ultimele decenii
in spatiul teatral national si international.

Totodatd, consideram ca perspectiva de cercetare a postmodernismului dramaturgic
basarabean trebuie ,,rasturnata”: vom percepe acest fenomen din interior, ca unul specific, si nu ca
mimetism sincronizant. Astfel, vom incerca sa depistam si sa analizdm modificarile din spatiul
teatral autohton, sa le inregistram ,,noutatea” paradigmatica, sa le construim modelele conceptuale
si abia dupa aceea sa le comparam cu cele occidentale.

Dezbaterile originale din aceasta teza se bazeaza, deci, pe tentativa de a construi un model
al Inceputurilor si de a oferi fundamentele pentru o cat mai corectd si esentiald intelegere a
dramaturgiei postmoderniste din Republica Moldova. Or, unii critici literari si de teatru au pus la
indoiald, pe de o parte, existenta dramaturgiei contemporane basarabene, pe de alta parte, aderenta
ei la o estetica a postmodernismului. Lucrarea datéd va incerca sa confirme viabilitatea si vitalitatea
literaturii dramatice nationale postmoderniste. Caracterul inovator al studiului consta si in tratarea
din perspectiva postmodernismului atat a dramaturgiei, cat si a spectacolelor montate in baza ei.

Problema stiintifici solutionati. Cercetarea dramaturgiei nationale din anii *90 din
perspectiva postmodernismului ne-a oferit un dublu deliciu: cel ludic, ,,molipsindu-ne” de
,,jocurile manierismului logic” [98], specifice acestui curent, si cel critic, furnizandu-ne multiple
subiecte si instrumente pentru analiza. Una dintre problemele care a revenit pe parcursul acestei
cercetari rezida in faptul ca, incercand sa intelegem postmodernitatea si teatrul postmodernist,
suntem obligati sa utilizdm structuri de gandire care isi au originea in perioadele analizate.

Dar, cum am accentuat deja, ne-a interesat, in primul rand, nu descrierea
postmodernismului ca structurd literara, ci proiectarea prin paradigma lui a unei viziuni de
ansamblu asupra modificarilor care au avut loc in anii 90 in dramaturgia si teatrul nationale. Acest
fapt ne-aincurajat sa lansam si sa sustinem postulatul ca noutatea dramaturgiei tinere din Basarabia
este urmata de o solutie de continuitate Tn discontinuitate, susceptibila sa absoarba din / prin
radacina supremelor traditii valori originale si sd permitd re-cunoasterea, re-interpretarea si re-
cuperarea istoriei culturale.

Intrebarea privind determinarea gradului real al aderarii autorilor dramatici nouizecisti la
curentul postmodernist ne-a (con)dus la propunerea, in functie de dominantele semantice, stilistice
si structurale, a urmatoarei schite a clasificarii dramaturgiei basarabene dintre milenii:

1. Dramaturgie a intuitiilor postmoderniste plus teatru traditionalist (Irina Nechit,
Gheorghe Calamanciuc).

2. Dramaturgie a premonitiilor postmoderniste plus teatru absurd (Constantin Cheianu,
Irina Nechit).
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3. Dramaturgie a revelatiilor postmoderniste plus teatru modernist (Val Butnaru, Nicolae
Negru, Angelina Rosca).

4. Dramaturgie a aproprierilor postmoderniste de la minus la plus infinit (Maria Sleahtitchi
si Nicolae Leahu, Mircea V. Ciobanu, Dumitru Crudu).

Pornind de la receptarea atat a unui set de valori comune sau a unei unitati de paradigma,
cat si a specificitatii operelor acestor autori dramatici, lucrarea urmareste plasarea dramaturgiei
basarabene postmoderniste in contextul culturii europene si a celei universale.

Importanta teoretica a temei abordate deriva nu doar din fundamentarea unor unghiuri
de reflectare a dramaturgiei nationale din anii *90 prin prisma postmodernismului, ci mai ales din
necesitatea innoirii metodelor si procedeelor in domeniul criticii dramatice si teatrale. Reevaluarea
teoretica a mecanismelor de interdependenta dintre textul dramatic si postmodernism discerne
asumarea unui amplu obiect de investigatie si implementarea unui nou instrumentar de lucru. Nu
avem nevoie de o ,,moda” a termenului, ci de un efort de clarificari conceptuale, carora le vedem
deschis un cAmp de consecinte importante pentru teatrologia roméana si universala.

Valoarea aplicativa a tezei. Acest studiu ofera trasee si modalitati practice de investigare
a operei dramatice si a spectacolului teatral din perspectiva postmodernistd. Modelul de analiza
propus de noi in baza pieselor nationale ale anilor *90 e aplicabil si pe alte texte din dramaturgia
universala sau roméaneascd. Studiul va servi drept reper teoretic, metodologic si practic pentru
critica teatrald, dar si literara, interesate de noile directii de studiere a discursului dramatic si teatral
st de noile abordari ale miscdrilor culturale.

Rezultatele stiintifice principale inaintate spre sustinere sunt urmatoarele:

1. definirea complexitatii conceptului de postmodernism in dramaturgie si in teatru;

2. conturarea amplorii contextului pieselor basarabene nouazeciste;

3. revelarea profunzimii fondului si identificarea detaliilor formei dramaturgiei nationale
postmoderniste;

4. descrierea principalelor caracteristici si elemente postmoderniste din operele dramatice
ale anilor *90;

5. abordarea, pentru prima oara intr-un studiu de critica dramatica, a procedeelor
intertextualitatii, a tipurilor de dialog, a tipologiei personajelor, a tehnicilor de ,,impersonalizare”
a eurilor eroilor, a rezonantelor teatrului in teatru in/prin analiza pieselor postmoderniste;

6. relationarea inedita intre textele nationale postmoderniste si spectacolele montate in
baza lor;

7. motivarea importantei incontestabile a acestor autori dramatici a caror studiere se afla,

credem, doar la inceput;
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8. demonstrarea vocatiei dramaturgilor anilor 90 din Republica Moldova de a se
sincroniza cu inovatiile mediului cultural si teatral international.

Tn acest mod, s-a propus nu doar un angrenaj teoretic care renoveaza modul de interpretare
a dramaturgiei postmoderniste nationale, ci s-au deschis noi cai de acces la fenomenul teatrului
contemporan universal.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele tezei au fost utilizate in conceperea a
doua Curricula: Dramaturgia Contemporana din Republica Moldova si Teatrul contemporan din
Republica Moldova pentru ciclul I de studii universitare la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisinau.

Informatiile adunate si prelucrate in acest studiu au stat la baza credrii proiectului si
deschiderii Centrului de Dramaturgie Contemporand din Chisindu si a Centrului de Proiecte
Culturale ,,Arta Azi”.

Ideile fundamentale ale investigatiei au fost reflectate intr-o monografie, in 21 de articole
si in 20 de comunicari la conferinte nationale si internationale.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost discutata si aprobata in cadrul Centrului
Studiul Artelor, Sectia Arte audiovizuale, al Institutului Patrimoniului Cultural al Academiei de
Stiinte a Moldovei.

Publicatiile la tema tezei. Tezele si concluziile principale ale cercetarii au fost prezentate
intr-o monografie, in 21 de articole stiintifice publicate in reviste de profil din Republica Moldova
si de peste hotare, in comunicari stiintifice din cadrul a 20 de conferinte nationale si internationale.

Volumul si structura tezei. Teza (182 de pagini) este alcatuita din adnotare (in limbile
romana, engleza si rusd), introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografia
(182 de surse), declaratia privind asumarea raspunderii, CV-ul autoarei.

In Introducere este argumentati actualitatea si importanta studierii temei, sunt formulate
scopul si obiectivele cercetarii, este prezentat suportul metodologic, este expusd problema
stiintifica solutionata in acest domeniu si descrisa valoarea teoretica si practica a lucrarii.

Sumarul compartimentelor tezei. Tn urmarirea formelor postmoderniste din dramaturgia
si teatrul basarabene ne axam cercetarea pe raspunsurile la mai multe Intrebari-chei si construim o
scala cu trei trepte de relevanta.

Astfel, Tn primul capitol, intitulat ,,Biografia ideii de literaturd” dramatica
postmodernisti din Republica Moldova. Fundamente teoretico-metodologice, incercam sa
trasam liniile unei cartografii spatio-temporale a postmodernismului in general, si a celui teatral in

particular. Prin prezentarea unor studii de specialitate confirmam valabilitatea paradigmei
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postmodernismului din dramaturgia nationala a anilor 90, nu inainte de a-i surprinde influentele
si confluentele cu teatrul absurdului.

Tn lucrdrile critice existente descoperim doui tipuri si etape de investigatii asupra naturii
dramaturgiei postmoderniste: prima porneste de la teoretizarea conceptului de postmodernism,
urmata de stabilirea raporturilor acestuia cu arta teatrald. Nu doar in faza jalonarilor, ci pana in
prezent se discutd cu privire la identificarea radacinilor si a precursorilor termenului si la
caracterizarea conceptului de postmodernism.

Luand act de studiile dedicate acestui fenomen, publicate mai ales dupa 1970, ne axam
instrumentele de cercetare pe sursele asupra scriitorilor care au legatura cu postmodernismul, pe
analizele asupra postmodernismului ca miscare general-europeand, pe contributiile aparute in afara
sau in spatiul romanesc.

In unele monografii postmodernismul este conceput ca formatie, curent sau chiar drept o
noud epoca culturala, in altele conceptul este asociat cu decadenta sau doar cu unii scriitori de
talent. Lista de adversari, adversitati, dar si de apologeti ai postmodernismului e destul de lunga,
jar cu timpul apar noi si noi argumente, prezidate de ideea crede si nu te indoi. Sintetizand
afirmatiile sau infirmatiile, aparute in operele stiintifice comentate in primul capitol, putem
conchide ca postmodernismul este miscarea culturald ce a urmat din / dupa modernism. Prezentand
cele mai importante lucrari si trecand in revista concluziile la care au ajuns istoricii artei, atragem
atentia asupra faptului ca, totusi, s-a reusit a scoate in evidenta un aspect sau altul, unele sau alte
domenii ale postmodernismului.

Or, termen ,,bon a tout faire” (U. Eco), postmodernismul a migrat dinspre arhitectura si
spre zonele Artelor Frumoase, transgresand limitele anterior acceptate ale fiecdrei arte. Odata cu
aparitia, in 1979, a lucrarii lui Jean-Francois Lyotard, La Condition postmoderne, aceste
diagnosticari disciplinare diferite au primit o confirmare interdisciplinard, iar postmodernismul si
postmodernitatea s-au instalat definitiv si in teatru.

Si dramaturgia adopta principalele directii, orientari, caracteristici, procedee si acopera mai
multe dintre temele ntalnite Tn cadrul dezbaterilor postmoderniste. Acest fapt e confirmat in
articolele, cronicile, studiile teatrale ale unor oameni de teatru, care surprind mai multe accente
postmoderniste atat in dramaturgia, cét si in teatrul de la sfarsit de secol XX. Sursele invocate, ce
se refera explicit nu doar la textul, ci si la spectacolul postmoderniste, denota si importante
modificari de opticd, fenomenul fiind oglindit dintr-o perspectiva comparatistd. Astfel, mai multi
teoreticieni, filosofi, exegeti, critici s.a. demonteaza din interior impulsurile creatoare ale ultimilor
ani, cercetand potentialele origini si dezvoltari ale postmodernismului in istoria culturii si teatrului

romanesti si universale.
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Tn capitolul al 1l-lea, compartimentul de baza al tezei noastre, numit ,,Indetermanentele”
dramaturgiei nationale de sorginte postmodernista, ne propunem sa construim temelia pentru
0 receptare cat mai exactd a paradigmei postmodernismului in dramaturgia din Republica
Moldova. Marcati profund de esteticile teatrului absurdului si de primele ,,socuri” ale teatrului
,»Eugene Ionesco” din Chisindu, autorii dramatici ai Generatiei’90 se lasa impulsionati spre
cautarea unor noi forme de exprimare.

Dialogul viu si re-constructiv al dramaturgiei contemporane cu traditia si inovatia a
stimulat functionarea eterogenitatii. Amalgamul genurilor si al speciilor literare este astfel una
dintre caracteristicile acestor autori dramatici, care sunt sau / si poeti, sau / si prozatori. Piesele
Saxofonul cu frunze rosii [163] de Val Butnaru, Cvartet pentru o voce si toate cuvintele [182] de
M. Sleahtitchi si N. Leahu, Doamna din Satul-florilor-ce-mor [175] de Irina Nechit etc. re-
alcatuiesc noi algoritmi expresivi de mixaj liric si dramatic. Textele Revine Marea Sarmatiand si
ne intoarcem in Carpati [176] de N. Negru, Luministul [169] de C. Cheianu, Cum Eclesiastul
discuta cu Proverbele [166] de V. Butnaru se caracterizeaza prin Sinteza epico-dramatica. Prin
elemente de tip paratextual, dramaturgii nationali contemporani ne demonstreaza cd nu numai
melanjul genurilor, ci si al speciilor e in voga. Or, ei au semnat sub ,,farse tragice” si ,,comedii
lirice”, ,,eseuri dramatice” si ,,tragedii nationale”. Incoerenta si variabilitatea la nivelul structurii
de suprafata a unor discursuri dramatice descinde pana la o (pseudo) confundare a formei de
reprezentare a piesei, generand texte ca monologuri dialogate Tn Cvartet pentru o voce... de M.
Sleahtitchi si N. Leahu sau ca dialoguri monologate in Luministul de C. Cheianu.

Chiar daca farsa tragica detinea monopolul, constatam totusi cd teatrul postmodernist re-
scrie o noud poetica a tragicului, impundnd nu o metafizica a ,,Risu’ Plinsu’ ”-lui stanescian -
ionescian, ci o filosofie ce se termina intr-un fiasco post-becketian. Aceasta pentru ca in jocul de-
a v-ati ascunselea dintre fictiune si realitate in dramaturgia postmodernista se proiecteaza un video
- rezumat al existentei si al unei lumi condamnate la anonimat al acelui fin de siécle tragic.

Realitatea fictionalizata se reflecta mozaical Tn piesele mito-poetice semnate de catre I.
Nechit, M. Sleahtitchi si N. Leahu, Val Butnaru, N. Negru. Dramaturgi ca D. Crudu, C. Cheianu,
M. V. Ciobanu cultiva un ,teatru al cotidianului”, caleidoscopand nu doar tragismul unor
evenimente actuale, ci si starile de spirit ale unei societati cu resorturile dereglate, cu desfasurari
aleatorii, cu credinte falsificate.

Proclamand ,, moartea lui Dumnezeu”, Fr. Nietzsche con-semna falimentul valorilor
absolute si finalul reprezentarilor despre ordinea perfectd. Dramaturgii nationali postmodernisti
incearca sa-i depaseasca pe predecesorii lor in de-mitizarea si re-mitizarea unor mituri arhetipale,

dialogand grav - ironic cu unele elemente mitice in piesele Fratele nostru, luda, losif si amanta
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sa [96] de V. Butnaru, Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru si / sau punand la indoiala ori
refuzand / negand orice mistica in drama Stafia terminus [171] de M. V. Ciobanu.

In societatea postmoderni, in care fluiditatea primeaza asupra stabilitatii, si scriitura
dramatica supune unui profund proces de deconstructie structura si limbajul pieselor. Predilectia
autorilor pentru fractionarile in secvente si in microsecvente multiple ale textelor dramatice nu
reflecta niste operatii matematice, dar postmoderniste, prin care se valideaza caracterul
fragmentar al operei si al realitatii. Dramaturgii postmoderni ne sur-prind si prin / in jocuri de
cuvinte, ,,pseudoproverbe” sau ,,pseudomaxime”, iar obsesia realului care gliseaza in / din
imaginar e tratata prin saturarea textelor cu semne, coduri, simboluri. Or, autorii lucrarilor
dramatice contemporane se raliaza ,,tendintei majore a postmodernismului, imanentei”, ilustrand
,»capacitatea gandirii de a se generaliza pe sine insasi prin simboluri...” [43, p. 185]. Crednd(u-si)
universul operelor prin simboluri, ei demoleaza cele mai grave clisee verbale, dar re-actualizeaza
clisee livresti.

In piesele lor dramaturgii fac bravada de culturd generald (sau / i elitista?) prin etalarea
ostentativa a unui sofisticat aparat de referinte si prin insusirea directa / indirecta, creativa / non -
creativa, ironica / cu gravitate a unor fragmente de poezie/ii, dramaturgie, critica etc. Ei apeleaza
la diverse forme de intertextualitate care secundeaza materializarea starilor prin iluzia culturala,
citat, parodie, pastisa etc. Totodata, scriitorii dramatici nationali adopta tehnica intersanjabilitatii
unor fragmente de texte in piesele Statia terminus de M. V. Ciobanu, Cvartet pentru o voce... de
M. Sleahtitchi si N. Leahu, Luministul de C. Cheianu, Salvati Bostonul [173] de D. Crudu etc.

Pornind intr-un sens invers al metempsihozei, adica nu de la reincarnarile personajelor
dupa declarata ,,moarte” in teoriile moderniste, ci de pand la viata lor postmodernistd, pot fi
surprinse cateva avataruri ale lor, care se incadreaza in ,,ramele” unei fotografii de familie sau pe
,ramurile” unui arbore genealogic. Aceastd ,,miscare” a personajelor ne ghideaza definirea
ti(a)pologiei eroilor din scriitura dramatica postmodernistd din Basarabia si conturarea deplasarii
lor evolutive pe verticald, de la un dramaturg la altul, i pe orizontald, la acelasi dramaturg. Autorii
dramatici dirijjeazd unele motive, probleme, demersuri creatoare, reevaluand atit categoria de
personaj, care e deposedat de certitudini si de contururi clare ale propriului ,,eu”, cat si tehnicile
de impersonalizare a eului eroilor.

Dramaturgii re-interpreteaza criza identitatii individului (post)modern si dez-eroizeaza
personajele prin urmatoarele tehnici: 1. De-gradarea ,,eului de gradul zero” prin: mecanizarea
gesturilor personajelor in losif si amanta sa de Val Butnaru, stereo-t-(h)ipi-zarea personajelor in
Statia terminus de Mircea V. Ciobanu, O chemare la Roma din volumul Salvati Bostonul de D.

Crudu, Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru; (de)ne(i)g(r)area dubla a personajului in Crima
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sdngeroasa din statiunea violetelor [172] de D. Crudu, Cvartet pentru o voce... de M. Sleahtitchi
si N. Leahu; ,,spalarea — stergerea” identitatii in Achitarea lui Salieri [168] de C. Cheianu etc.; 2.
De-nominarea ,,eului nominal” prin: de-nominalizarea eroului in Realitatea violeta [178] de N.
Negru, Statia terminus de Mircea V. Ciobanu; fracturarea prenumelor protagonistilor in Crima
sdngeroasd... de D. Crudu, Statia terminus de Mircea V. Ciobanu; (de)dublarea numelor eroilor
in Luministul de C. Cheianu; 3. De-mascarea ,,eului scindat” prin: ,,scindarea” personajului in
Proiectul unei tragedii [174] de Irina Nechit; conf(r)und(t)area eurilor in Realitatea violeta de N.
Negru; identi(c)fi(e)carea eroilor in Proiectul unei tragedii de Irina Nechit; metamorfozarea
identitatii in Statia terminus de M. V. Ciobanu; de-mascarea chipurilor in Proiectul unei tragedii
de Irina Nechit; de-mitizarea cultului geniului in Achitarea lui Salieri de C. Cheianu; auto-
caracterizarea personajelor in Doamna din Satul-florilor-ce-mor de Irina Nechit, Cvartet pentru o
voce...de M. Sleahtitchi si N. Leahu; 4. Multiplicarea ,, eului plural” in Cvartet pentru o voce... de
M. Sleahtitchi si N. Leahu, Statia terminus de M. V. Ciobanu, Cel-care-aduce-razbunarea [170]
de C. Cheianu.

Printre caracteristicile dramaturgiei nationale a anilor *90 se evidentiazd destul de pregnant
prezenta unor rezoN(u)ante ale teatrului in teatru, care se produc, pe de o parte, prin relevarea in
texte a unei atmosfere, perspective, teme teatrale sau, pe de alta, prin relatia de comentariu a unor
fragmente sau piese, a unor ganduri sau teorii teatrale, a unor spectacole sau a reprezentatiei lor.
In acelasi timp, se ridici si problema statutului autorului Tn text, cel al dramaturgului fiind un caz
aparte, caci acesta isi revizuieste el insusi modul si gradul sau de implicare in piesa: mediat, prin
intermediul personajelor, sau direct, prin didascalii. Reprezentative pentru acest subiect sunt
operele: Ne place sa jucam teatru, Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, Saxofonul cu frunze
rosii, losif si amanta sa, Sase autori in cautarea unui personaj [166] de Val Butnaru, Plasatoarele
[167] si Luministul de Constantin Cheianu, De ce nu-mi dai replica ,, Posibil, Mylord”? [179],
Magul din Leopoldskrone si invitatii sai [180] si Mama lor de urmasi [181] de Angelina Rosca,
Proiectul unei tragedii de Irina Nechit, Realitatea violeta de Nicolae Negru, Statia terminus de
Mircea V. Ciobanu etc.

Deci, sunt dramaturgii basarabeni postmodernisti avant la lettre sau sunt continuatorii
unor formule si tehnici literare anterioare? Autorii de dramaturgie postmodernista din anii *90 au
aparut n literatura basarabeana prin ceva ce poate fi privit drept o spectaculoasa poligeneza. Felul
lor de a scrie reflecta — cel putin pe o latura — un grad avansat de tipicitate, datorat unor conditii
germinative comune. In comportamentul lor ca autori, ca si in anatomia scrisului lor, exista indicii

ale unei dispozitii ludice, ale unei anumite stari de spirit si ale unor tendinte postmoderne. Deci,
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avem de a face cu un model dramaturgic nou sau cu un ,,nou val”, cu identitate proprie, pe care
au incercat sa o descifreze si regizorii din acea perioada.

Al treilea capitol, cu titlul Piesele postmoderniste si teatrele din Republica Moldova:
dialog In spatiu si timp, cuprinde patru subcapitole. In primul, denumit ,, Teatrul ca literatura si
teatrul ca spectacol”, se pune accentul pe legitatile trecerii de la spatiul textual al dramaturgiei
postmoderne la spatiul spectacular, evidentiindu-se mecanismele de materializare a limbajului
textelor postmoderniste n limbaj scenic.

»Schimbarea la fatd” a scenei nationale din anii 90 a reflectat rezultatul interactiunilor si
influentelor reversibile regizor-text, fiind determinata atat de specificul noilor opere dramatice, cat
si de eforturile realizatorilor spectacolelor de a-i afla acestei dramaturgii o formuld scenica
coerentd. Or, postmodernitatea a favorizat aparifia unor regizori care au scos spectacolul de teatru
intr-o altd zona, ceea ce a avut o importanta considerabila si pentru scrierea de teatru.

Am dedicat 0 mare parte a acestui compartiment analizei relatiei extrem de complexe dintre
cele doua forte teatrale: regizorul si textul dramatic. Dramaturgii nationali nouazecisti nu scriu
niste piese de sertar, unele dintre ele au fost si sunt montate atat in tara, cat si peste hotarele ei. In
procesul punerii in scend a dramaturgiei anilor *90, unii regizori isi asuma rolul de parteneri de
dialog ai pieselor, ca in spectacolele: Noi de Constantin Cheianu, montata de Mihai Fusu in 1995
la Teatrul ,,Luceafarul”; Saxofonul cu frunze rogii in baza textului lui Val Butnaru, de Mihai Fusu
la Teatrul ,,Luceafarul” din 1998; Plasatoarele de C. Cheianu, pus in scena de Sandu Cozub la
Teatrul ,,Eugéne Ionesco” in 1998; Luministul de C. Cheianu de la Teatrul National ,,V.
Alecsandri” din 1999, regizat de Mihai Tarna; Statia terminus de Mircea V. Ciobanu si Cvartet
pentru o voce... de Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu, montate de Dumitru Griciuc la Teatrul
National ,,Vasile Alecsandri” din Balti in anul 2000; Revine Marea Sarmatiand... de Nicolae
Negru, regizor Emil Gaju, la Teatrul ,,A. Mateevici” in 1998. Petru Vutcarau isi asuma rolul de
regizor-dictator, re-citind piesele nationale postmoderne, transformandu-le in scenarii proprii si
dictandu-si astfel autoritatea creativd. Textul dramatic apare in postura de ,,mand moartd” in
spectacolele sale La Venetia e cu totul altfel la Teatrul ,,Luceafarul” din Chiginau din 1989 si in
losif si amanta sa la Teatrul ,,Eugene Ionesco” din 1992 dupa piesele lui Val Butnaru.
Perspectivele de lectura si de abordare a materialului dramaturgic de catre regizori sunt
surprinzatoare, caci ei completeaza textele si le adduga expresivitate.

Fard sa facd un teatru angajat, regizorii sus-numiti atacd teme dure si pun intrebari
incomode unui public care este o parte componenta a spatiului de joc national postmodern si pe

care il provoaca, dintr-o dubla perspectiva. Pe de o parte, era provocarea de ordin conceptual, care

19



vizeaza tematica discursului dramatic. Pe de altd parte, era destabilizarea estetica a formelor
scenice reunite de traditie in jurul unui centru (actorul) si legate de un logos (textul).

O revelatie deosebitd o constituie creionarea fetelor si mastilor actorului si a lumilor
reflectate In/din textele dramatice noi in spectacolele dupa dramaturgia noudzecista. Astfel, s-au
profilat trei tipuri de incarnari ale personajelor dramaturgiei basarabene tinere: actorul ca
intruchipare a unor caractere dramatice; actorul ca obiect teatral; actorul ca proiectie
bidimensionald.

Structura literara a pieselor nationale postmoderniste constituie, la nivelul invariantei,
reactia necesara la anumite conditii literare, culturale, social-istorice. Or, teatrul, in general, este
una dintre artele cele mai influentate de realitate, de viata cotidiana cu transformarile ei.
Dramaturgul si regizorul rus Vladimir Nemirovici-Dancenko insista ca repertoriul noului teatru sa
fie format, in principal, din piese contemporane, argumentand ca ,,daca teatrul s-ar dedica exclusiv
repertoriului clasic si nu ar reflecta viata modernd, ar muri foarte curand” [149, p. 297-298].
Cercetarea care urmeaza, bazandu-se pe cronicile teatrale din acea perioada, vizeaza problema
privind modul in care, incepand din anii 1990, practica scenica autohtonad a utilizat datele
discursului dramatic postmodern, felul in care le-a reflectat si le-a transformat direct in continutul
si tema reprezentatiei. Or, mesajul spatiului teatral din Republica Moldova din ultima decada a
secolului trecut poseda propriile forma si fond si reprezinta o reflexie atat a realitatii, cat si a
textului de teatru national.

In Concluzii si recomandiri conchidem ci autorii dramatici Constantin Cheianu, Val
Butnaru, Nicolae Negru, Irina Nechit, Angelina Rosca, Dumitru Crudu, Mircea V. Ciobanu, Maria
Sleahtitchi si Nicolae Leahu traiau schimbarea intr-un mod confuz si se indreptau catre altceva
mai curand intuitiv, pipdind terenul intunecat din fata lor, inaintand si retragandu-se, dar ldsandu-
1 cartografiat pentru cei de dupa ei. In asa masuri incat putem vorbi despre o adevirati schimbare
la fata sau chiar despre o schimbare de model. Daca inainte operele dramatice ale celor mai multi
dramaturgi erau scrise la birou, publicate initial si abia apoi montate, autorii veneau in sala de
spectacol la premiera si apartineau mai degraba tagmei scriitorilor, decét celei a oamenilor de
teatru, generatiile aparute dupa 1990 tindeau exact spre opusul acestui prototip.

Desi se revendica discret de la marile spirite teatrale, desi reiau marile cautari ale deceniilor
teatrului modern si postmodern, dramaturgii basarabeni ai anilor 90 au totusi talentul de a le
reformula intr-un mod original. Excesele verbale ale teatrului absurdului sunt depdsite prin
popularea textelor cu neologisme, prin re-cuperarea, re-conditionarea si re-utilizarea depozitului
lingvistic existent, printr-o deschidere catre toate stilurile si toate ,,manierele”, prin dezbateri

culturale si literare, prin incantatii filosofice etc.
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Gradul realizarii artistice a pieselor autorilor basarabeni de la sfarsit de mileniu este divers
in exterior, de la un autor la altul, si in interior, de la un text la altul al fiecaruia dintre ei. Totodata,
la unii dramaturgi nationali, ideea postmodernitatii are numai un rol constatativ, de consemnare si
intuire a fenomenului, iar la majoritatea, unul activ, de constientizare si de dirijare a unor demersuri
creatoare postmoderniste. Deci, autorii de piese, dar si regizorii basarabeni, sunt artisti ale caror
texte, montari si universuri reprezintd, pentru teatrul national, versiuni valabile, legitime si
impresionante ale conceptului cultural al spatiului teatral postmodern. Astfel, recomanddm ca
modalitatile practice de analiza a acestor opere dramatice din perspectiva postmodernista sa fie
aplicate si pe alte texte din dramaturgia nationala si universala.

Oricare ar fi natura unor realizari artistice viitoare ale dramaturgilor anilor *90, literatura
dramaturgica pe care o (sub)semneaza va ramane o experientd fundamentala in istoria teatrului
contemporan. Ei vorbeau lumii despre suferintele recente, despre raportul cu divinitatea, despre
credinte desarte, despre criza valorilor spiritului, despre sfarsitul istoriei, orientdndu-si aluziile
directe catre contemporaneitate.

Citita in contextul vehiculdrii in acea perioadd si pana in prezent a ideii ,,mortii
dramaturgiei basarabene”, ne permitem sa credem ca prima piesa a lui Val Butnaru Apusul de
soare se amdna (1982; 2003) [165] are si conotatii privind subminarea crepusculului dramaturgiei
nationale.

Cuvinte-cheie: postmodernism, text dramatic, context, eterogenitate, de-, re-mitizare,
deconstructie, fragmentarism, ironie, personaj, dez-eroizare, intertextualitate, ,teatru in teatru”,

regizor, statutul dramaturgului, didascalii.
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1.  ,,BIOGRAFIA IDEII DE LITERATURA” DRAMATICA
POSTMODERNISTA DIN REPUBLICA MOLDOVA.
FUNDAMENTE TEORETICO-METODICE

1.1. Dramaturgia anilor *90 si teatrul absurdului: influente si confluente

Tn tentativa de a percepe fenomenul dramaturgic autohton al anilor *90, suntem determinati
sa apelam la concepte arhicunoscute, dar si la altele noi, lansate atat in perioadele precedente, céat
si contemporane, constienti de faptul ca bibliografia dedicatd acestui subiect este una
impresionanta.

Prima dificultate ,,internd” legata de elaborarea termenului de postmodernism n general,
si de postmodernism teatral in particular, o constituie neclaritatile cu privire la modernismul care
I-a precedat. Chiar daca cele doua notiuni sunt legate printr-un prefix lexical, orice discutie despre
una trebuie pornitad de la cealalta, cum evidentiau teoreticienii postmodernismului, idee la care
adera si omul de teatru german Hans-Thies Lehmann in renumita sa carte Teatrul postdramatic:
,,S1 prefixul ,,post-"", in termenul post-modern, unde este mai mult decét un jeton, atrage atentia
asupra faptului ca o cultura sau o practica culturala a iesit din orizontul bineinteles valabil, pana
atunci, al modernismului, dar se mai afla inca intr-o relatie oarecare cu el — de negare, de declaratie
de razboi, de eliberare, poate s1 numai de deviere si de explorare ludicd a ceea ce este cu putinta
dincolo de acest orizont” [75, p. 21].

Istoria teatrului din secolul al XX-lea este pe céat de lungd, pe atat de complicata si
interesanta. In ascensiunea teatrului postmodernist un rol important l-au jucat experimentele
expresionistilor germani, spectacolele dadaiste si futuriste, creatiile lui Artaud si Brecht, ale
teatrului absurdului etc. Primul care declara oficial, si nu apeland la exemplele experimentale,
criza de forma a piesei de teatru este cercetatorul si criticul literar german Peter Szondi in cartea
sa Teoria dramei moderne [117], scrisa in 1953, dar aparuta in limba germana in anul 1956,
relatind cum evolutia dramaturgiei moderne se indeparteazd de drama insdsi. Aproape
concomitent, eseistul, criticul literar si filosoful american George Steiner anunta moartea tragediei
[115], iar teatrologul englez Martin Esslin [33] contura atat de controversatul termen de teatru al
absurdului.

Regizorul si profesorul american Richard Schechner, in studiul sau Performance.
Introducere si teorie [110], face o lista in opozitie de caracteristicile structurii triunghiulare si ale

structurii ,,deschise”, specifica teatrului absurdului si, respectiv, pieselor postmoderniste ale

22



teatrului postmodernist.

secolului al XX-lea, care constituie un punct de reper al investigatiilor cu privire la biografia

Tabelul 1.1. Teatrul absurdului versus teatrul postmodernist

Structura triunghiulara

Structura deschisa

Traseu de viata

Ritm al vietii

Story Joc — requli

Conflict Ritm sau model

Personaj Caracter

Timp liniar Non-timp, timp circular sau timp in paranteza
Actiune Activitate

Conexiuni Salturi

Rezolvare a conflictului

Circularitate, punere in paranteza, non-final

Dialectica

Lipsa sintezei

Curgere

Explozie

Reprezentarea evenimentelor

Devenirea evenimentelor

Timpul duce la transformare

Timpul este doar semnalat

Cauzalitate

Determinism — intdmplare

in ultima decada a secolului trecut, si teatrul basarabean sta sub semnul absurdului, care
produce o delimitare de teatrul clasic. Tn cartea sa Istoria dramaturgiei romane contemporane,
criticul literar si cronicarul dramatic Mircea Ghitulescu vedea astfel peisajul teatral basarabean:
,Efervescenta vietii teatrale romanesti de la Chisinau, dupa 1990, a determinat o emulatie pe
potriva in domeniul dramei. Noul val basarabean a intors spatele semanatorismului ruso-moldav
al lui Ion Druta, a abandonat teoria ,,limbii moldovenesti”, dar si modelul mintal rezultat din
reductia nationald timp de o jumatate de secol, scriind pur si simplu in limba roméana, asimiland
codurile dramei europene moderne, motiv pentru care se vad, ici-acolo, ,,cusaturile”: Pirandello,
Beckett, dar, mai ales, ,,conationalul” Tonesco” [40, p. 457]. In articolul Mult mai aproape de
Europa, scriitorul relua si accentua aceasta idee: ,,Pentru cine stie sa citeasca, basarabenii care au
scris teatru dupa 1990 au marcat un important viraj dinspre Ostrovski, Gogol, Cehov, Vahtangov
si Sciukin spre Beckett, Ionesco, Pirandello, Caragiale, Peter Brook ori Silviu Purcarete” [41].

Acelasi fenomen 1l remarca si omul de culturd Valentina Tazlauanu in cartea sa Mdasura de
prezenta. ,,Dupa Asteptandu-l pe Godot, cu neobisnuita pentru peisajul nostru teatral energie
improvizationalad a interpretilor, La Venetia € cu totul altfel, cu gustul ei accentuat pentru niste
procedee ,,avangardiste” si Rinocerii lui Ionesco, conceputa ca o montare ,,serioasa”, ,,Luceafarul”
a devenit teatrul, unicul, din pacate, in care se mai intampla ceva” [119, p. 198]. Intr-un articol
aparut mai tarziu, Valentina Tazlduanu consemna 1n acest sens: ,,Primele spectacole cu tenta
experimentalistd bazate pe dramaturgia absurdului ale lui Petru Vutcarau si Mihai Fusu la Teatrul

,Eugeéne Ionesco”, care au lucrat impreuna si apoi separat, formandu-si doua stiluri distincte,
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manifeste in teatrul nostru de azi, elaboratele constructii teatrale, combinatie de ,.teatru-in-
miscare” si ,.teatru-de-imagine”, din faza Teatrului de Buzunar si apoi de pe scena Teatrului
»Mihai Eminescu” ale lui Sandu Vasilache, experientele unor trupe noi, constituite in ultimele
doud decenii, au diversificat paleta stilisticd a scenei moldovenesti, pregatind terenul pentru
imbratisarea unor noi paradigme estetice, implicit pentru obisnuirea spectatorului autohton cu
aceste forme insolite de teatru” [160].

Tn monografia sa Teatralitatea pre- si post- Vahtangov, teatrologul Angelina Rosca descria
att aceastd schimbare, cét si rezonanta ei: ,,in 1989, publicul receptioneazi la teatrul ,,Luceafarul”
un mesaj-busola care, din seara viziondrii spectacolului Asteptandu-1 pe Godot de Samuel Beckett,
ii da existentei lui un sens precis — arta disidentei, a contestatiei. Asteptandu-l pe Godot este
indiscutabil un spectacol cu rol de manifest, semnificind cotitura de la realismul cdzut in
,batovism” spre teatralitate” [108, p. 53].

De aceea cu afirmatia teatrologului Hans-Thies Lehmann, pe care el insusi o sechestreaza
intre paranteze, precum ca ,,(Mai cu seama trebuie evitatd judecata gresitd cum cd fenomenele
teatrale ale anilor noudzeci ar fi fost generate, direct sau indirect, de framantarile politice de pe la
1989, de ,,rasturnare”)” [75, p. 23], am putea polemiza. Credem ca miscarile teatrale nouazeciste
din Republica Moldova au fost atat rezultate ale conditiilor social-istorice, cat si consecinte ale
deciziei de a participa la un anume program estetic, definit de niste precursori, dar si lideri
contemporani. Criticul de teatru Angelina Rosca sustinea chiar ca, ,,in aceasta ordine de idei,
perseverenta cu care sciukinistii valorifica teatralitatea constituie o forma de rezistenta la politica
deznationalizarii. Fiind studenti incd, viitorii fauritori ai unui nou stil in teatru sunt ,,in cdutarea
identitatii”, gasind-o la Caragiale si Ionesco” [108, p. 109]. Astfel, creatorii de teatru nationali din
anii ’90 au fost impulsionati de evenimentele social-politice locale si de ,,socurile” cauzate de
dramaturgia absurdului si de noul teatru ,,Eugeéne lonesco” din Chisinau.

Si n istoria evolutiei dramaturgiei nationale au existat, deci, cateva momente de ruptura,
care au condus la inovarea structurilor dramatice traditionale. Cum relata si scriitorul Arcadie
Suceveanu in Literatura basarabeand: mai multe ,,vieti paralele”, ,,Spiritul novator se manifesta,
in chip surprinzator, si in dramaturgie, unde apar mai multe piese scrise intr-o viziune noud, in
spiritul teatrului absurdului sau parabolic-intertextualist, promovat mai cu seama in ultima vreme
de Matei Visniec, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Val Butnaru, Dumitru Crudu, Gheorghe
Calamanciuc s.a.” [116]. Aparitia si dezvoltarea operelor dramaturgice din ultima decada a
secolului trecut au fost determinate de legitura lor cu realitatea, cu lumea presei si a teatrului. n

cautarea unor forme inedite de exprimare, primele scrieri isi gdsesc izvorul de inspiratie in

24



esteticile dramaturgiei absurdului si in inscenarile cu piese ale teatrului absurdului, indeosebi Tn
spectacolele ionescienilor.

Drept confirmare a celor afirmate mai sus, secretele impulsiilor debutului dramaturgilor
nouazecisti este formulat de unul dintre ei, Constantin Cheianu: ,,... fiindca sfarsitul anilor *80 si
inceputul anilor *90 s-au derulat, la noi, gratie Teatrului ,,Eugéne Ionesco”, sub semnul , teatrului
absurdului”, am scris doua piese in care am Incercat sa Tmbin teatrul de facturd pirandelliana cu
cel al lui lonesco — Plasatoarele si Luministul” [18]. Deci, scriitorii dramatici ai acestei perioade
isi recunosc ei Insisi apartenenta la estetica teatrului absurdului, dar si constientizarea si asumarea
conceptuala si artistica a filosofiei existentialiste. De exemplu, afluentul absurdist al creatiei lui

’

Constantin Cheianu izvoraste din doua guri: ,,de la o perceptie pesimista a vietii” side la ,,0
convingere profundd, nicidecum una asimilata a absurditatii vietii” [18]. Dramaturgul se
confeseaza: ,,Pe plan filosofic eu ma regaseam pe linia Eclesiastul, Schopenhauer, Kierkegaard,
Nietzsche, Sartre, n plan literar — pe cea a lui Camus, Beckett, lonesco. Or, tot pe ideea
existentialista se pliaza primele mele doua piese pe care le consider pana astazi printre lucrarile
mele cele mai izbutite — Plasatoarele si Luministul. Sunt niste texte in care am incercat sa imbin
trei din formele de filosofare si gandire artisticdi cu care ma simteam foarte inrudit:
existentialismul, teatrul pirandellian si traditia absurdului” [18]. Astfel, intentia sau / si necesitatea
psihanalitica a acestor dramaturgi de a defula sentimentul absurditatii vietii si de a si-l refula pe al
lor duce la reinnodarea ideilor filosofiei existentialiste intr-un nou context.

Tn momentul in care noii scriitori dramatici se lasa tot mai mult prinsi in/de mrejele teatrului
absurdului, scriitorul Vasile Garnet 1i/ne atentioneaza ca ,,(...) dramaturgia autorilor nostri trebuie
decomplexatd si scoasd de sub tirania modelului ionescian”. Criticul recunoaste ca ,teatrul
basarabean datoreaza foarte mult lui Eugéne lonesco”, insa prelungirea excesiva a acestei relatii
de ,,colaborare” cu autorul ,,Rinocerilor” i ,,se pare destul de inhibanta, lipsita de cele mai dese ori
de un impuls creator original, cu foarte putine deschideri spre alte modele ale teatrului
contemporan” si este convins ca ,,0 baza de plecare solida o poate furniza postmodernismul” [36].

Deci, se traseaza doua tipuri de abordare a problemei influentei in dramaturgia noua. Initial,
se exemplifica o relatiec de tip maestru-discipol, analizatda de catre Oscar Wilde Tn Portretul
domnului W. H.: ,Influenta este pur si simplu un transfer de personalitate, un mod special de a
darui ceea ce e mai pretios in cineva, iar exercitiul ei produce un sens, si poate, tocmai de aceea
da senzatia unei pierderi. Fiecare discipol preia ceva de la maestrul sau” [134, p. 110]. Dramaturgii
basarabeni etaleaza talentul ,,digerarii” (Paul Valery) ,,corpului” literar anterior, semnat de E.
lonesco, S. Beckett, A. Adamov, A. Camus, dar si al depasirii acestui continent literar. Ulterior, in

interiorul relatiei intertextuale, cele doud discursuri coexista biunivoc. Or, chiar daca autorii sunt
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surprinsi de ,, Melancolia descendentei” [113], ei nu se lasa cuprinsi de ,,angoasa influentei”,
proces descris de criticul literar Harold Bloom.

Cat priveste autorii din anii ’90, ,,ei sunt post-moderni in sensul ca au vazut si au inteles
moartea modernismului si cd isi construiesc propria poetica pe ruinele acestuia, folosind fantezist,
ludic si ironic vechile materiale” [74, p. 304], explica istoricul cultural lon Bogdan Lefter in studiul
sau Postmodernism. Din dosarul unei , batalii” culturale. Astfel, scriitorii dramatici nationali
depasesc formulele dramaturgiei absurdului, adoptand intuitiv sau programat principalele directii,
orientdri, teme intadlnite in cadrul dezbaterilor postmoderniste si in-semnand in lucrarile lor
elemente sau tehnici ce confirma continuitatea / discontinuitatea unor mode-le artistice anterioare,

devenind postmodernisti avant la lettre.

1.2.  Arta teatrala si postmodernismul: postualitate sau continuitate

1.2.1. Postmodernismul: teoretizari si tendinte

Punerea in discutic a aderentei teatrului universal si a dramaturgiei contemporane
basarabene la o estetica a postmodernismului este de neconceput fara parcurgerea biografiei
acestuia, ghidati de bibliografia lui foarte ampla existenta deja. Studiile despre postmodernism se
caracterizeaza prin proliferarea unui intreg aparat teoretic, care isi are originile mai putin in vocile
sau manifestele artistilor, si mai degraba in scrierile academice, caci cei mai activi agenti ai
postmodernismului sunt postmodernistii Tnsisi.

Intrebarea centrald raimane a fi daca postmodernismul este o reactie la modernism sau o
continuare a acestuia prin mijloace specifice. Unii istorici ai artei au lansat opinia ca orice cultura,
inclusiv cea europeand, odata la 50 de ani isi indreapta ochiul retrospectiv spre propriile
antecedente si, implicit, forjeaza ciclic constructe lingvistice ,,postuale”. Astfel, particula post- din
termenul ,,postmodernism” are conotatii diverse, validand ideea unei cronologii liniare si 0O
interogare in spiritul problematicii nietzscheene a eternei reintoarceri. Cum afirma filosoful Jean-
Francois Lyotard in volumul Postmodernismul pe intelesul copiilor, ,,postmodern ar trebui inteles
dupa paradoxul viitorului (post) anterior (modo)” [79, p. 8]. Or, postmodernismul are ca premisa,
din start, ideea continuitatii, fiind un inceput si situdndu-se egal catre trecut si viitor.

Literatul Ihab Hassan, unul dintre cei mai importanti teoreticieni ai postmodernismului, in
studiul Sfasierea lui Orfeu: Spre un concept de postmodernism, stabilea legatura dintre termenii
de modernism, avangarda, postmodernism, accentuand: ,,Unii critici inteleg prin postmodernism
ceea ce alfii numesc avangarda, in timp ce alti critici ar numi acelasi fenomen pur si simplu

modernism” [43, p. 180]. Denumindu-si renumita monografie Cinci fete ale modernitatii:
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modernism, avangardd, decadentd, kitsch, postmodernism, criticul si teoreticianul literar Matei
Cilinescu considera ca ,,termenul postmodernism s-a bucurat de o popularitate mai evidenta in
contextul discutiei despre avangarda in arta contemporana” [10, p. 267], fiind ferm convins ca
., Postmodernismul este o fata a modernismului” [ 10, p. 300].

Filosoful si scriitorul Umberto Eco, in postfata la romanul sau Numele trandafirului, ne
convinge chiar cad postmodernismul 1i da modernismului un raspuns §i acesta ,,...consista in
recunoasterea cd trecutul, de vreme ce nu poate fi cu adevarat distrus, pentru ca distrugerea lui
duce la tacere, trebuie sa fie revizitat: cu ironie, fard candoare. Ma gandesc la atitudinea
postmoderna ca la atitudinea celui care iubeste o femeie, foarte culta, si careia nu-i poate spune:
«Te iubesc cu disperare», pentru ca el stie ca ea stie (si ea stie ca el stie) ca propozifii ca acestea
le-a mai scris si Liala. Exista totusi o solutie: Va putea spune: «Cum spunea Liala, te iubesc cu
disperare». In acest moment, evitind falsa inocentd, deoarece a spus clar ci nu se mai poate vorbi
cu inocenta, acesta ii spune totusi femeii ceea ce voia sa-i spund: ca o iubeste, dar ca o iubeste intr-
o epoca de inocentad pierduta (...) Ironie, joc metalingvistic, enung la patrat” [29, p. 553]. Aceste
marginalii raman, pana in prezent, un ghid al romanului postmodern.

Tn lucrarea Poetica postmodernismului, teoreticianul literar canadian Linda Hutcheon se
alatura acestor postulate: ,,Totusi, postmodernismul nu neaga modernismul in intregime. Nici nu
poate. Insa il interpreteaza liber; ii ,,rerevizuieste critic erorile si momentele de glorie”” [46, p.
60], fiindca, sustine autoarea, ,,postmodernismul lanseaza o provocare la adresa catorva din
aspectele dogmei moderniste: viziunea acesteia asupra autonomiei artei si deliberata sa separare
de viata; expresia subiectivitatii individuale; statutul sau oponential vis-a-vis de cultura de masa si
viata burghezd. Dar, pe de altd parte, postmodernismul s-a dezvoltat in mod evident si din
strategiile moderniste: experimentarea cu caracter auto-reflexiv, ambiguitatile sale ironice si
contestdrile reprezentarii realiste clasice” [46, p. 79].

Iar convingerea filosofului Gianni Vattimo precum ca postmodernismul indica un ,,adio”
legilor de dezvoltare moderniste provoaca polemici si ludri de atitudine. Or, abordand aceasta
problema cu referire la teatrul postmodernist, teatrologul Hans-Thies Lehmann scria in monografia
sa: ,,Multe dintre trasaturile practicii teatrale care e numita postmoderna — de la popularitatea,
aparenta ori reald, a mijloacelor si formelor citate pana la folosirea fara retineri a cuplarii unor
trasaturi stilistice eterogene, de la ,teatrul imaginilor” si pana la mixed media, multimedia si
performance — atestd o abdicare de principiu mai degraba de la traditiile formei dramatice,
nicidecum de la modernism” [75, p. 20]. Deci, Hans-Thies Lehmann a evidentiat mai degraba
schimbari structurale, exemplificand: ,,Atunci cand desfasurarea unei povesti, cu logica ei interna,

nu mai constituie centrul, atunci cand compozitia nu mai e perceputa ca o calitate organizatorica,
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ci ca ,,manufactura” altoita artificial, ca lipsa doar aparenta de actiune care, asemenea celei care-1
scarbea pe Adorno la produsele industriei culturale, nu serveste decat unor clisee, teatrul se
neaparat de dincolo de modernism” [75, p. 20].

Criticul lon Bogdan Lefter pare a avea chiar o solutie: ,,Putem imparti literatura in doua
tipuri mari: unul al evolutiei din aproape in aproape, presupunand relatii de continuitate in primul
rand cu precedentele imediate; si altul al tentativelor de integrare globald, de ,recapitulare” a
intregului fond literar acumulat. O asemenea tentativa propun textele generatiei *90. Nu de putine
ori o fac explicit, prin procedee intertextuale care conduc la inglobarea de citate culturale,
purtatoare ale unei semnificatii recuperatoare simbolice” [74, p. 155].

In scopul elucidarii premiselor noii orientiri, in orice studiu despre postmodernism se
contureaza urmatoarele puncte: 1) identificarea originilor termenului postmodernism si cautarea
predecesorilor — atat practicieni, cat si teoreticieni; 2) teoretizarea termenului de postmodernism;
3) impunerea altui termen decét cel consacrat deja.

Toate cercetarile dedicate acestui concept au cel pufin un punct comun: consacrarea
termenului le este atribuita englezilor Daniel Bell (End of Ideology, 1960) si Carl Jencks (The Rise
of Post-Modern Architekture, 1977) si, mai ales, filosofului francez Jean-Francois Lyotard
(Conditia postmodernd, 1979). Astfel, postmodernismul si postmodernitatea s-au instalat definitiv,
desi termenul fusese folosit de unii oameni de cultura inca la inceput de secol si incepuse sa se
cristalizeze prin anii ’70, practic dupa aparitia lucrarii lui Jean-Frangois Lyotard. Mai multe
discipline teoretice s1 domenii culturale ca filosofia, arhitectura, studiul filmului si literatura au
sustinut si au validat acest fenomen social si cultural atat de divers.

Mai multi exegeti au formulat unele caracteristici ale paradigmei postmoderniste, indeosebi
in comparatie cu modernismul. Cea mai renumita tabela, cea filosofico-literara a teoreticianului
postmodernismului Thab Hassan, enumerd un sir de termeni care ,,pot sluji pentru a contura
postmodernismul” [43, p. 181]:

Tabelul 1.2. Modernism versus Postmodernism

Modernism Postmodernism
Romantism / simbolism Patafizica / Dadaism
Forma (conjunctiva / inchisa) Antiforma (disjunctiva / deschisa)
Scop Joc
Model Accident
lerarhie Anarhie
Perfectiune / Logos Epuizare / Tacere
Obiectul artei / Opera perfectd Proces / Interpretare / Intimplare
Distantare Participare
Creatie / Totalizare De-creatie / De-constructie
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Sinteza Antiteza
Prezenta Absenta
Concentrare Dispersare
Gen / Granita Text / Intertext
Paradigma Sintagma
Hipotaxa  (Greimas, relatie  de Parataxa
subordonare)
Metafora Metonimie
Selectie Combinatie
Radacina / Profunzime / Interpretare Rizom / Suprafatai / Contra
Interpretare
Lectura Lectura gresita
Semnificat Semnificant
Lizibil (in termenii lecturii) Sciptibil (in termenii scriiturii)
Naratiune / Grand Histoire Antinaratiune / Petit Histoire
Cod principal Idiolect
Simptom Dorinta
Genital / Falic Polimorf / Androgin
Paranoie Schizofrenie
Origine / Cauza Diferenta — Difference / Efect
Metafizica Ironie
Determinare Indeterminare
Transcendenta Imanenta

Constituind un veritabil punct de plecare pentru intelegerea fenomenului postmodernist,
trasaturile enumerate in acest tabel vor fi preluate ulterior in diverse studii, inclusiv de catre unul
dintre teoreticienii postmodernismului romanesc, Mircea Cartarescu. Intr-un articol timpuriu,
criticul denumea postmodernismul drept un ,textualism rafinat (metatext, paratext, hipertext si
autoreferentialitate) [11, p. 5]. In cartea sa Postmodernismul roméanesc, scriitorul accentua:
,Postmodernismul este epifenomenul cultural, artistic si, in cele din urma, literar al
postmodernitatii, deosebirile dintre Modernism vs. Postmodernism fiind: 1. monism vs. pluralism;
2. caracter exhaustiv si unitar vs. partial si fragmentar; 3. transcendenta vs. imanenta; 4. idealism
vs. pragmatism etc.” [12]. Vazand in opera postmoderna ,,o scriere clasica ,,intoarsa pe dos”,
criticul 1i prezinta si un sir de caracteristici: ,,Spatiul si timpul sunt ,,moi”, maleabile, naratiunea e
aleatorie, personajele schimba masti dupa masti, in schimb instrumentul teoretic, ,,panoplia de
procedee”, citatele si inserturile, presupozitiile si pre-textele devin rigide si evidente ca scheletul
exterior al insectelor” [12, p. 447].

Exista deja un sir lung nu doar de caracteristici, ci si de termeni alternativi pentru
postmodernism, care, la randul lor, contribuie la conturarea conceptului: Thab Hassan: ,,tendinta
indetermanentei”; Scarpetta: ,,0 noud epocd a barocului”; Umberto Eco: ,,0 noud forma a

manierismului”; J.-F. Lyotard: ,,Transavangardism” (sustinut si de catre Mihai Dinu Gheorghiu);

29



Al. Musina: ,,noul antropocentrism”; M. Cartarescu: ,,texistenta”; Gh. Izbasescu: ,,mitexistenta”;
Cristian Popescu si Ioan Es. Pop: ,,realism semnificativ”’; J. Barth: ,,0 literatura a linistii / tacerii”;
Em. Galaicu-Paun cu referire la poezie: poezia ,,firescului livresc” si ,,poezia de dupa poezie”;
Eugen Lungu: ,literatura reciclata sau literatura din literaturd; creationism de gradul doi, toate
grefate pe marota intertextualitatii; sau un alt sir, bazat pe practica textualista: principiul Escher in
literatura (mana care scrie cum se scrie), poemul in oglinda sau inspiratia despre inspiratie; Radu
G. Teposu: ,,un romantism intors”, ,,un nou umanism”, ,,un nou clasicism (in sens strict cultural)”,
,,0 forma de ,,nihilism” recuperator” etc. Cum e si normal, s-au lansat si definitii ,,negative” ale
notiunii de postmodernism: Mircea lorgulescu: ,,cel mai recent passe-partout terminologic, post-
modernismul”; Livius Ciocarlie: ,,demonetizat inainte de a se fi lamurit”; Harry Levin: ,,curent
anti-intelectual”.

Controversele n jurul postmodernismului incercau fie sa stabileasca daca acesta este un
Llucru bun” sau un ,,lucru rau”, fie chiar si nege existenta culturii postmoderne. Tn general, se
puneau urmatoarele ntrebari:

- Postmodernismul limiteaza, in mod nejustificat, sau scurteaza ,,proiectul neterminat”
al modernismului (Jurgen Habermas)?

- Exista o ,,sensibilitate unificatoare” care razbate in toate sferele atat de diverse ale
vietii culturale (JUrgen Peper)?

- Existd ceva nou sau valoros 1n pretinsa ,realizare epocald a postmodernismului”
(Gerald Graff)?”

Sintetizand toate aceste afirmatii sau infirmatii, putem conchide ca postmodernismul este
miscarea culturald ce a urmat din / dupd modernism, care a adunat toate realizdrile cultural-
stiintifice anterioare lui in celebrul sac dadaist, le-a amestecat si le extrage hazardat sau programat,
singulare sau multiple, in functie si in caz de necesitate, ,,eclectismul fiind gradul zero al culturii
generale contemporane...” [79, p. 15]. Subscriem afirmatiei transante a scriitoarei si autoarei
dramatice Alina Nelega din cartea sa Structuri si formule de compozitie ale textului dramatic: ,,De
la Nietzsche, care proclama moartea lui Dumnezeu la final de secol XIX, pana la anii *70-90 ai
secolului trecut, s-a tot deplans cate o moarte si o reintoarcere: a autorului, a actorului, a
romantismului, a personajului, a istoriei, a textului dramatic, a evolutiei, a tiparului, a cartii ca
obiect, ba, de curand, a firmei Microsoft sau a Internetului” [92, p. 174].

Timpul care trece lasd sa apara tot mai multe noi dovezi pentru dosarul intern al
postmodernismului. S-au produs deja un numar considerabil de articole, studii si monografii
conduse de ideea crede si nu te indoi. Intrebarile urmatoarelor paragrafe sunt daci si cum termenul

de postmodernism se manifesta in teatru si in dramaturgie.
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1.2.2. Spectacolul postmodernist: directii si metode

Fiecare disciplind a cunoscut propriile forme specifice de depasire a modernismului sau
ceea ce, cu alte cuvinte, inseamna, de obicei, propriul lor modernism, aducand argumente tot mai
convingatoare ale existentei postmodernismului in cadrul propriei sfere de practica culturala.
Exegetul Ion Bogdan Lefter afirma in monografia sa: ,,(...) N-ar fi deloc exclus ca un studiu
comparat al diverselor discipline artistice sa arate ca existd un izomorfism generalizat, ca
respectiva structura creatoare se poate observa — dincolo de elementele specifice fiecarei arte — si
in picturd, sculptura, caricaturd, teatru, film de lungmetraj, de scurtmetraj, de animatie. Ipoteza
care ramane sa fie verificata...” [74, p. 145]. Totodata, fiecare disciplind s-a inspirat din
descoperirile facute si definitiile date de celelalte discipline. Cum sustine omul de litere Steven
Connor in studiul Cultura postmodernd. O introducere in teoriile contemporane, odata cu aparitia
postmodernismului, initial ,,sferele disciplinare au preferat sa-si defineasca propriile regimuri
postmoderne Tn raport cu cele predominante in alte domenii, refuzandu-si referinta la propriile lor
istorii” [24, p. 5-6]. Totusi, mai tarziu multe dintre disciplinele particulare reincep investigarea
propriilor genealogii ca rezultat al sprijinului disciplinar acordat altor genuri de postmodernism.

Referindu-se la reprezentatiile scenice, Steven Connor afirma ca ,,0 forma hibrida,
interesanta prin faptul ca se situeaza intre ceea ce am putea numi postmodernism ,,genealogic” si
cel ,,analogic”, este teatrul” [24, p. 181]. Tn capitolul ,,Teatrul postmodern” al monografiei,
autorul analizeaza si, pe alocuri, polemizeaza cu teoriile despre teatrul postmodern ale lui Hans
Georg Gadamer, Joel C. Weinsheimer, Michel Benamou, Patrice Pavis, Antonin Artaud, Bonnie
Marranca, Bernard Dort, Xerxes Mehta, Robert W. Corrigan, Jacques Derrida, Michael Fried,
Henry Sayre, Jean-Francois Lyotard, Herbert Blau, Richard Schechner, Philip Auslander s.a.
Cercetatorul conchide ca teatrul postmodern se caracterizeaza, in general, ,,prin refuzul notiunilor
de forma esentiala, al dispersarii identitatii operei de arta si al inglobarii ei in contexte sociale si
politice” [24, p. 183].

Genealogia teatrului postmodern este una ascendenta, debutul sau fiind atestat incepand cu
perioada anilor 1960, odata cu aparitia spectacolelor happening de combinatii teatru-dans si, deci,
cu dezvoltarea artei interpretative. Drept precursori ai teatrului postmodern sunt desemnati Brecht
si Beckett, care au vazut si exprimat in / prin teatralitate, pe de o parte, o denuntare a experientelor
epocii moderne, iar, pe de altd parte, o punere la indoiala a autoritatii unice a spectacolului. Tn
acest sens, germanistul si teatrologul Hans-Thies Lehmann sustinea parerea ca ,,e posibil ca
afirmatia cum ca teatrul postmodern are nevoie de norme clasice pentru a-si afirma identitatea —
pe calea delimitarii polemice de ele — sd se bazeze pe confundarea privirii din afara cu logica

estetica internd. Fiindcd, adeseori, mai degraba discursul critic despre teatrul nou este acela care
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se refugiaza ntr-un astfel de recurs, in realitate, sunt greu de abandonat notiunile clasice care au
transformat puterea traditiei in norme estetice” [75, p. 22]. Ideile de mai sus isi gasesc ecou si in
afirmatiile criticului de teatru Octavian Saiu, care considera ca prin Brecht si Beckett ,,(...) teatrul
a avut — si ca literatura, si ca spectacol — o epoca de glorie a discursului postmodern, inainte chiar
de consacrarea lui teoretica” [109, p. 231].

Cu privire la cadrul conceptual al teatrului postmodern, in capitolul dedicat acestuia din
renumita sa carte, Hans-Thies Lehmann scria: ,,Dificultatea de a cuprinde ,,epocal” un teritoriu
atat de vast e atestatd de numeroase cercetari care incearca sa caracterizeze ,,teatrul postmodern”
de dupa 1970 printr-o lista lungd si impresionantd de trasaturi caracteristice: ambiguitate,
celebreaza arta ca fictiune, celebreaza teatrul ca proces, discontinuitate, eterogenitate, non-
textualitate, pluralism, are mai multe coduri, subversiune, orice tip de spatiu, perversiune, actorul
ca temd si personaj principal, deformare, textul folosit doar ca material pentru fundatie,
deconstructie, textul considerat ca autoritar si arhaic, performance-ul ca o a treia ipostaza intre
drama si teatru, anti-mimetic, se opune interpretarii. Teatrul postmodern ar fi lipsit de discurs, in
schimb ar fi dominat de meditatie, gestualitate, ritm, ton. La toate astea se adaugd forme nihiliste
si grotesti, spatiu gol, tacere” [75, p. 28]. La intrebarea: ,,Ce este teatrul postmodern?”,
teoreticianul german raspunde printr-un alt set de definitii: ,,Pentru teatrul din acel interval de timp
care intereseaza aici — in mare, din anii 70 pana in anii ’90 — s-a statornicit notiunea de teatru
postmodern. Acesta poate fi ,,sortat” in diverse moduri, de pilda: teatru al deconstructiei, teatru
multimediatic, teatru restaurativ traditionalist / conventional, teatru al gesturilor si al migcarilor”
[75, p. 18].

Un element independent si permanent al spectacolului, 1n acelasi fel ca textul (sau absenta
acestuia), ca gestica, miscarea si dictia actorilor, il constituie spatiul, care completeaza spectacolul
cu propria sa identitate si istorie, precum si cu incircitura semnificatiei sale. In teatrul postmodern
se vorbeste despre noile utilizari ale spatiului de joc, care refuza sa se subordoneze pur si simplu
exigentelor piesei si vorbeste propriul limbaj. Ne intrebam si noi, ca si teatrologul Octavian Saiu:
,»Care este, atunci, mesajul spatiului teatral postmodern?”. Criticul explica: ,, Experientele cele mai
recente implica doud consecinte de naturd practica si teoretica: dinamizarea spatiului prin mijloace
imprumutate din muzica, artele plastice sau media si abandonarea centralitatii vizuale in raportul
dintre scena si sala” [109, p. 238].

Or, spectacolul postmodern se afla la limita dintre viata si teatrul in sine, si de aceea mai
degraba ,,prezinta” decat ,,reprezinta”. Conform opiniei lui Octavian Saiu, ,,desi mereu, inevitabil,
hranit de o optiune intelectuald, discursul scenic postmodern e condifionat de sistemul

reprezentarii mai mult decat de fondul de idei de la care pleaca” [109, p. 236]. Codificarea vizuala
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constituie, deci, un efect postmodern al diseminarii energiilor creatoare, teatrul postmodern fiind
mai mult un fenomen al formei estetice decat al fondului ideatic. El adopta si chiar subliniaza
natura sa situationala, accidentala, accentuand sentimentul unor ,,aici” si ,,acum”.

Gandirea teatrald este demult excitatd de ideea reunirii in aceeasi creatie a mai multor
maniere de concepere a actului dramatic si spectacular. Deci, si in teatrul postmodern se tinde spre
estomparea unor granite dintre specii si spre adoptarea unor noi formule de creatie. Omul de teatru
Octavian Saiu releva ca ,,elementele altor poetici ale spatiului — din cinema, din televiziune, din
cultura MTV, din dans — 1si fac loc pe scena postmoderna, iar metisajul este intotdeauna o ars
combinatoria...” [109, p. 241], fiind ferm convins ca ,,in acest amestec de limbaje care infuzeaza
spectacolul consta misterul postmodernismului teatral, pentru care impuritatea stilistica a spatiului
e o conditie de forta” [109, p. 239]. Si teatrologul Angelina Rosca observa aceastd tendinta a
teatrului postmodernist: ,,Azi se practica teatralitatea care se axeaza pe interferenta artelor in actul
teatral, pe interferenta teatrului cu celelalte arte, amplificand formele de teatru-imagine, teatru-
dans, teatru-muzica. Se merge pe ideea deschiderii spre multiplele perspective de alteritate si
diferente intre diverse arte” [108, p. 112].

Pe mai multi regizori ai acestei perioade, in diverse spatii teatrale, Ti surprindem Tmbinand
ingenios specificul teatral si cel cinematografic, expresivitatea si sonoritatea, ,,pentru ca in secolul
XX, —cum remarca Alina Nelega — textul de teatru, ca si insusi spectacolul de teatru, a mai suferit
si influenta mediilor vizuale noi: cinematograful si televiziunea, dar si a deteatralizarii extreme, ca
n teatrul lui Boal [92, p. 92]. Plonjand in istoria teatrului, autoarea nota in manualul siu de teoria
teatrului si a dramei: ,,Caci s ne amintim ca, aga cum, in timp ce Beckett scria Asteptandu-| pe
Godot, Osborne debuta la Royal Court cu Priveste inapoi cu mdine, la fel si astazi, cand teatrul-
dans si teatrul-imagine au devenit canonice, invadand 1n conventionalismul lor marile scene
europene, publicul incepe sa se intoarca spre un alt fel de teatru, redus in spatii mici, in studiouri,
care abordeaza formule mult mai crude, cu adevarat artaudiene, apeland din nou la story ca varianta
a conflictului aristotelic si la raporturile brutale cu realitatea, ca varianta a catharsis-ului” [92, p.
103-104].

Bonnie Marranca, critic si coeditor al publicatiei Perfoming Arts Journal, introduce chiar
un termen nou referitor la proliferarea imaginilor media in teatru, si anume ,,mediaturgia”,
explicandu-1 astfel: ,,Mediaturgia este un concept pe care l-am dezvoltat in relatie cu noua tendinta
de folosire a media din teatru. Este, Tn mod evident, o extindere a termenului de dramaturgie, n
sensul Incercarii de a intelege cum functioneaza imaginea intr-o creatie anume. Mediaturgia poate
sa fie o metodologie de compozitie pentru artist sau un mod de intelegere a operei de catre critic.

Dar este, mai mult sau mai putin, conectatd cu acele creatii In care media nu se foloseste doar ca
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parte din naratiune, ci este profund inraddacinata in aceasta. Este felul in care este conceputa
naratiunea” [81, p. 16-17]. Autoarea crede ca unele dintre cele mai interesante creatii de azi merg
in aceasta directie.

Alte forme ale teatrului postmodern si ale teoriilor postmoderne despre teatru 1si au punctul
de plecare in distantarea fatd de teatrul pur, promovat de Artaud, de exemplu, si in adoptarea
conditiilor teatralismului si ale metateatrului. Si teatrul este, implicit sau explicit, aplecat asupra
lui insusi, 1n care opera, spectacolul si efectul la public fuzioneaza intr-un tot puternic exteriorizat,
accentul fiind pus pe spectacolul inteles mai degraba ca proces decat ca obiect. Aceastd accentuare
a caracterului nemijlocit al teatrului cuprinde si reflexivitatea, acea forma de meta-teatru in care o
piesa si un spectacol mediteaza asupra propriilor procedee pe care le reprezinta.

Tn Dictionnaire du théatre (Dictionar de teatru) [142, p. 243-244], teoreticianul teatrului
Patrice Pavis dedica un capitol intreg subiectului ,,Teatru in teatru” sau punerii in abis (mise en
abyme sau abime), definind acest fenomen drept un tip de piesa sau reprezentatie care are drept
subiect reprezentarea unei piese de teatru: publicul extern asista la o reprezentatie, in interiorul
careia un alt public asista la rdndul sau la un alt spectacol. Criticul face emergenta acestei forme
n istoria teatrului universal, invocandu-i pe Calderon, Shakespeare, Pirandello s.a. si descrie
modurile de folosire, necesitatea si utilitatea epistemologica a teatrului in teatru, care a fost si este
0 metoda de metacomunicare. Teatrologul subliniaza ca teatrul postmodern se caracterizeaza prin
disponibilitate, prin dispretul manifestat pentru succesul sau sau pentru textul care garanteaza
supravietuirea si repetabilitatea unui spectacol cu pretul paralizarii spontaneitatii sale.

Criticul Bonnie Marranca recunoaste in metateatru simptomul unei ,,crize” in cadrul relatiei
teatrului cu sine insusi, dar crede, totusi, ca aceasta ,,este ideea de a fi acolo in teatrul care, in
relatia dintre public si evenimentul teatral, (produce) pune accentul pe caracterul nemediat al
acestuia” [81]. Or, autorii de spectacole postmoderne folosesc tactici de soc si provocare pentru a
destepta publicul si pentru a pune probleme de genul: ce inseamna umanitatea, normalitatea sau
realitatea. O noua estetica a anilor 90, In-Yer-Face Theatre, urmareste, dupa cum considera
criticul de teatru englez Aleks Sierz, ,,sa trezeasca publicul si sa-i vorbeasca despre experiente
extreme, adesea cu scopul de a-1 imuniza fata de evenimente identice din viata reala” [147, p. 239].
Socul este baza a ceea ce Sierz numeste ,,sensibilitate confrontationala” [147, p. 9] sau, ceva mai
departe, ,, teatru confrontational ” sau ,, teatru experiental ”. Astfel, spectatorul insusi devine parte
a reprezentatiei, comunicand cu actorii prin desfiintarea carnavalescad a granitelor dintre scena si
sala ca n procesiunile din perioada antica.

O alta caracteristica a teatrului postmodern este ,.disparitia” autorului si ,,aparitia”

regizorului. Alina Nelega explica astfel acest proces: ,,Sfarsitul anilor ’60, dar si urmatoarele
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decade, au consacrat in Romania, la fel ca in marea parte a Europei, spre deosebire de Marea
Britanie sau — intr-o anume masura — Germania si Statele Unite, spectacole de autor. Directia cu
pricina este descrisa si exceptional analizatad in teatrul postdramatic al lui Hans-Thies Lehmann,
respectiv teatrul dupa drama sau mai bine zis ,,teatru dupa piesa de teatru”. Fenomenul, dominant
si la noi, nu duce, desigur, la disparitia totala a autorului dramatic din teatru (reactiile la cartea lui
Lehmann nu au intarziat, de altfel), dar nu se poate contesta faptul ca pozitia si rolul sau s-au
diminuat, atributiile sale fiind preluate de regizor, care este adesea si scenograful propriilor
spectacole, scopul sau fiind de a transcende pana si titulatura de director de scend, ramanand pur
si simplu — Autorul” [92, p. 258]. Conform opiniei criticului, relatia textului cu ceilalti ,,membri”
ai actului teatral a evoluat in timp: ,,La fel ca in cinematografie sau literatura, perioada de gloric a
Autorului, situata aproximativ intre anii 65 si ’85, se afla la apogeul postmodernismului. Céci nici
in teatru textul nu mai este componenta cea mai importanta in spectacol, important este spectacolul
insusi ca text, care-si castiga autonomia fata de piesa de teatru, emancipandu-se de tirania situatiei
si personajului. Jocul ia locul conflictului, improvizatia sau performing-ul iau locul structurii
dramatice, iar modul de interpretare duce la proclamarea mortii personajului, cdci si actorul traieste
si se exprima altfel in scena” [92, p. 250].

Or, la sfarsit de secol XX, in loc de o inlocuire sau preluare de misiuni, se observa o trecere
de la teatrul postmodern la cel postdramatic. Totusi, termenul de postdramatic din cartea lui
Lehmann descrie un tip de teatru, si nu trebuie sa intelegem neaparat ca acesta este singurul mod
de a face teatru, cu toate ca autorul sustine si demonstreaza credibil inlocuirea personajului si a
conflictului dramatic cu autenticitatea si inlocuirea situatiei dramatice cu simularea si simbolistica
scenei. In articolul sau publicat in ,,Theater Heute”, la zece ani de la aparitia lucrarii lui Hans-
Thies Lehmann, dramaturgul german Bernd Stegemann aratd cum s-a repliat structura dramatica,
adesea integrand unele formule de compozitie, si atrage atentia asupra renasterii virulente a
naturalismului Tn forma sa de neonaturalism, brutalism sau in-yer-face theatre. Dupa istoricul de
teatru Gunther Berghaus [145, p. 56-57], ele se regésesc, uneori ca puncte de pornire, in compozitia
textelor noi si a spectacolelor generate de acestea: autoreferentialitatea (autoreprezentarea);
ambiguitatea; tehnica citatului; ironia; parodia; amestecul dintre arta inaltd si cultura pop;

neuniformitatea compozitiei; pastisa si colajul; amestecul genurilor; intruziunea multimedia.
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1.2.3. Textul dramatic postmodernist: caracteristici si procedee

Daci in teatru si dramaturgie modernitatea a intarziat, postmodernitatea a avut un destin
total opus. Profesorul teatrului Patrice Pavis, in articolul Dramaturgie si postdramaturgie
(Dramaturgie et postdramaturgie), creionecaza metamorfozele operelor dramatice din a doua
jumatate a secolului trecut: ,,Odata cu aparitia ideilor relativiste postmoderne si post-dramatice din
anii ’70, dramaturgia este in declin sau se schimba. Ea se indeparteaza din ce in ce mai mult de
originile sale critice si politice, de supunerea ei brechtiand. Ea nu dispare insa: modalitdtile sale de
a se reinnoi, de a se anihila sau de a se camufla pentru a renaste mai bine sunt nenumarate” [tr.n.]
[143].

Una din miscarile teatrului din acea perioada si de mai tarziu a cautat sa elibereze
spectacolul de subordonarea ,,degradanta” fata de textul preexistent. Cercetatorul Steven Connor
surprinde si explica acest fenomen: ,,Multe alte studii asupra teatrului si spectacolului postmodern
reproduc un model unic, simplu, al dramaticului, model care proiecteaza o scindare absoluta intre
fixitate, pe de o parte, identificatd, asa cum este foarte posibil, cu paternitatea operei, dictatura
regizorului sau textul in postura de ,,mana moarta”, si, pe de altd parte, procesul, cu intreaga
variabilitate si contingenta asa-zis ,,libera” a spectacolului” [24, p. 200].

Tn studiul Hermeneutici teatrale, criticul Oltita Cintec descria astfel acest proces: ,,0 noui
directie profitabild teatral s-a dovedit jonglarea in planul raporturilor dintre text si spectacol.
Autonomizarea spectacolului sub actiunea creatoare a regizorului, impdrtirea statutului de autor
intre dramaturg si directorul de scena, s-au segregat teatrul ca literatura si teatrul ca spectacol,
facand posibild individualizarea spectacolului teatral ca ,,divizie” aparte. Dramaturgul si regizorul
lucreaza frecvent cot la cot, in tandem sau 1n echipd cu distributia, pentru un text de spectacol cat
mai potrivit” [23, p. 8]. Realizand hermeneutici teatrale, Oltita Cintec formuleaza propriile definiri
ale discursului dramatic postmodernist: ,,O cale productiva de imbogatire a teatralitatii a fost
liberalizarea formulelor dramatice. Structura canonica, cu inceput, intriga, conflict, dezvoltare si
deznodamant, oranduite pe acte, tablouri si scene, nu mai este In vogd. Fragmentarismul,
repetitivitatea, eclectismul sunt incomparabil mai generoase, prezentand lumea din unghiuri
inedite, democratizand scriitura dramaturgica” [23, p. 8].

Raportandu-se, la randul sau, la caracteristicile textului dramatic postmodern, teatrologul
roman Octavian Saiu, in monografia sa /n cdautarea spatiului pierdut, propune urmitoarea lista:
»Repetitiile, circularitatea, lipsa de sens a gesturilor si vidul comunicarii, problematica expresiei
teatrale, anularea prezentei actorului, plasarea centrului de greutate al piesei in afara ei (prin
invocarea unei absente), absurditatea perechilor de personaje, ingemanarea dintre comic si tragic

— acestea sunt, in primul rand, elementele care indreptatesc 0 abordare postmoderna a piesei”
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[109, p. 236].

O alta tendinta postmoderna a textului de teatru contemporan consta in desfiintarea
exuberanta a oricarui gen de coerenta — subiect, personaj, decor. Momentul istoric al dizolvarii
structurii dramatice este desigur avangarda, urmata de neoavangarda si de ceea ce numim astazi
teatrul postdramatic sau, asa cum specifica teoreticianul acestui concept Hans-Thies Lehmann,
teatrul dupa drama sau teatrul dupa piesa de teatru. ldeea destructurarii discursului dramatic
postmodern este preluata si de omul de teatru Alina Nelega, care scria in monografia sa: ,,lar odata
cu avangarda care scoate teatrul de pe scend, textul isi pierde precizia si structura lui se dizolva,
ajungand de la teatrul surrealist, existentialist si absurd, sa capete formele proteice ale pieselor de
azi, nemaivorbind de textele pentru scena sau ,,de spectacol”, care nu pot fi numite piese” [92, p.
92]. Spre exemplu, la Brecht, postmoderna este structura caleidoscopica a pieselor si natura
distantarii pe care o postuleaza prin teoria sa. In aceasta ordine de idei, cercetitoarea concluziona:
,Disolutia structurii dramatice, fie in forma sa piramidala sau absoluta, asa cum este ea teoretizata
de Freytag sau Szondi, dar si disiparea structurii ritualice, de joc, bazata pe ritmuri sau reludri, asa
cum s-a produs ea dupa absurzi si Heiner Miiller, atinge limita Tn ultima decada a secolului trecut,
fascinat de autoreferentialitate” [92, p. 254]. Deci, teatrul postmodern va impune noi structuri
dramatice, dizolvand subiectul si dezorganizand materia textuala.

Totodata, ceea ce-i caracterizeaza pe dramaturgii contemporani € 0 anume angajare vizavi
de realitate. In fundamentalul sau studiu Postmodernismul romanesc, scriitorul Mircea Cartirescu
mentioneaza ca ,,artistii postmoderni acorda o mult mai mare atentie insertiei operelor lor in viata
cotidiand, in dileme etice, politice, religioase ale lumii de azi” [12, p. 8]. Propunand alte universuri
si perspective / unghiuri noi de abordare a realitatii, teatrul postmodernist ,.tinde uneori spre
configurari mai generale, mozaicale, dar alteori are doar un caracter caleidoscopic” [82, p. 92],
specifica teatrologul Constantin Miciucd. In cartea Predarea textului dramatic postmodernist,
criticul literar Raisa Leahu scria Tn acest sens ca ,,...opera dramatica postmodernista, in calitatea
ei de text literar, nu este reductibila nici la dimensiunea fictionala, dar nici la cea narativa,
libertatile fanteziei si ,,povestea” / actiunea pe care le implica aceasta prin jocul formelor fiind doar
doua dintre numeroasele componente care fac unitatea lucrarii dramatice” [73, p. 7].

Chiar daca subiectele sunt apropiate de cotidian sau luate din ,,faptul divers” jurnalistic, se
pare ca piesele dramaturgilor acestei perioade nu ajung la o intrigd propriu-zisa, simuland doar o
structura si un tip de naratiune. Alina Nelega sublinia cu privire la acest punct: ,,Scene si parti
disparate din scene sunt combinate fara vreo intentie de a realiza o intrigd coerentd, rezultatul fiind
un colaj atent gandit, care deconstruieste orice structura sau anti-structura dramatica” [92, p. 134].

Totusi, cum accentueaza criticul Hans-Thies Lehmann, ,,bineinteles ca in teatrul postmodern exista
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»discurs”. El este exceptat la fel de mult ca si oricare altd practica artistica de la procesul de
evolutie care face ca, in epoca moderna, analiza, ,,teoria”, reflectia si autoreflectia artei sa patrunda
in arta intr-o proportie necunoscuti inainte” [75, p. 17]. Intr-un final, actiunea scenici a pieselor
postmoderniste concepe un ,,sens” si o viziune ordonatd, chiar daca se construieste pe nararea
discontinua, pe tablouri disparate, succesive, decupate.

Fragmentarea fabulei este, deci, o alta caracteristica a scriiturii dramatice postmoderniste.
Tntr-un sens mai general, futurologul Alvin Toffler, in cartea Al treilea val, afirma urmatorul
postulat: ,,Fiecare dintre noi in parte este asaltat de fragmente de imagini, contradictorii i fara nici
o legatura intre ele, care ne zdruncina ideile pe care le avem si se reped asupra noastra sub forma
unor ,,pipuri” separate sau imateriale. Traim, de fapt, ,,cultura pipului”” [124, p. 226]. Omul de
litere Mircea Cartarescu a surprins si ,,consecintele” ei: ,,Prabusirea, in filosofia ultimelor doua
secole, a tuturor fundamentarilor, a scenariilor legitimante si a utopiilor a dus, insd, in domeniul
estetic, la pierderea increderii in valori absolute, in perfectiune, in capodopera si, pe de alta parte,
la descoperirea imensului si fertilului domeniu al aleatoriului, hazardului, indeterminarii,
ambiguitatii, fragmentarismului” [12, p. 95]. Scriitorul ne convinge ca ,,0rice discurs posibil astazi
este prin forta lucrurilor doar un fragment alcatuit din fragmente. Pentru ca, pe de alta parte, el
insusi, 1n structura sa intima, nu mai poate fi continuu, coerent si lipsit de contradictii interne daca
vrea sa fie cu adevarat creditabil” [12, p. 96-97]. Criticul Radu G. Teposu, in Istoria tragica si
grotesca a intunecatului deceniu literar noud, evidentia: ,Blazonul postmodernismului este
fragmentul. lar despre fragmente nu poti scrie decat in farame. Poti scrie fragmente dintr-un
discurs postmodern, in care obsesia unitatii ¢ subminata de scepticismul logic si moral” [126, p.
29]. Deci, eseistul vede in fragmentarism chiar un semn conventional al postmodernismului.

Astfel, odata cu destructurarea si fragmentarea textului, si personajul devine deseori
dezarticulat. Renuntarea la tipicitatea caracterologica sau sociald a personajului din dramaturgia
epocilor anterioare se produce treptat, incepand cu simbolismul si cu expresionismul. Exegetul I.
B. Lefter specifica Tn aceasta privinta: ,,Se observa trecerea de la un conflict dramatic care se
desfasura intre lumea exterioara si individ (prin arhetipuri de personaje, situatii absurde etc.) la
transformarilor observate la nivel psihologic” [74, p. 61]. Teatrul postmodern regandeste notiunea
de personaj, creAndu-i o infatisare schizoida, conforma cu conditia omului postmodern, care pierde
controlul nu numai asupra realitatii, dar si asupra sinelui. Or, cum diagnostica lingvistul Mihaela
Constantinescu n cartea Post / postmodernismul: Cultura divertismentului, in lumea postmoderna,

stabild, iar subiectul postmodern, fluid si fragmentat, dobandeste un eventual contur prin
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intermediul unei istorii spatializate care opereaza in cadrul unor retele structurate de o complexitate
din ce in ce mai mare. Eul contemporan, narcisist, este, mai presus de toate, un eu nesigur de
propria sa forma” [25, p. 151].

Uneori personajele sunt plate si fara identitate, alteori identitatea lor stranie este sugerata
prin nume generice, quiproquo-uri etc. Tn monografia Sensul sincronismului, cercetitoarea Maria-
Ana Tupan observa: ,in textul postmodern, modelul si copia se confundi. Trasaturi
caracterologice din cele mai eterogene bantuie personajul, fundamental schizofrenic, posedat de
personalitati aflate alternativ in ascendenta” [125, p. 209]. Ceea ce au in comun personajele
postmoderniste este ca ,,toate sunt un ,,Homo ludens, fiinta care poate deveni tranzitoriu egala cu
orice rol si-ar asuma, este produsul unor ,,mecanisme” sociale care permit ,,pieselor” alcatuitoare
un ,,joc” maxim” [45, p. 18], ne convingea istoricul culturii Johan Huizinga in renumita sa carte
Homo ludens.

Creand caractere si situatii de viata concrete si realiste, dramaturgii postmoderni realizeaza
,demitizarea” subiectului dramatic prin ,,profanarea” sau, mai degraba, prin reinterpretarea
mitului. Mitologul Romulus Vulcanescu, in studiul Mitologie romdnd, explica astfel acest
fenomen: ,,Mitogeneza moderna opereaza prin tranzienta mitului, adica prin trecerea mitului dintr-
o stare de constiinta in alta, dintr-o forma de logicitate in alta... Numai astfel se explica necontenita
lui re-elaborare si re-incdrcare cu valente, semnificatii si rezonante logice noi, re-adaptarea
mesajului lui la spiritul vremii” [133, p. 33]. Contaminarea mitologica explicd, in multe cazuri,
procesul demitizarii (golirea miturilor de sensurile lor originare) si remitizarii (convertire a
miturilor vechi la semnificatii noi, originale, moderne) ca forme de manifestare a metamorfozei
miturilor. Romulus Vulcanescu legitima in felul urmator acest proces: ,,Teoretic, ,,demitizarea” nu
e posibild daca ,,mitizarea” e permanenta. Ceea ce numim demitizare este in realitate o re-mitizare
efectuati pe alt plan al gandirii mitice, in alte conditii istorice si cu alte scopuri. In istoria miturilor
constatam un proces continuu de flux si reflux mitic, de demitizare si re-mitizare permanenta.
Aceasta revenire cu forte noi la confinutul ideativ si extensiunea unui mit pe alt plan al afirmarii
istorice este un fel de palingenezie mitica... De altfel, procesul asa-zisei demitizari face parte din
ciclul palingeneziei mitice, din fluxul si refluxul trecerii de la sacru la profan, din procesul
discontinuitate — continuitate, ca si din procesul invers al sacralizarii profanului” [133, p. 34].

Istoricul religiilor Mircea Eliade surprinde radacinile evolutiei miturilor, concretizand:
., Demitizarea e un proces care se intdlneste chiar si in stadiile arhaice de cultura” [30, p. 11]. Tn
renumitele sale Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise si mistere, filosoful ilustra aceste
aspecte ale mitului: ,,Caci, laicizate, degradate, camuflate, miturile si imaginile mitice se Tntalnesc

pretutindeni: nu ai decat sa le recunosti” [32, p. 135].
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Eseistul si filologul Constantin Parfene, in Teorie si analiza literara, impartaseste aceste
idei: ,,Oamenii adopta, pe parcursul istoriei, o atitudine interpretativ-critica fatd de mituri, fenomen
mai clar vizibil pe o anumiti treaptd a istoriei...” [95, p. 130], completand: ,.In aceasta tratare
parodicd a mitului, sensurile lui originare raman camuflate, intocmai ca un port-altoi care hraneste
mladitele ramurii altoite, adica noile semnificatii” [95, p. 132].

In privirea retrospectiva aruncati secolelor trecute si prognozirii decdderii culturii
contemporane, scriitorul si jurnalistul italian Alessandro Baricco, consemna in cartea sa Barbarii:
»Ritul s-a multiplicat, iar sacrul s-a diluat” [4, p. 59].

Mai mult decat atat, intr-o societate transparenta, cum scria filosoful Giani Vattimo,
,Modernitatea demitizeaza nestiind ca insasi demitizarea avea sa devina, prin aceasta, un mit
cultural. Fr. Nietzsche este acela care observa primul acest lucru si de la care porneste demitizarea
demitizarii. Cand si demitizarea e dezvaluitd ca mit, mitul recupereaza legitimitate, dar numai in
cadrul unei experiente generale ,,slabite” a adevarului. Momentul demitizarii poate fi considerat
adevaratul moment de trecere de la modern la postmodern” [131, p. 49]. Referindu-se la miturile
epocii postmoderne, cercetatoarea Linda Hutcheon nota ca ,,miturile si conventiile exista dintr-0
cauza anume, iar postmodernismul investigheaza aceasta cauza” [46, p. 87]. Or, mitul dramatic s-
a sustinut in decursul evolutiei teatrului, o datd prin dramatizare, reprezentare scenica, si alta data
prin evocarea textului ce are semnificatie estetica, si nu in ultimul rand, mitica.

Teatrul postmodern ,,demitizeaza” si stilul, practicand impuritatea lui si imbinand frecvent
stilul ,,inalt” cu cel familiar sau combinand genurile si speciile literare. Criticul-curator de arta
Brett Yviet afirma intr-un interviu ca ,,de fapt, datorita accelerarii continue a ritmurilor sociale,
tehnologice, politice, asistdm In prezent la coexistenta unor stiluri aparute succesiv din punct de
vedere istoric; scena artei contemporane este ca o fotografie de familie in care stau aldturati
strabunici, bunici, parinti, copii si nepoti”, accentuand ca particularitatea artei actuale ar fi ,,0
polifonie in care stilurile dialogheaza, imprumuta, se deghizeaza unul in celalalt” [158].

Piesele de teatru ale anilor *90 asociaza elemente comice si elemente tragice pana la
suprapunere, ca si alte genuri literare din literatura postmoderna. De exemplu, explica Radu G.
Teposu, ,,(...) Intr-o poezie ca aceasta, asezata sub zodia postmodernismului, puritatea genurilor e
o himera, o fictiune care nu mai corespunde in primul rand idealului estetic al creatiei” [126, p.
20]. Dar si 1n general, scria criticul literar Maria-Ana Tupan, ,,(...) inclusiv in ceea ce priveste
metamorfozele generice ale textului, Tn care se sterg granitele dintre epic, dramatic si liric.
Paradigma lui Hjelmslev pare sa explodeze, caci textul postmodern se naste deleuzian din
discontinuitati: insule de ,,ideologeme si paradigme narative” ca teritorializari provizorii ale

fluxului nediferentiat de ,,materia cruda, social si istoric’” [125, p. 210]. Cat priveste dramaturgia,
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cum considera Angelina Rosca, ,Jideea reunirii in aceeasi creatic a mai multor maniere de
concepere a actului dramatic excitd demult gandirea teatrald. Astdzi fluctuatia stilistica si
metodologica a devenit o adevarata patima. Practicienii sunt atrasi de un free style, bazat pe
amestecul formulelor estetice din cele mai diverse ecuatii” [108, p. 121].

Or, aceasta osmoza a genurilor si speciilor a avut repercusiuni si asupra limbajului piesei
postmoderniste, care, la randul sau, sufera o modificare in modul de organizare si de exprimare.
Vocile, si deci cuvintele, reprezintd puncte de vedere diferite asupra realitdtii privite sau traite
divers. Or, ,,... postmodernismul se exprima intotdeauna cu dublu inteles in tentativele sale de a
istoriciza si contextualiza situatia enuntiativa a artei” [45, p. 81], considera Johan Huizinga.
Criticul de teatru Octavian Saiu lanseazi in cartea citatd o afirmatie interesanti si importanta: ,,In
secolul XX, nu tematica unui spectacol sau obsesiile de natura filosofica insinuate intr-un text
dramatic imprima natura postmodernd a discursului, ci particularitatile expresiei prin care ele

X%

capata viatd” [109, p. 235]. Facand trimitere la limbajul textelor postmoderniste, Mircea
Cartarescu insusi era uimit de ,,... o atat de rafinatd manipulare a textului in contextul altor texte,
pe de o parte prin intertext (joc cu registrele stilistice, colaj textual, dialog al textelor), pe de alta
ca paratext (parodie, pastisa, aluzie culturald) si, In fine, ca metatext (autocitare, metafictiune,
autoreferentialitate)” [12, p. 382].

Tn continuarea acestei idei, cercetitoarea Mihaela Constantinescu specifica: ,,Teoria
postmodernd a analizat pe larg aceastd practica textuala, accentuand importanta pastisei, a citarii
si auto-citarii, reciclarii intrigilor §i personajelor, precum si disparitia ideii de autor unic al unui
text” [25, p. 131]. Postmodernismul se defineste, deci, printr-un tip nou de raportare a eului
auctorial fata de lume si de text, fata de viata si literatura.

Asa cum scria filosoful si semioticianul Julia Kristeva in Recherches pour une semanalyse,
,conceptul de intertextualitate trece in locul celui de intersubiectivitate... Un text este totdeauna
inspirat de alte texte”, iar mai exact: ,,Nu existd un punct zero in scriere, fiecare scris repetd in mod
normal texte sau fragmente de text anterioare, care sunt absorbite si transformate, intr-o modalitate
sau alta” [141, p. 113]. Caci orice text trimite intotdeauna la alte texte, iar impletirea acestei
trimiteri este, atat pentru geneza, cat si pentru comprehensiunea textelor, o conditie de posibilitate.
Pe acest fond, procesul de absorbire si transformare a altor texte mai timpurii sau contemporane
angajeaza o interpretare si nu se reduce la o repetare pur si simplu, fapt pe care il confirma si
piesele nationale postmoderne din anii *90.

O alta teorie, observata si consemnata de critici, este ca , literatura romana a pornit-0, de
vreun deceniu Incoace, pe drumul reabilitarii ludicului si a formelor sale celor mai diverse. Nu

doar in proza, ci si in poezie si In critica au trecut la mare pret umorul, comicul, ironia, parodia,
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jocul de cuvinte si jocul in genere” [74, p. 158]. Citand-o pe Linda Hutcheon, adaugam ca ,.ce e
cu adevarat nou ¢ ironia” si cd anume ,aici devine limpede rolul calauzitor al ironiei in
postmodernism” [46, p. 19]. Demonstratia o putem gasi desigur la filosoful Vladimir Jankelevich,
care explica: ,,Ironia e sinoptica, ia atitudine, regleaza, reduce tendinta halucinanta a imaginatiei,
se foloseste de 0 perdea de glume cu valoare spirituala de finete” [55, p. 118]. Asadar ironia si
parodia sunt unele din instrumentele fundamentale cu care opereaza gandirea literara si critica
postmoderna.

Toate aceste trasaturi si caracteristici, mai vechi sau mai noi, sunt valabile pentru
numeroase opere dramatice previzute cu eticheta postmodern. In Structuri si formule de
compozitie ale textului dramatic, Alina Nelega notifica: ,,in acest context, autorul dramatic nu
poate decat sa incerce sa inglobeze noile realitati, iar textele scrise in aceastd perioada — de catre
cei care aveau acces direct la scend — reflectd metamorfozele spectacolului si sunt influentate de
acesta” [92, p. 132]. Deci, ca si alte texte postmoderniste, discursul dramatic amesteca liricul,
tragicul si ironia, jongleaza citate si personaje. Destructurarea subiectului, fragmentarismul,
eterogenitatea, indeterminarea, concepte definitorii pentru postmodernism, definesc si teritoriul

dramaturgiei nationale postmoderniste de la sfarsit de secol XX.

1.3.  Accente postmoderniste in spatiul teatral moldovenesc

1.3.1. Postmodernismul in Republica Moldova: conceptii si polemici

In literatura dedicata postmodernismului se poate observa o crestere cantitativa a studiilor
ce abordeaza fenomenul postmodernist dintr-o perspectivd nationald sau comparatista, dar si
importante modificari de optica. Referindu-se la postmodernismul roménesc, unul din teoreticienii
acestuia, lon Bogdan Lefter, scria: ,In comentariile critice curente se desfasoara doua tipuri de
investigatii asupra naturii postmodernismului romanesc: una prin simpla aplicare a emblemei
importate asupra productiei literare interne; si alta prin demontarea din interior a tendintelor
creatoare ale ultimilor ani, cu adaosul cercetarii posibilelor rddacini in istoria literaturii noastre”
[74, p. 35]. Criticul lanseaza ideea, care a fost vehiculata si validata si de alti exegeti, precum ca
,»optzecistii nu numai cd au scris (cu sau fara stiinfa si voia lor) o poezie in multe privinte
postmodernd, nu numai ca sunt primii care au teoretizat postmodernismul si au militat pentru
impunerea lui, dar mai ales, prin aparitia momentului optzecist, literatura romana si-a descoperit
o noua fata, o noua traditie, o noud scara de valori, noi mijloace de legitimare” [74, p. 155].

In literatura romana, postmodernismul s-a declansat inca prin a doua jumitate a anilor *70

si continua sa existe pana in zilele noastre. Criticul si istoricul de arta Barbu Brezianu este primul
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care a utilizat termenul in articolul Postmodernii americani — o traiectorie spre viitor, publicat in
1974, in revista ,,Secolul 20”. Tn 1986, suplimentul ,,Caiete critice” nr. 1-2, publicatie editata in
acea vreme de revista ,,Viata Romaneasca”, sub ingrijirea biroului Sectiei de critica a Asociatiei
scriitorilor din Bucuresti §i sub conducerea lui Eugen Simion, dedica un numadr intreg dezbaterii
pe marginea fenomenului. Foarte rapid discutiile se extind in revistele ,,Romania literara”,
,L2Amfiteatru”, ,,Convorbiri literare”, ,,Cronica”, ,,Orizont”, ,,Astra”, ,,Familia”, ,,Ateneu”, ,,Steaua”
s.a. Antologia de texte teoretice Competitia continua. Generatia ‘80 Tn texte teoretice ofera un
grupaj al acestor contributii. Paradigma este consacratd prin sinteza lui Mircea Cartarescu,
Postmodernismul romanesc, si fixata in istoriile literare ale lui Matei Calinescu, Cinci fefe ale
modernitatii. modernism, avangarda, decadenta, kitsch, postmodernism (1995), Radu G. Teposu,
Istoria tragica & grotesca a intunecatului deceniu literar noud, lon Bogdan Lefter,
Postmodernism. Din dosarul unei ,, batalii” culturale, Liviu Petrescu, Poetica postmodernismului,
Gheorghe Perian, Scriitori romani postmoderni, Carmen Musat, Strategiile subversiunii.
Descriere si naratiune in proza postmoderna romdneasca si multe altele. Or, acestea si multiple
studii noi referitoare la postmodernismul roméanesc acopera deliberarile din ultimele patru decenii
ale secolului trecut, din jurul relatiei dintre arta si societate, arta si actiune politica sau relatia dintre
practicile culturale si transformarea sociala.

Dezbaterile asupra postmodernismului din Republica Moldova pot fi interpretate ca un
proces intelectual discursiv, care, simultan, multiplica optiunile critice. Scrierile ce coaguleaza
termenul se refera si la sfera teoriei, dar si la cea politica, estetica, literara etc.

Controversele si polemicile, aparute mai ales in ziarul ,Literatura si Arta”, in jurul
postmodernismului din Republica Moldova au inviorat, intr-un fel, viata literara si au punctat
cateva opinii pertinente. Or, polemica sau ,,lupta dintre generatii” este o stare fireasca si necesara
a literaturii si asigurd dezvoltarea ei. Deliberarile s-au concentrat asupra problemei daca termenul
de ,,postmodernism’ pune sau nu la dispozitie o reprezentare adecvata a subiectelor si practicilor
culturii contemporane din tara.

Sa raspunda la aceasta intrebare si la altele si-a propus redactia ,,Contrafortului”, care n
anul 2001 a organizat Atelierul ,, Postmodernismul — o noud/veche miscare literard la sfarsitul
secolului XX - inceputul secolului XX1”, avandu-i ca invitati-protagonisti pe lon Bogdan Lefter si
Andrei Bodiu. Temele dezbatute la Colocviu au fost: postmodernismul ca fenomen al culturii
universale Tn a doua jumatate a secolului XX (studii, teoreticieni, controverse), postmodernismul
in literatura romana si postmodernismul in Basarabia, in final stabilindu-se obiectivele literaturii

postmoderne din Republica Moldova.
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Tn introducerea acestui Colocviu, scriitorul Vasile Garnet ficea o incursiune in problema:
,Postmodernismul — un subiect foarte incapator — stirneste polemici, uneori chiar adevarate
patimi, si se preteaza la mai multe interpretari. Despre postmodernism, in Basarabia, a inceput sa
se scrie cu oarecare frecventd abia in ultimul deceniu. Intre primii, vreau si cred ci a fost
,,Contrafortul”, dar si revista ,,Sud-Est”, cu un numar special consacrat postmodernismului, la care
au contribuit mai multi colegi de-ai nostri, scriitori mai tineri, mai varstnici — Cei care sunt cu
adevarat interesati de acest fenomen. Postmodernismul are, la Chisindu, si destui adversari.
Amintesc de polemicile, de fapt niste atacuri in toata regula, care au fost gazduite de ,,Literatura
si arta”... Tot polemici aprinse au fost si in Romania, controverse care au distrus prietenii, au
scindat generatii, dar acolo, oricum, tonul dezbaterilor a fost mai civilizat si poate mai constructiv”
[100].

La aceasta conferintd scriitorul Nicolae Popa 1nainteaza o periodizare a evolutiei
postmodernismului in  Republica Moldova: ,,Cred ca au fost trei faze in afirmarea
postmodernismului Tn Basarabia — optzecismul fiind doar o punte de trecere spre altceva. Prima
etapd, in care lucrurile erau abia conturate, este legata de suplimentul literar al ziarului ,,Sfatul
Tarii”, cand Incepuse polemica cu L. Lari, Gr. Vieru si cu ceilalti traditionalisti. Am scos doar vreo
4 numere din acel supliment si lucrurile s-au blocat. Tn faza a doua a aparut ,,Contrafortul”, care a
mers programatic pe linia aceasta, in timp ce alti colegi Incd se angajau in polemici care nici nu
meritau a fi duse. Tn paralel cu programul ,,Contrafortului”, o a treia etapd, la care putem vorbi de
un anumit bilant provizoriu, a fost aparitia Portretului de grup la Editura ARC, o antologie de
poezie tanara basarabeana, cu o excelenta prefatd a lui Eugen Lungu, care vorbeste foarte clar

2999

despre ,,0 altd imagine a poeziei din Basarabia™” [100]. Iar Vasile Garnet adauga: ,,Pe plan extern,
a fost important volumul Une antologie de la poésie Moldave, o editie bilingva, franceza-engleza,
care cuprinde 8 poeti de la noi, alcatuita de Sorin Alexandrescu si publicata la Paris in 1996. $1, sa
nu uitdm, tot la capitolul ,,promovarea postmodernismului in Basarabia”, de revista ,,Semn” a
grupului de la Balti — Nicolae Leahu, Maria Sleahtitchi, Mircea V. Ciobanu s.a.” [100].

La o masa rotunda a revistei ,,Contrafort” cu tema ,, Literatura romana din Basarabia prin
vocile ,,actorilor” sai”, scriitorul Ion Hadarca, la randul sau, semnaleaza ,,unele ,,impuneri”
Tnnoitoare”, subliniind ca ,,un ,,.Semn” bun este noutatea literara a ,,scolii de la Balti”; alte semne
— atomizarea sau ,,fracturizarea” pe genuri, publicatii, formule estetice distincte. Am in vedere
publicatiile ,,Contrafort”, ,,.Sud-Est”, ,,Semn”, ,,Viata Basarabiei”, ,,Art-hoc”, ,,Clipa siderala”, dar
si periodicele ,, Timpul”, ,,Jurnal de Chisindu”, ,,Ziarul de Garda”. In dramaturgie s-au impus Val
Butnaru si Dumitru Crudu; in arta traducerii — poetii Leo Butnaru (din Ayghi si Hlebnikov) si Em.

Galaicu-Paun (v. Tirania si Tiranicidul de Turchetti s.a.); in critica literara — Nicolae Leahu, Eugen
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Lungu, Gr. Chiper, Iulian Ciocan; in publicistica — Vitalie Ciobanu, Constantin Tanase, Petru
Bogatu, Efim Josanu, nemaivorbind de consacratii Serafim Saka, Aureliu Busuioc, Nicolae
Dabija...” [77].

In cadrul aceleiasi discutii, scriitoarea Margareta Curtescu accentua: ,,Chiar dacd acest
spirit de bresa nu a reusit sa ia in posesie intreg teritoriul literelor basarabene, fisura (benefica!) s-
a produs: noul limbaj artistic, postmodern, cu toate tehnicile inerente lui, manifestate sporadic si
timid pana la 1989, a devenit functional si productiv. Cei care au propulsat noile formule de creatie
(numele lor sunt cunoscute) nu au facut-o din simpla intentie de a poza pentru un ,,portret de grup”,
dar pentru ca sensibilitatea lor artistica depasise cu mult ramele celei vechi” [77]. lar omul de litere
Anatol Moraru concluziona transant: ,,Unica ,,noutate” (ghilimelele nu subliniaza sensul peiorativ,
ci vechimea doctrinei ca fenomen global) raimane a fi, deocamdata, postmodernismul basarabean”
[77].

Desigur, aceste liste si perspective panoramice nu acopera pe deplin, dar totusi contureaza
descrierea amplorii acestui fenomen, care s-a afirmat in aceasta perioada si in literatura si cultura
basarabeana, si caruia mai multe personalitati i-au consacrat articole, studii, monografii savante.

Tn lucrarea Fenomenul literar postmodernist (Note de curs) [42], criticul literar Aliona
Grati dedica ,textului dramatic postmodern” un capitol intreg, scriind despre teatrul si discursul
dramatic postmodern, despre antiteatru, metateatru, antipiesa, metapiesa, exemplificand acesti
termeni in baza pieselor dramaturgului Matei Visniec.

Referindu-se la dramaturgia din anii 90, la aceeasi dezbatere ,, Postmodernismul — 0
noud/veche miscare literard la sfarsitul secolului XX — inceputul secolului XXI” a revistei
,Contrafort”, Constantin Cheianu specifica: ,,Matei Visniec — cel care a fost moderatorul
amintitului deja atelier de dramaturgie de acum o luna si jumatate — a ingustat i mai mult conceptul
de postmodernism. El a spus la un moment dat ca are numai doua piese ,,postmoderniste”, Ultimul
Godot si o piesa pe care a scris-0 recent, Masinaria Cehov. Prin postmodernism el intelege doar
ceea ce noi denumim drept ,,intertextualism”, deci a merge pe urmele unui autor, a te insera in
textul, In ideologia, in stilul lui s.a.m.d. A fost atunci o discutie foarte utild pentru noi, dramaturgii,
de aceea eu zic sa vorbim despre postmodernism asa cum intelegem sa-l practicam fiecare.
Modelele mele, de exemplu, se afla undeva in anii *30,’40 — Beckett, Camus, autori sub a caror
influentd am produs niste texte, ca ulterior sa mi se spund, domnule, esti postmodernist” [100].

Unul din criticii de teatru care plaseaza si scrierile dramatice in contextul
postmodernismului este Valentina Tazlauanu, care re-gaseste filiatii cu anume tehnici
postmoderniste in dramaturgia lui Aureliu Busuioc, dar mai ales la Val Butnaru, Constantin

Cheianu, Nicolae Negru, Dumitru Crudu. Tn prefata unei antologii de dramaturgie nationala,

45



coordonatoarea accentua: ,,Era previzibil sa apara printre tinerii sau mai putin tinerii autori de
astazi si unii pasionati de teatru. Am putea remarca mai mul{i poeti care au scris piese in ultimii
ani si de la care ne putem astepta la surprize in aceasta privintd. Ma refer mai ales la segmentul de
scriitori, nu foarte numeros totusi, unii revendicandu-se drept postmodernisti — Emil Galaicu-Paun,
Irina Nechit, Mircea V. Ciobanu, Nicolae Leahu, Maria Sleahtitchi, s. a, —, pentru care tendinta de
a transgresa genurile literare, de a imbratisa forme si formule hibride constituie o permanenta
provocare” [76].

Autorii numiti au raspuns provocarii si au creat texte dramatice postmoderniste valoroase.
Or, in volumul Godot eliberatorul (1999), scriitoarea Irina Nechit considera ca ,,generatia pe care
o credem fincadrata in postmodernism a revolutionat teatrul basarabean, conectandu-l la
dimensiunea universala” [89].

Reflectand dupa privirea spectacolului Avant de mourir si dupa lecturarea volumului Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele [166], care cuprinde mai multe piese din diferite etape ale
creatiei lui Val Butnaru ca Apusul de soare se amdna (1981), La Venetia e cu totul altfel (1988),
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele (1998), Sase autori in cautarea unui personaj (2001),
Avant de mourir (2006) etc., scriitorul Vladimir Besleaga ajunge la urmatoarea concluzie: ,, Sase
autori in cautarea unui personaj (2001) nu dezvaluie doar filonul polemic - intertextualist de
sorginte eminamente postmodernista (parafraza piesei lui Pirandello?), ci contureaza cu pregnanta
nervul ironic al autorului...”. Reputatul om de litere porneste ,,a scotoci prin cele texte”, ca sa poata
,depista procedee, metode, resorturi, capcane la care recurge si pe care le intinde facétorul lor,
pentru a-1 prinde si duce si fermeca pe cititor / spectator” [152].

Scriitorul si criticul Iulian Ciocan il plaseazd pe Dumitru Crudu in ,,linia intai a literaturii
basarabene”, demonstrand ca teatrul fracturist pe care il propune si il teoretizeaza dramaturgul, ca
extensie a miscarii literare fracturiste, initiate impreund cu Marius lanus, in prefata la volumul
Salvati Bostonul [173, pp. 5-6], este, de fapt, unul postmodernist: ,,Acest teatru fracturist are la
bazd insa criza identitatii si cea a realitatii caracteristice postmodernitatii, chiar daca autorul nu
pomeneste termenul de postmodernism” [22]. Aceasta afirmatie se bazeaza pe declaratia din
manifestul ,,Pentru un teatru fracturist” a lui D. Crudu: ,, Teatrul fracturist pe care 1l fac se revendica
de la incercarea de-a depasi ruptura dintre om si societate, dar si cea dintre limbaj si realitate (...).
Cred ca teatrul poate fi o replica data incertitudinii si lipsei de sens din jur” [173, p. 6].

Semnénd o cronica literara la volumul de debut in dramaturgie al Angelinei Rogca Mama
lor de urmagi, piesa omonima fiind prezentata ca spectacol-lectura la prima editie a Atelierului de
Dramaturgie initiat de teatrul ,,Luceafarul” inca in 1997, scriitorul Grigore Chiper constata:

»Asadar continutul piesei reprezintd o fantezie postmoderna despre celebrii artisti de pe vremea
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junetiei lui Eminescu: Millo si Pascally” [153]. Tn articolul Elemente postmoderne in dramaturgia
romdna [84], criticul Maria Matu isi concentreaza ochiul critic asupra dramaturgiei si pieselor
montate ale Angelinei Rosca si ale Irinei Nechit. Autoarea face un excurs prin dramaturgia romana
si basarabeana postmoderne si expune unele caracteristici ale scrierilor dramatice postmoderniste.

Tn studiul Teamp xax svipasicenue xynomypur epemenu (Teatrul ca exprimare a culturii
timpului) [150], teatrologul Victoria Fedorenco face o prezentare detaliata a postmodernismului in
general, dar si a teatrului postmodern in particular. Criticul analizeaza cateva spectacole
postmoderne internationale si spectacolele create de Ion Sapdaru, Mihai Fusu si Petru Vutcarau in
teatrele din capitala Republicii Moldova.

Autoarea acestei teze a aderat la opiniile ce sustin caracterul postmodernist al literaturii
dramatice autohtone, publicand articolele: Generatia '80 in (con)texte dramatice postmoderniste
[57], La dramaturgie de la Génération’80 dans le (con)texte du postmodernisme [66],
Dramaturgia contemporana din Republica Moldova in context european: dilemele sincronizarii
[69].

Cum observa Angelina Rosca Tn monografia sa Teatralitatea pre- si post- Vahtangov, ,.la
drept vorbind, arta teatrala basarabeana nici nu a trait faza crizei modernismului. Am putea spune
cd ne asociem opiniei lui Jean-Francois Lyotard si sd intelegem postmodernismul nu ca
,modernismul ajuns la capatul sau, ci in stare nascanda, iar aceasta stare este recurentda” [108, p.
77]. Or, dramaturgii basarabeni ai anilor *90 urmeaza retetarul postmodernist, in scrisul lor fiind
vizibile melanjul de stiluri si al limbajului modern si livresc, latura ludica, ironia, melancolia
discreta, ingrediente ,,urbane”, reluarea in registru parodic a unor situatii din literatura, din teatru

sau din filme, personaje cu nume ,,fracturate”, elemente ale ,teatrului in teatru” etc.

1.3.1. Dramaturgi si spectacole nationale postmoderniste: atitudini si critici

Dramaturgia nationald din ultima decada a secolului trecut a intrat in vizorul mai multor
istorici ai literaturii, critici de specialitate, cercetatori. Academicianul Mihai Cimpoi, in
monumentala O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia, Scria ca ,,dramaturgii mai noi
sunt mai atenfi la economia mecanica de care vorbeste Caragiale si la aratarile imediate ale
conflictelor, adancind problematica morala si psihologica” [19, p. 266]. Criticul face portretele
literare ale mai multor dramaturgi basarabeni contemporani, pe Val Butnaru, de exemplu,
caracterizandu-1 drept ,,un autor de piese ce vizeaza odiseea eului cu raticirile, dedublarile si
calvarurile Iui” [19, p. 266].

La sesizarea si valorizarea fenomenului au contribuit si unele studii referitoare la scriitura

dramatica a anilor ’90, aparute in Romania si Republica Moldova ca ecou al unei proliferari a
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dramaturgiei nationale. Teatrologul roman Mircea Ghitulescu, n Istoria dramaturgiei romane
contemporane [40], ii acorda dramaturgiei basarabene un spatiu de analiza vast, indeosebi autorilor
Constantin Cheianu, Val Butnaru, Nicolae Negru si Angelina Rosca. In articolul Mult mai aproape
de Europa din revista ,,Drama”, cronicarul plaseaza dramaturgia basarabeana in contextul ideilor
teatrale internationale: ,,Adevarul este, asa cum am mai spus si cu alte ocazii, cd aparitia la
Chisindu a trupei institutionalizata sub numele de Teatrul ,,Eugene lonesco” (la fel cu aparitia
Teatrului ,,Luceafarul” cu putin inainte) a insemnat pentru intelectualii din Basarabia, odata cu
afirmarea unor modificari stilistice in scrisul si spectacolul teatral, aparitia unei mentalitati
sincroniste” [41].

Doctorul habilitat Tn studiul artelor Leonid Cemortan se posteaza in rolul unui martor si
cronicar obiectiv al letopisetelor teatrului national, Th monografiile Prietenul nostru teatrul (1983)
[13], Teatrul national din Chisinau (1920-1935) (2000) [14] s.a., reflectand cu o profunda
cunostintd de cauzd/e viata teatrald din tarad. Asemeni unui ,,detectiv teatral”, criticul ne prezinta
fenomenele teatrale atat printr-o lupa care mareste, nu iluzia, ci realitatea, cat si printr-o lupa care
surprinde orice detaliu. Cronicarul a schitat portretele multor oameni de cultura, inclusiv de teatru,
imortalizand chipurile lui Aurel lon Maican, Valeriu Cupcea, Eugeniu Ureche s.a. Dramaturgia
contemporana si montarile sale nu i-au scapat ochiului obiectiv, caci si Tn articolul Festivalul
national de teatru. Dramaturgia contemporanda (Chisinau) [15] Leonid Cemortan apare drept unul
dintre cei mai vizati critici in probleme de dramaturgie si teatru basarabene.

In cartea Mdsura de prezentd (1991) [119] si in multiple articole, eseistul si publicistul
Valentina Tazlauanu ,,(di)seaca” semnificatiile actelor teatrale nationale si internationale,
alterndndu-si registrele lingvistice si ascunzand un joc de-a cuvintele si expresiile foarte original.
Limbajul lucrarilor sale Discursuri paralele (2005) [120], Lume dupa Hamlet (2011) [121], Ceea
ce ramdne (2015) [122] este elaborat si modern, contindnd o multitudine de linkuri teatrale, la
care, Insd, nu te poti conecta dacd nu ai o pregatire artisticd elementara si nici nu le poti accesa
daca nu ai patruns cu dragoste si daruire in ,,Jumea Melpomenei”. Relevante pentru cercetarea de
fata sunt prefetele la volumul bilingv romén-englez de dramaturgie moldoveneasca Patru texte,
patru autori [96] si la antologia Literatura din Basarabia in secolul XX. Dramaturgie [76], care
urmaresc evolutia genului respectiv in Republica Moldova. Criticul de teatru Valentina Tazlauanu
picteaza cele mai exacte portrete de creatie ale dramaturgilor C. Cheianu, Val Butnaru, N. Negru
s.a., definind tendintele definitorii pentru contextul literar, teatral si cultural al perioadei.

Doctorul in studiul artelor Angelina Rosca, in mult citatul de noi studiu Teatralitatea pre-
si post- Vahtangov [108], scoate din umbra teatralitatea regizorilor Petru Vutcarau, Mihai Fusu,

Sandu Vasilache si a altor personalitati proeminente din lumea teatrului autohton. Autoarea
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stocheaza grav-ironic traseul initiatic al teatralitatii si al artei teatrale nationale in (con)texte, teme,
si face unele din cele mai detaliate si profesioniste analize ale spectacolelor dupa dramaturgia
nationald postmodernistd. Prin aceastd monografie criticul sincronizeaza teatrul national cu
tendintele si orientarile teatrului contemporan universal.

In volumul de critica teatrala Godot eliberatorul (1999) [89], scriitoarea, jurnalista si
criticul de teatru Irina Nechit face statistica eva(o)lutiva a teatrelor si a spectacolelor din Republica
Moldova la intersectia dintre doua secole. Operele dramatice basarabene si montarile in baza lor
se bucura de o analiza profesionista atat in aceasta monografie, cat si in articolele Demnitatea
nationald in rolul central [85], Scena de nisip [86], Misiunea pacifica a instrumentelor muzicale
[87], O iluzie, de fapt [88] s.a.

Un adept si aparitor al dramaturgiei nationale a fost criticul de teatru Pavel Proca. In cartea
sa Portrete cu Jobenu-n jos [102], cronicarul creioneaza cateva portrete ale unor dramaturgi
basarabeni postmoderni. Eseul Maine sau, poate, poimaine este dedicat dramaturgului Val
Butnaru, iar Nimic despre dansul — lui Constantin Cheianu. Cu tot regretul, cum scria Pavel Proca
in monografia sa Notite pe nojite, ,trebuie sa recunoastem ca azi nu prea vedem chipuri de
dramaturgi fericifi, chiar daca au fost premiati, publicati si 1i s-au promis ca vor fi inclusi in
repertorii. S-a defectat nu stiu ce in aceastda complicata ceasornicarie si premierele au fost amanate.

=9

Daca piesele incluse in primul tiraj al colectiei ,,Cantareata cheald” (Val Butnaru, Constantin
Cheianu, Nicolae Negru, Gheorghe Calamanciuc, Mircea V. Ciobanu) au vazut si lumina rampei
(in cadrul Festivalului Dramaturgiei Contemporane din 1998), unele piese din tirajul al doilea (Val
Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Mihai Poiatd) au rdmas, toate ca una, intre copertele
colectiei. Odata ce avem texte valoroase (dovada sunt premiile!), ar trebui sa ne intereseze nu
numai ,,cate”, dar si ,,cum” sunt aduse pe scend, altminteri cadem in statisticd §i rapoarte
functionaresti. Seceta de piese contemporane in teatrele noastre continua, iar montarea lor e in
stare de colaps” [103, p. 236]. Tn articolul Schimbarea la fati se amdnd din revista , Basarabia”,
Pavel Proca sustinea continuitatea fenomenului dramaturgic autohton, fiind ferm convins ca ,,a
sosit momentul ca cel putin la nivel simbolic sa acordam vot de incredere dramaturgiei originale”
[101]. Abordand aceleasi subiecte intr-un limbaj foarte original, studiile critice ale lui Pavel Proca
M rog sa pardonati... Dialoguri cu antracte (2008) [104], Indepartate alte timpuri...: Crampeie
teatrale baltene (2010) [105], Si noi eram o ceata trista...: Jurnalul unui sufler fara cusca (2012)
[106] etc. se Tnscriu indubitabil Tn patrimoniul teatrului si culturii nationale si romanesti.

In monografia Nascut in zodia Caragiale [44 ], criticul de teatru Dina Hascu-Ghimpu face

nu doar o retrospectivd a creatiei teatrului ,,Satiricus. |. L. Caragiale”, ci si a dramaturgiei
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moldovenesti scrise si montate dupa anii *89. In capitolul ,,Valorificarea dramaturgiei nationale pe
scena teatrului municipal ,,Satiricus. I. L. Caragiale”, accentele sunt puse pe piesele si montarile
dramaturgilor C. Cheianu, 1. Nechit, D. Crudu s.a., atat in alte teatre, dar mai ales in cadrul
Proiectului ,,Montarea dramaturgiei contemporane”, initiat de regizorul si directorul Teatrului
,Satiricus. I. L. Caragiale” Alexandru Grecu. In concluzie, criticul Dina Hascu-Ghimpu conchide:
,»Sunt deja semne vizibile ca cantitatea textelor scrise trece intr-o noua calitate, piesele avand un
limbaj literar mai Tngrijit i totodata mai putin artificial, o arhitectonicd mai explicitd, un sistem de
personaje mai elaborat, o personalitate mai distinctd, cu mai putine elemente de imprumut,
explorand spatii tematice proprii, nebatatorite de nimeni. Dar aceste eforturi de promovare a
dramaturgiei contemporane se cer imperativ si programatic sustinute de celelalte institutii teatrale
din tard pentru a multiplica impactul asupra genului literar-dramatic ca atare i asupra artei teatrale
in general” [44, p. 41].

Autoarea lucrarii date a scris mai multe articole cu referire la tema aleasa: Dramaturgia
nationala a anilor "90 §i teatrul autohton: dialog in spatiu si timp [70], Dramaturgia nationala a
anilor ’90: rezon(u)ante ale ,,teatrului in teatru” [71], Relatiile regizor-text in procesul montarii
dramaturgiei nationale a anilor 90 [72]. Acest subiect de analiza a fost privit din diferite
perspective, reflectate in articolele: Tehnici de impersonalizare a personajului din dramaturgia
basarabeand contemporana [61], , Deux sur une balangoire”: le personnage du thédtre de
[’absurde — le personnage de la dramaturgie postmoderne [63].

O serie de publicatii au fost dedicate specificului creatiei unor dramaturgi nationali
postmodernisti ai anilor *90: Dialog dramat(urg)ic dublu: Mozart si Salieri — Pugkin si... Cheianu
[58], I1zot(r)opii postmodernismului Tn dramaturgia Irinei Nechit [59], Cheile postmoderniste din
dramaturgia lui Constantin Cheianu [60], ,, Negru pe alb”-ul postmodern al dramaturgiei lui
Nicolae Negru [62], Puterea (libertatii) si libertatea (puterii) in viziunea dramaturgilor N. Negru
si C. Cheianu [64], Valul postmodern in dramaturgia lui Val Butnaru [65], Mircea V. Ciobanu si
Statia (in) Terminus a dramaturgiei nationale postmoderniste [67], Postmodernism ,, pentru toate
vocile” din duetul dramat(urg)ic al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae Leahu [68].

Referitor la spectacolele montate Tn baza dramaturgiei nationale postmoderniste exista o
bibliografie modesta. Totusi, au fost scrise, atat in limba romana, cat si in rusa, 0 serie de articole,
semnate de cronicarii teatrali ai acelei perioade ca Irina Nechit, Larisa Ungureanu, Larisa Turea,
Gheorghe Cincilei, Alexandru Gromov, Nicolae Roibu, E. Belih, Constantin Cheianu, Aliona
Baroncea, Dina Hascu-Ghimpu, Liliana Popusoi, Valentin Jitaru, Liliana Armasu, Maria Matu,
Olga Garusova, Elfrida Coroliov, L. Doros s.a. Cronicile aparute in revistele de specialitate sau

ziare se referd la creatia dramaturgilor, la spectacolele dupa piesele lor puse in scena teatrelor
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nationale, la atelierele, taberele si festivalurile de dramaturgie, materializand starea de asteptare a
,,.schimbarii la fata” a culturii nationale.

Tn contextul rarei aparitii in ultimii ani in Republica Moldova a cartilor de teatru, merita sa
atragem atentia asupra urmatoarelor editari: Portrete Tn timp: oameni de teatru si film (2012), A fi
actor (2012), Chisinaul in teatru: Imaginea orasului Chisindau in spectacole (2017) s.a. de Larisa
Ungureanu; Teamp u spems (Teatrul si timpul) (2006), Teamp. Knaccuxa. Cmuns (Teatru. Clasic.
Stil) (2011), Regizor. Actor. Spectacol: anii 1930 — 2010 (2016) de Elfrida Coroliov; Amintiri in
alb si negru (2010), Teatrul ,,Eugéne Ilonesco”: Istoria unei disidente (2016) de Dina Hascu-
Ghimpu; Discursul teatral — intre text si contexte (2017) de Ana Ghilas; O legenda: Teatrul
,, Luceafarul” (2018) de Liliana Popusoi si Mircea V. Ciobanu; Colectia ,Satiricus. 1. L.
Caragiale” si altele. Aparand in postura privitorului, a teatrologului, a sociologului, cronicarii au
recunoscut avizat si elegant urmele textualizate si pronuntate ale trecutului si prezentului teatral,
si au descris modul in care acesta a ,,afectat” viata culturald a tarii noastre. Or, criticii sunt investiti
cu misiunea de a fi gardienii ,,ordinii” in (non)valorile unei perioade istorice, artistice, culturale

etc. si trebuie sd-si asume paradoxul, contradictia, nedesavarsirea, sovaiala caracteristica epocii.

1.4.  Concluzii la capitolul 1

Propunéandu-ne sa facem o prezentare a lucrarilor despre impactul postmodernismului in
teatru si, mai ales, in dramaturgia basarabeana din anii 90, am constatat ¢ postmodernismul a
generat aparitia mai multor culegeri, antologii, lexicoane, dictionare [27] etc. decét alte curente
luate Tmpreuna.

Odiseea investigarii incepe cu conturarea controversatei relatii dintre postmodernism si
modernism si a clarificarii termenului de postmodernism de catre corifeii acestuia Jean-Frangois
Lyotard, Ihab Hassan, Fredric Jameson, Jean Baudrillard, Michel Foucault, Roland Barthes, Julia
Kristeva, Steven Connor, Linda Hutcheon, Gianni Vattimo, Umberto Eco, Jurgen Habermas s.a.
Esenta judecatilor referitoare la postmodernism am descoperit-o si din exegezele criticilor romani
Matei Calinescu, lon Bogdan Lefter, Liviu Petrescu, Radu G. Teposu, Mircea Cartarescu s.a. n
studiile acestor reprezentanti de marca ai curentului sunt formulate conceptul, evolutia istorica,
poetica si politica postmodernismului.

Asadar, toate operele exemplare consacrate postmodernismului aratid o data in plus ca
acesta nu trebuie inteles ca o cezura istorica, ci ca o noua raportare la modernism. Acest lucru I-
am putut constata in cartile teoreticienilor acestui concept, pe care i-am citat si comentat pentru a

valida multiplele caracteristici ale  postmodernismului:  destructurarea  discursului,
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fragmentarismul, anularea granitelor culturale si a limitelor genurilor si ale speciilor literare,
cuprinderea diversitdtii realului, refuzul stilului Tnalt, ermetic si impersonal, valorificarea creativa
si recuperatoare, prin ironie si parodie, a stilurilor consacrate, jocul cu modelele prestigioase,
receptivitatea fata de livresc, in forma intertextualitatii, a metatextualitatii si a transtextualitatii,
dialogul intertextual, parafraza, citatul (ironic) etc.

Ideea fundamentalda care ne-a ghidat a fost de a depista si interpreta trasaturile
predominante ce stau la baza atat a textului dramatic, cat si a spectacolului postmoderniste. Tn
teatrul postmodernist prevaleaza noile utilizari ale spatiului de joc, codificarile vizuale, estomparea
unor granite dintre specii, metateatrul, meditatiile, gestualitatea, ritmul, tonul, textul folosit doar
ca material pentru fundatie, actorul ca tema si personaj principal, spectatorul ca parte a
reprezentatiei etc. Teatrul postmodern nu pleacd de la o negatie si nu refuza aprioric nici un
compromis, nu mai este discurs in jurul unei actiuni, nici al unui limbaj al ideilor sau camp de
probleme, nu mai face demonstratia analitica a conditiei, angoaselor si incertitudinilor umane, ci
le arata. Astfel, unitatea de masura a teatrului postmodern este forma, nu fondul. Postmodernismul
a propus o alta raportare la trecut, ceea ce in teatru a adus o alta viziune asupra simbiozei vechi-
nou, asupra relatiei text-spectacol, asupra spatiului, asupra integrarii diversitatii si a medierii
contrariilor. Or, in general, postmodernismul in teatru pune in discutie, dar nu distruge toate aceste
sisteme Tnchise, centralizate, ierarhizate.

Pentru a urmari traseul evolutiei teoretice a fenomenului teatral postmodernist, am
prezentat unele teorii, concepte si reprezentanti care au investigat raportul dintre postmodernism
si arta teatrala. La surprinderea procedeelor specifice teatrului postmodernist ne-au servit lucrarile
cercetatorilor teatrului George Steiner, Martin Esslin, Richard Schechner, Peter Szondi, Aleks
Sierz, Patrice Pavis, Anne Ubersfeld, Bonnie Marranca, Hans-Thies Lehmann s.a.

Unele incercari de sistematizare a paradigmei teatrului si dramaturgiei postmoderniste au
fost profilate in scrierile criticilor teatrali din Romania si Republica Moldova George Banu, Mircea
Ghitulescu, Octavian Saiu, Alina Nelega, Oltita Cintec, Constantin Parfene, Valentina Tazlauanu,
Angelina Rosca, Irina Nechit s.a. In spatiul autohton, teatrul si dramaturgia anilor 90 sunt
promovate de Leonid Cemortan, Larisa Turea, Larisa Ungureanu, Constantin Cheianu, Pavel
Proca s.a.

Studiile acestor oameni de teatru ne-au ghidat si consolidat convingerea ca descrierea
evolutiei dramaturgiei nationale din ultima decada a secolului trecut a fost de neconceput fara
raportarea acesteia la paradigma teatrului absurdului. VVorbind despre semnele prevestitoare care
anticipeaza elemente ale esteticii teatrale postmoderne — ale noului teatru si ale noilor forme de

piese —, teatrologii, cercetatorii si criticii de teatru invoca dramaturgia absurdului si alte genuri de
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texte ,,deconstruite”. Aderenta autorilor dramatici ai anilor *90 la aceasta forma de teatru a fost
validatd atat de criticii de specialitate, cat si de dramaturgii insisi. Or, operele dramatice ale
scriitorilor nouazecisti nu sonorizeaza un ecou al muzicii cantate de altcineva, dar Tnscriu note
originale prin absorbtia si asimilarea, cat si prin transformarea si devansarea teatrului absurdului
si apropierea de teatrul postmodernist.

Structura textelor de teatru noi abundid in procedee anti-iluzie, deconstructie,
depersonalizare, demitizare, ambiguitate, discontinuitate, eterogenitate, non-textualitate,
pluralism, intertextualitate etc. Chiar daca acestea au o pondere uneori mai mare, alteori mai mica,
ideea centrala este ca, iesind din fundal, dramaturgia basarabeana reinvie ca pasarea Phoenix.

O asemenea transformare a suferit, in ultimele decenii, dramaturgia si teatrul in lume si Tn
Republica Moldova. Semnele acestei metamorfoze au devenit vizibile in intreaga cultura teatrala,
dar si in studiile dedicate postmodernismului si teatrului postmodern. Fiecare volum din aceasta
serie are aerul savant / solemn al tratatelor de pionierat care desira problema ab postmodernismum
condita pana in zilele noastre. Dilemele si contradictiile postmodernismului, in general, si ale celui
teatral, in particular, vor mai fi inca subiect a nenumarate cercetari.

Cum postmodernismul este contabilizat drept al n-lea ~ism din istoria culturii universale,
soarta lui pare a fi cea a miturilor, caci miturilor antice li se suprapun miturile moderne, iar acestea
vor fi inlocuite, la randul lor, de alte mituri ce se vor naste intr-o constiinta viitoare. Parafrazandu-
| pe Mihai Eminescu, in aceasta browniana accelerare a generatiilor, ,, foate-S vechi si noua toate”
si,,ce eval, ca valul trece”.

Subscriem afirmatiei din monografia criticului Angelina Rosca: ,,Fara a ne considera nici
custodele, nici aparatorul postmodernismului si al teoriilor generate de el, trebuie sa recunoastem
insd cd mai avem multe de facut pentru a ne croi drum 1n lumea postmoderna si pentru a putea
intelege fictiunea vietii contemporane. Din pacate, chiar cand ni se pare cd am reusit sa facem acest
lucru, apar mereu alte fictiuni, mai bune, mai interesante, iar lumea in care traim aluneca continuu,
deparand spre alte paradigme culturale” [108, p. 261]. Or, putem constata ca, la intersectia dintre
secole, asistam deja la un dialog intre teatrul dramatic — cu inovatiile sale si noile perspective
iluminate de neorealism in forma sa violent-revendicativa, brutala sau de teatrul documentar — si

teatrul postdramatic, eliberat de structuri, personaj si conflict.
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2. »INDETERMANENTELE” DRAMATURGIEI NATIONALE
DE SORGINTE POSTMODERNISTA

2.1.  Contextul, paratextul si arhitextul modelului dramaturgic nou

2.1.1. Perspective tematice si demitizatoare in piesele din anii *90

Tn timpuri istorice concrete relatia limba, literatura, cultura si putere nu stabileste legaturi
mecanice, dar exprima ,,starea de spirit” a constiintei sociale si defineste atitudini general umane.
Tn Republica Moldova, pana in anul 1989, cultivarea intensiva si feroce a realismului socialist prin
exterminarea elitelor nationale in cultura, arta, religie, ca si in politicd, finante, invatdmant s.a.m.d.,
s-a soldat cu delabrarea totala si decerebrarea generala a societatii. Evocarea evenimentelor acelei
perioade de perturbari devenite deja istorie ne serveste drept pretext pentru prezentarea
fenomenologiei constiintei fiintei post-moderne si, in particular, a crizei basarabeanului post-
sovietic. Accentul il punem pe drama intelectualului, dublata de cea a pierderii si cautarii identitatii
omului postmodern, in consonanta cu destinul Basarabiei in ansamblu.

Renasterea Republicii Moldova din cenusa lui 1989 a fost posibila anume prin resuscitarea
intelectualilor si implicarea lor in re-facerea politicii statale si re-invierea componentelor
lingvistice, literare si culturale, producand evenimente calificate drept revolutionare si facand sa
se prabuseasca regimul totalitar. Intr-adevir, cum scria Ana Blandiana, ,,in toate tarile din est — in
Romania chiar mai mult decét in celelalte — arta si literatura au fost plamanul prin care toata lumea
a continuat sa respire aerul din ce In ce mai rarefiat al libertatii, arta adevaratd si marea literatura
au fost Pluta Meduzei pe care am reusit sa ne salvam sufletul nemuritor de valurile mortii
totalitare” [8, p. 13]. Or, in piesa Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Carpati, In spirit
postmodern, printr-o ironizare relativa, Nicolae Negru, alaturi de care ar semna si alti dramaturgi
ai acelei perioade, ne atentioneaza ca din ,,anul 1995 sau 1996 sau 1997 sau...” societatea civila
basarabeand a inceput sa se reconstituie, optand pentru principiul libertatii spiritului si ridicandu-
se din tarana totalitarismului.

Referindu-se la ,,stergerea granitelor ontologice” dintre toti membrii lanfului comunicativ,
cercetatorul I. P. Ilin conchide ca, de fapt, acest proces se reflectd, mai intdi de toate, in
antiiluzionismul postmodernismului care tinde sa lichideze frontierele dintre cultura si realitate si
sa se bazeze pe fapte documentare veridice [148]. Planul comun pe care se intalnesc piesele
nationale ale anilor 90 este reactia fatd de realitatea din jur. In manifestul siu pentru un teatru
fracturist, scriitorul Dumitru Crudu se confesa: ,, Ceea ce ma intereseaza si pe mine foarte tare

este, in primul rand, realitatea”. Dar nu atat descrierea unor evenimente sau intimplari il preocupa
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pe dramaturg, cét ,,impactul pe care acestea le pot avea asupra noastra” si ,,reactiile noastre” [173,
p. 6]. lar impactul noilor texte dramatice din Republica Moldova, deloc unitare ca si cele
universale, s-a cuantificat in diseminarea interesului concret pentru temele sociale, politice si
psihologice contemporane fixate n scris.

Una din mutatiile in raportarea scriitorului la scena si trecerea dramaturgului spre statutul
de autor dramatic este schimbarea accentelor in ceea ce priveste temele de interes ale pieselor de
teatru. Este vorba de subiecte si teme anterior tabuizate de expresia publica, nu numai teatrala, dar
si literara, toate directe, violente, provocatoare. Or, inca in piesa Apusul de soare se amana (1982),
Val Butnaru a re-venit la un subiect tabu din trecutul istoric al Moldovei Tn perioada cand
renasterea nationala si principiile democratice erau doar niste visuri. Contindnd, la modul aluziv,
multe trimiteri subtile si ,,polemice” la realitatile zbuciumatei noastre istorii, piesa constituie si un
manifest impotriva falsificarii trecutului istoric al Moldovei.

Tn majoritatea textelor dramatice din anii *90 politicul devine tematicd, mesaj, esenta
personajelor si spatiul in care ele respira. Astfel, piesa Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem
in Carpati de Nicolae Negru reprezinta o ,,satird politica cu repere in actualitate” [37], caci, in
realitate, ,,piesa sintetizeaza si transpune artistic fragmente dintr-o istorie traitd de noi in acest
ospiciu numit Basarabia postsovieticd” [40, p. 21]. Tn epoca regimului totalitar, spatiul casei de
nebuni - inchisoare este un topos tropic al conditiei umane in vremurile (post)moderne oprimata
de un destin tragic, deloc inferior celui din tragedia clasica. In fond, in aceastd drama suntem pusi
in fata unei parabole politice a istoriei tragice a Basarabiei, subiectul surprinzéndu-i doar un
fragment.

Incarcatura tematici a pieselor lui Constantin Cheianu pare a exprima rezultatul resuscitarii
nationale intentate de protagonistii piesei lui N. Negru Revine Marea Sarmatiand..., alias poporul
basarabean, si debutul coliziunii lor cu alte mari probleme sociale, culturale, economice etc.
Dramaturgul absoarbe realul cu un fel de burete otetit pentru a conjuga ,,mai-mult-ca-prezentul”
realitatii sociale si umane in lucrarea Noi, apoi ih Luna la Monkberry (in manuscris, cu denumirea
spectacolului Golanii revolutiei moldave, montat de Alexandru Grecu la Teatrul ,,Satiricus. I. L.
Caragiale” in 2009). In momentul in care nu doar iluziile, ci si realizarile anului 1989 par si se fi
sters din memoria colectiva, C. Cheianu priveste trecutul imediat ca printr-un ,,vizor” temporal si
il re-actualizeaza din interior spre exterior. Or, autorul poartd, in structurile de adancime ale
constiintei sale, amprentele mediului social-cultural in care s-a format si traieste. Dramaturgul se
confeseaza intr-un interviu: ,,Tot ce am devenit eu astazi se datoreaza unor lecturi, evenimente si

oamenilor din epoca 1986 — 1990 " [151], incadrandu-se cultural, social, politic, psihologic etc. in

55



acel ,,portret de grup” al Generatiei 80, autodefinindu-se drept un prozelit ,, absurdist-
existentialist intarziat”.

Dramaturgul D. Crudu se contrazice pe sine insusi, cand scrie grav-ironic in introducerea
la volumul Salvati Bostonul ca ,j0amenii au nevoie de certitudini”, pe care nu le primesc
personajele sale din fragmentul Alegerea presedintelui. Punerea repetata in fruntea statului a unui
presedinte-fantoma, condus din umbra de ,,prieteni”, reflecta situatii usor recognoscibile, ,, mai
ales intr-o lume cum este cea in care traim cu totii, cand realitatea constituie o operd a mass-
media, politicienilor si a creatorilor de reclama” [173, p. 6]. Acest postulat al scriitorului este
ilustrat si dezvoltat in piesa Salvati Bostonul, unde este prezentat cu lux de amanunte un scenariu
al unei ,,revolutii” care se poate produce n diferite etape ale istoriei oricarei tari. Dupa consumarea
unui astfel de eveniment la ,,restaurantul Boston” — prototip al unor tari concrete sau al oricarui
stat —, Tntrebat de Patron daca ,,a fost frumos”, Primul Chelner ii raspunde: ,, Da. A fost o
splendoare. Ne-a iesit cu mult mai bine decdt in 89 sau in 2000”. Si sirul exemplelor ar putea
continua, cdci, cum recunosc regizorii ,,loviturilor de stat”, ,,este si firesc pentru ca am atins un
grad inalt de experienta si intelepciune” [173, p. 120]. Eroii lui Val Butnaru din La Venetia e cu
totul altfel, dimpotriva, (ne) explica modurile prin care orice manifestari, actiuni sau miscari
sociale pot fi inabusite: ,, E o tactica veche ca lumea: ca sa-i dezbini pe cei din toate tarile care
vor sd se uneascd, le arunci un os si revolutia se impotmoleste” [166, p. 302]. Inca in anul 1988
aceasta piesa-metafora a destinului Republicii Moldova pune in discutie problemele si crizele
politice, sociale, culturale din tara.

Irina Nechit se raliaza, la randul sau, la dramaturgii cu o alta percepere a realitatii sociale
si culturale, implicati in dramele actualitétii imediate si In dilemele etice, politice, religioase ale
contemporaneitatii. Piesa Doamna din Satul-florilor-ce-mor se edifica pe o tema-planeta ce atrage
mai multe probleme-sateliti. Astfel, autoarea subliniaza nostalgia personajelor dupa patrimoniul
material, cultural si istoric al satelor, deteriorat si ruinat, problemele care persista fiind social-
politice: ,, TITIREZUL. Tofi suntem lipiti pamdntului. Am distrus trecutul, viitor n-avem, prezentul
ni-i amar ca pelinul...”’; ecologice: ,, MARIUS: In sat nu gasiti! Cu seceta asta, a ars pamantul §i
ramele au pierit”; demografice: , TITIREZUL: (...) Nunti putine, inmormdntari multe” etc. O
cauza-efect este problema migrarii tineretului: ,, POLITISTUL: Domnigsoard... Domnule... Noi nu
avem tineret in sat... Tineretul nu exista!” // ,,PRIMARUL: Exagerezi, Florentin. Tinerii nostri
muncesc la negru in alte tari. Acolo ei exista” [175]. Or, Irina Nechit tradeaza o anume apetenta
pentru ,,imblanzirea” unei realitati cu mai multe capete: politica, sociala, culturala, religioasa.

Ca societatea moldoveneasca este aruncata demonic intre Scylla si Charibda realitatii

(sociale, politice, culturale etc.) ne-o demonstreaza si personajele fictiunilor (textuale si
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intertextuale) ale Angelinei Rosca: ,, MATUSA POVESTITA: Cateodatd te uiti la unul... Pielea
Jjupuiata de pesticide, oasele strambe de atdta tutun cules, limba innodata de noile legi
gramaticale, ochii plesniti de nedreptatea pe care i-a fost dat s-o vada, urechile vestezite de atatea
lozinci cate i-a fost dat sa le auda, speriat de politica, cu atétea si atatea pe capul lui... Dar el
traieste...” [181]. Tn aceste parodii teatrale avem (pre)sentimentul ¢ suntem transportati ,, intr-0
lume intoarsa pe dos”, ,care exacerbeaza la maximum contradictia dintre esenta umana si
existenta umana” [112, p. 33].

Lucrarea dramatica Statia terminus a lui Mircea V. Ciobanu se preteaza legitatilor teatrului
postmodern pe care l-am numit ,al cotidianului”. Fictiunea acestui text se suprapune cu
constructiile unor lumi textuale ca extinderi ale cotidianului, pe de o parte, si cu structurile de
control imaginativ vis-a-vis de realitate al dramaturgului, pe de alta. Aceasta piesa re-aduce in
discutie teme si idei filosofice ce si-au banalizat prestanta, dar nu si-au pierdut actualitatea.
Dramaturgul insusi joaca cu cartile pe fatd, e(a)nuntand ironic ,, problemele de actualitate”:
,,Dragostea. Viata - Moartea”. Sub masca sarcastica ce debiteazd niste postulate existentiale se
simte insa tragismul constiintei ca ,, sirul poate fi continuat...” [171]. Astfel, Statia terminus este
materializarea unei parabole existentiale, simbolul ,trenului” conotand multitudinea de dileme
sociale, psihologice, religioase etc. ale societatii (post)moderne, care, in/din mersul continuu, mai
alipeste in lant si alte vagoane-probleme. Totodata cursul actiunii e determinat de re-amintirea
»vinei tragice” a individului (post)modern de a fi asasinat un om, dublatd de constientizarea
,»Mortii lui Dumnezeu”. in consecintd, acest du-te-vino, aceasta ,,alergare” vesnic ,,inainte” sunt
lipsite de o instantd diriguitoare: regia transcendentala. Ca si omul (post)modern, personajele
acestui eseu dramatic isi ingroapa zeii, pentru ca ,, au fost amagifi” si ,, tofi au luat bilet pdna la
ultima statie”, dar unii ,,ar vrea sa coboare” [171].

Astfel, lumea sfarsitului de mileniu e o lume demonizata si reificatd prin violentarea
sacrului si prin falsa sacralitate. Daca personajele lui M. V. Ciobanu pun la indoiala calitatea
oficierii serviciului divin de catre Preot, dramaturgul C. Cheianu, in farsa tragica Luministul,
profaneaza sfanta taind a confesiunii pentru a accentua absenta sau / si prezenta credintei omului
contemporan. Religia si credinta sunt puse sub semnul intrebarii si in piesa lui Nicolae Negru
Revine Marea Sarmatiana... losif a fost adus a doua oara 1n ospiciu pentru ca ,, se da drept Biblie”,
subminand, ,, autoritatea popilor” si ,, reprosandu-le ca nu cunosc” bine Cartea Sfanta. Totodata,
aerul magic al unor intamplari, impresia de ritual, recursul la arhetipuri, nostalgia primordialitatii
confera expresivitate si lirism textului dramatic al lui N. Negru. In ,,a zecea copie” Salvati Bostonul

de D. Crudu, Al treilea Chefliu crede a avea viziuni cu Isus, care il / ii indeamna sa se razbune pe
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Patron, ceea ce corespunde Legii Talionului, dar contravine Legii noi a iubirii crestine, lasate de
Mantuitorul Isus Hristos.

Pe de alta parte, intr-un anume fel, pentru personajul postmodern ,, Dumnezeu nu mai este
mort”, fiecare cautandu-1 si venind la El pe drumul sau. Tn piesa Cum Eclesiastul discuta cu
Proverbele de Val Butnaru, regizoarea Roza este finantata de Uniunea Europeand si monteze
spectacolul religios Hristos Tn Africa, Tn care lisus este negru, iar evreii care I-au vandut pe vremuri
sunt acum salvatorii lui. Demetrios refuza sa mai joace intr-o astfel de reprezentatie, argumentand
ca el este grec, dar mai ales ortodox.

In piesa Angelinei Rosca Mama lor de urmasi, Arhanghelul C il invinuieste pe Millo ci
niciodata n-a fost prea credincios, si de aceea nu poate intelege sufletul unui crestin adevarat:
,,ARHANGHELUL C: Credincios?! Dati-mi voie sa pun la indoiala credinta unui om care nu-gi
sfinteste casa, nu se duce la biserica, nu-si petrece parintii, apropiatii si cunoscutii in ultimul lor
drum... // MILLO: Adevarat! Si daca as putea, n-as veni nici la propria mea inmormntare. Dar...
// ARHANGHELUL C: Dar? // MILLO: (...) asta nicidecum nu inseamnd ca nu sunt credincios.
Eu il port pe Dumnezeu aici... (Cu mana la piept)” [181, p. 5]. Totusi, ca si in celelalte piese,
existenta divinitatii este suspectata si profanatd, ritualul nasterii si al mortii (divinitatii) este
impregnat de prozaism, iar miturile existentiale si biblice sunt intervertite si reduse la dimensiuni
telurice.

Cum istoria miturilor constituie un proces continuu de flux si reflux mitic, dramaturgii
nationali din anii 90, la randul lor, de-mitizeaza si re-mitizeaza unele mituri arhetipale. Forta
antimitizatoare a dramaturgiei postmoderne se rasfrange si asupra miturilor romanesti. Personajele
Angelinei Rosca o ,, dau de-a mitul”, in parodia teatrala Clopotnita tineretii noastre fiind evocat
(amuza(n)t) Mitul Mioritei: ,, MATUSA POVESTITA (enigmatic, aproape in soaptd): Lacrimile
Mioritei, ale lui Badita Mior si ale altor stramogi ai nogtri...” [181]. Lisandru din parodia teatrala
Sfanta perja din antart, referindu-se la logodnica sa Ana, exclama: ,, Nu face. Totuna am s-0 zidesc
in perete, ca mesterul Manole din balada” [181]. Mircea V. Ciobanu interpreteaza legenda
Manastirii Argesului nu ca pe un mit al creatiei, dar ca pe o tragicomicd implantare a unor conflicte
matrimoniale: ,, DrS”’: Si sotia? /| CATALIN: Dar nu o pdrdsesc. O zidesc... /I ,,DrS”: (devenind
obraznic, pe un ton dispretuitor): Asculta, Manole, nu femeia trebuie zidita in peretii bisericii.
Biserica trebuie ziditd in ea...” [171].

Piesa Proiectul unei tragedii de I. Nechit isi absoarbe forta in aceeasi masura din modul in
care de-construieste si re-mitizeaza Mitul Zburatorului, precum si din cel in care rdstoarna

miturile antice. Asa-numitele Filomela I si II, care suplinesc postul de amante invizibile ale lui
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Mihai Tn piesa lui Nicolae Negru Minte-mda, minte-ma... [177], nu mai insumeaza calitatile eroinei
mitologiei grecesti, Ci sunt doar niste entitati absente, substituibile si stereotipice.

Tn piesa losif si amanta sa de Val Butnaru, pentru a-si pune tatal in fata unui adevir, losif
invoca Legenda despre Esau intr-o sesiune de hipnotizare, ce le asigura o prezentd spectrala.
Parafraza a mitului lui Narcis, replica: ,, losif (privindu-se in apa din cupad): Prostul de Narcis! Ce
prezicator putea sa iasa din el!l...” [96, p. 186], nu tradeaza doar complexul narcisiac al
personajului, ci are si statut de situatie simbolica a piesei. Val Butnaru recurge la remitizare ca
operatie poetica de convertire a miturilor vechi la noi semnificatii, originale, moderne, pastrand
ceva din semnificatia originara a lor. Sensul invataturii biblicului Iosif si a Mitului Salvatorului a
fost schimbat, inversat, completat, dar nu mistificat, caci ,,mitul este un anumit gen de adevar sau
un echivalent, un complement al adevarului, i nu un rival” [132, p. 245].

Este cunoscut faptul ci romanticii secolului al XIX-lea cultivau mitul geniului. Tn prezent,
insa, conchide M. Cartarescu, ,,estetica insasi renunta la ideea de valoare absoluta, la notiuni ca
,»geniu”, ,.capodopera” [12, p. 65]. Tn piesa Achitarea lui Salieri, C. Cheianu demitizeaza si
transformd in cliseu genialitatea prin repetarea insistentd si obsedantad a familiei lexicale a
cuvantului ,,geniu” de catre personajul ,,Schubert”. Prin intermediul replicilor ,,Aloizei Lange”, el
propune o definitie ,,proprie” a geniului: ,, Sunt gravi, au prestantd, rostesc lucruri inteligente §i
neintelese, ii farmeca pe tofi..., imi imaginam intotdeauna ca sunt inalfi”. n continuare, ,,Lorenzo
da Ponte” de-mitizeaza cultul geniului mozartian, caracterizandu-l drept ,, ...un tinerel scund si
sters, lipsit de orice sarm si distinctie...”, reducandu-i notorietatea la o ,, ...moda trecatoare...”.
Acelasi personaj real / fictiv al dramei istorice Salieri enumera urmétoarele cauze pentru atribuirea
calificativului de geniu lui Mozart: ,, Pentru ca a murit de tanar! Si pentru ca I-au Tnmormantat ca
pe un sarac” [168, p. 52]. Sub semnul indoielii este pusa si genialitatea scriitorului Ovidiu Tn
,proba de orchestra in doua acte” Saxofonul cu frunze rogsii de Val Butnaru. Contrabasul-Mircea
il invinuieste pe Saxofonul-Ovidiu ca in ultimul sau roman 1-a plagiat pe Camilo José Cela si i
citeste sentinta: ,, Plagiat, cucoana! lata ce inseamna! Uite asa, maestre, sfarsesc miturile” [163,
p. 229].

Dialogul ,,Vocilor” Cititorului 1 si Cititorului 2 din piesa Cvartet pentru o voce §i toate
cuvintele de M. Sleahtitchi si N. Leahu consuna cu cele doua ipostaze critice divers - contradictorii
de percepere si comentare a ,, Modelului poetic Eminescu”. Pe de o parte, Cititorul 1, cu o morga
profesorald, tine o prelegere despre Eminescu ,, poet de geniu, dar care, ca tot geniul, om ramdne”,
lansénd o provocare eminescologilor pentru care ,, Eminescu este un mit, un fel de coloand infinita
si infailibila a romantismului” [182]. El e tentat sd (ne) e(in)vite (la) clasicizarea excesiva,

idolatrizarile si sacralizarile ,,Modelului”, de-mitizandu-1 si re-mitizandu-l. Pe de alta parte,

59



ironizand ,,pedestru” si ,,tdcand ecvestru”, Cititorul II simuleaza un ,biografism scolaresc” si o

X9

,citire platd” a operei eminesciene. El se erijeaza in avocat al lui Eminescu, ,,omul complet al
culturii romane”, pledand impotriva sfasierii orfice a poetului.

Mitul constituie una dintre rarele forme de trait-d’union intre prezent si trecut, caci intr-
adevar ,,Se pare ca un mit, Intocmai ca si simbolurile pe care le evidentiaza, nu dispare niciodata
din actualitatea psihica: el 1si schimba numai aspectul si-si camufleaza functiile... La nivelul
experientei individuale, mitul n-a disparut niciodata complet: el se face simtit in visele, fanteziile
si nostalgiile omului modern... ” [32, p. 130]. Insa, la anumite etape ale istoriei, inclusiv in cea
postmoderna, miturile sunt privite interpretativ-critic si sunt vidate de semnificatiile lor sacre. Cum
comunismul totalitar le oferea oamenilor iluzia libertatii si bunastarii materiale printr-un fel de
pact cu diavolul, li se cerea in schimb sad-si abandoneze credinta, sa-si compromita valoarea
morald, sa-si uite limba, sd-si neglijeze literatura, sa-si tradeze cultura.

Astfel, piesele nationale postmoderniste fotografiazd un portret omniprezent al unei
generatii absolvente a scolii dure a vietii intr-un regim (post)totalitar. Or, ,,in incercarea sa de
control ,,total” al vietii cetatenilor, sustine filosoful F. Fukuyama, totalitarismul a cautat sa distruga
societatea civila in intregime” [34, p. 36]. Eugéne lonesco afirma categoric: ,,Cred ca orice
societate este alienanta, chiar si, si mai ales, cea ,socialistd...” [48, p. 128]. Singularizarea
existentei si lipsa comunicarii, pe de o parte, insuflarea culpabilitatii si potentarea fricii colective,
pe de alta parte, au generat diverse depresiuni, angoase si aliendri. Paroxismul manifestarii acestor
stari psihice s-a materializat prin alienarea fizica, mintala sau sociala a omului post-modern care e
si basarabeanul din Republica Moldova.

Personajele din Achitarea lui Salieri de C. Cheianu si din Revine Marea Sarmatiand... de
N. Negru sunt pacientii unui ospiciu, Timida din Realitatea violeta ¢ obsedata de imaginea unei
gaini-prietene din copilarie, Nichifor e mitoman; Camelia, care cauta floarea cu radacina inflorita
in farsa tragica Doamna din Satul-florilor-ce-mor de I. Nechit, e ,, sarita de pe fix” si dominata de
ideea sinuciderii, Marius e cleptoman; Primul si al Al doilea Politisti din Crima sdngeroasa... de
D. Crudu 1si refuleaza cu greu pornirile criminale, Istan are sau mimeaza dedublarea personalitatii
etc. ,,Instrumentele muzicale” din Saxofonul cu frunze rogii de Val Butnaru sufera de depresiuni
psihice si angoase, piesa fiind ,,...0o drama cu puternice accente psihologice, psihanalitice chiar,
exploatand istoria si memoria noastra imediata, vie si destul de functionala” [37]. Autorul reuseste
sa scrie o lucrare dramatica bazata pe un lung proces de (auto)analiza psihologica, obtinand chiar
si premiul revistei ,,Reverberatii” ,, pentru motive psihanalitice intr-o piesa originald”.

Tema pierderii identitatii, a dedublarii, dezradacinarii si inadaptabilitatii este una de

referintd in literatura neoromantica, reluatd de antiteatru. Eroul postmodern, la randul sau, este
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evadare sau / si realizare. El reflecta starea de spirit a unui individ izolat, aflat in hegemonia
hazardului si a arbitrarului. Nu doar Amedeu din piesa ionesciand Amedeu sau cum sa te
debarasezi poate recunoaste: ,,(...) Da, Madeleine, ai dreptate. Altul s-ar fi descurcat mai bine
decdt mine. Sunt dezarmat in faga vietii. Sunt un inadaptabil... Nu sunt facut pentru secolul dsta”
[52, p. 46], dar si intreaga suita de personaje dramatice postmoderniste.

Motivul dez-radacinarii omului contemporan este bine intu(tu)it si rel(el)evat de catre C.
Cheianu: ,,As avansa ideea ca personajul emblematic al timpurilor noastre este basarabeanul
dezradacinat, reprezentantul celor cateva sute de mii de concetateni de-ai nostri care au abandonat
si abandoneaza in continuare tara. Pentru multi dintre ei ruptura de o traditie seculara si contactul
cu o lume cu totul diferita, adesea pe fondul unor drame coplesitoare, se transforma intr-un traseu
existential impresionant. Basarabeanul a oscilat dintotdeauna intre conditia celui ce a stat acasa
fara sa-si poata implini destinul si cel ce si-a luat lumea in cap ajungand, ca exceptie, un Alexandru
H3ajdau, un Eugeniu Coseriu sau un Paul Goma, iar, ca reguld, fie a prins radacini in alte parti
devenind buni cetateni, fie s-a alcoolizat pe santierele de constructie din Moscova ori Israel, fie a
sfarsit in bordelurile pentru soldatii NATO din Kosovo™ [39]. Semintele personajelor din aceasta
specie sunt semanate atat in piesele Luministul, Luna la Monkberry de C. Cheianu, Saxofonul cu
frunze rosii, Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru, in volumul Salvati Bostonul
de D. Crudu, cat si in lucrarile dramatice mai noi: In container de C. Cheianu, Oameni ai niménui,
Inainte si dupd fugd de D. Crudu, 4 saptea Kafana de D. Crudu, N. Esinencu si M. Fusu etc.

Deci, textele dramatice nouazeciste pot fi citite si in / prin registrul melodramatic al unei
realitati care 1si schimba brownian decorurile si In care, cum specifica Alvin Toffler, omul se
confruntd cu experiente psihice traumatizante. Lume de criza, In tensiune, pe muchie de cutit, unele
personaje lupta cu disperare pentru a valorifica la maximum putinul timp pe care-l mai au la
dispozitie, ca In Saxofonul cu frunze rosii, Sase autori in cautarea unui personaj de Val Butnaru,
Crima sangeroasa din statiunea violetelor de D. Crudu, altele 1nsa se lasa sfartecate cu resemnare
si cedeaza in fata metodelor dictatoriale ale sistemului sau in fata realitatii (post)moderne, ca in
Luna la Monkberry de C. Cheianu, Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru, America unu,
Carmen la Chisinau, Emden, Salvati Bostonul de D. Crudu.

Personajele emblematice ale pieselor nationale din anii *90 inca nu si-au asigurat un look
necesar integrarii sociale, dupa cum nici basarabenii nu si-au gasit fragilul echilibru interior pana
in prezent, fiind jertfele libertatii puterii si neavand puterea libertdatii in odiseea cautarii unui sens,
nu neaparat unul absolut, al vietii. In centrul canonului dramaturgilor N. Negru, C. Cheianu, Val

Butnaru, I. Nechit, A. Rosca, D. Crudu, M. Sleahtitchi, N. Leahu s.a. se plaseaza liniile de reflectii
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dedicate libertatii — valoare in functie de care e examinat, critic, orice proiect intelectual si societal.

O alta trasatura definitorie a literaturii postmoderne este semnalarea pluralitatii nelimitate
mitico-simbolice, social-politice, general-umane si filosofice. Astfel, dramaturgul anilor *90 se
plaseaza in postura privitorului prin cheie sau prin fereastra, constient ca, cu conventiile pe masa,

realitatea ne apare mult mai autentica.

2.1.2. Structuri compozitionale si paratextuale ale dramei postmoderniste

Universul ideatic al operei dramatice postmoderniste se sprijind pe valori estetice,
filosofice, dar si pe un sistem de valori extratextuale, tindnd de istorie, cultura, psihanaliza etc.
Mobilitatea interioara a teatrului, dublata de ritmul alert al vietii sub valul postmodernitatii de la
finele secolului al XX-lea, a conditionat si re-definirea unui nou limbaj teatral capabil sa re-
interpreteze atat unele categorii specifice reprezentatiei teatrale, cat si existenta umana insasi, a
carei reflectare este. In aceastd societate caracterizatd prin primatul fluidititii asupra stabilitatii,
teatrul postmodernist proiecteaza vectorial o dubla criza: cea a structurilor operei dramatice si a
limbajului teatral. In teatrul contemporan conceptul de ,,structurd” nu mai e nici operant, si nici
central ca in paradigma dramei traditionale. Or, ,,0 piesa, ca si orice alt tip de text literar, afirma o
distincta identitate istorica si de limbaj, tematica si structurald, caci ea are o respiratie diferitd de
cea a dramaturgiei traditionale, fie pentru c&, intre timp, s-au modificat obiectivele genului,
radicalizandu-se expresia, fie pentru ca insasi producerea de text a impus reguli noi de creatie”
[73, p. 6], scria criticul literar Raisa Leahu. Dramaturgul postmodern finalizeaza constructia pe
care au edificat-o predecesorii sdi modernisti in vederea ,,deformarii” sau ,,desfacerii” arhitecturii
conceptual-semnificante a textului dramatic, tehnicile sale caracteristice fiind de-constructia si
dez-integrarea.

Denumit in ,, formula lui cea mai pura si mai acutd, deconstructivism”, postmodernismul
implicd acea ,,serie de notiuni curente ce desemneaza des-fiintarea: decreatie, dezintegrare,
deconstruire, descentrare, dislocuire, diferentd, discontinuitate, disjunctie, disparitie,
de(s)compunere, Tn-definire, demistificare, de-totalizare, i-legitimare...” [43, p. 185]. Filosoful
Jacques Derrida considera ca procesul de ,,de-centrare” si de punere in libertate a ,,structuralitatii
structurii” debutase printr-un joc liber al semnificantilor. Pentru a infelege cum s-a ajuns la aceasta
pulverizare a structurii si inlocuirea acesteia cu formule de compozitie, este oportun sa se arunce
o0 privire istorica asupra inceputurilor: avangarda si nasterea modernismului.

In spirit postmodern, dramaturgia scrisa la intersectia dintre secole creeazi iluzia unei

unitati si a unei coerente care disimuleaza rupturile prin simularea sintezei. Dramaturgul
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Constantin Cheianu depune efortul de a incadra piesa Plasatoarele in schema clasica a structurii
dramatice si o Tmparte ostentativ in ,,cinci acte, patru antracte si un epilog”. Fiecare inceput si
sfarsit de act este anuntat de catre Prezentator in rolul sau de Prolog si denumeste aforistico-ironic
una din cele 5 etape principale ale vietii omului: ,,Nasterea si copilaria”, ,,Adolescenta, anii de
ucenicie”, ,,Tineretea, prima iubire”, ,Maturitatea; cdutarea sensului”, ,,Gasirea sensului si
pierderea lui”. Finalul deschis si nejucarea epilogului, pe de o parte, discutia Plasatoarelor privind
continutul sofisticat al spectacolului pe care-1 considera ,,0 prostie si o pacaleala”, pe de alta, ne
conving ca totul nu e decat o simulare a dinamizarii structurii dramatice.

Farsa tragica Luministul de C. Cheianu, ce este cuprinsa la inceput si la sfarsit intre
»ghilimele” continind fraza de serviciu a Ghidei, poate fi modificatd, personajele pot fi inlocuite,
situatiile pot fi inversate, lovitura de teatru din final validand caracterul circular al piesei.

In lipsa unei solutii care ar tine de existenta, In Stafia terminus de Mircea V. Ciobanu se
propune una pentru constructia subiectului dramatic — cea a re-interpretarii ,,structurii circulare” a
pieselor din teatrul absurdului. Ca si E. Ionesco in Cdntareata cheald, autorul pare a ne sugera
reluarea elicoidala a aceluiasi traiect intre Viata si Moarte. Ideea miscarii vesnice ,,in zig-zag” e
ilustratd de simbolul vietii-tren ,,care nu se opreste, ci... pur si simplu merge”. Dialogand cu
principiile dialecticii si cu specificul etnogenetic, dramaturgul cocheteaza cu legile materiei care
nu are o ,,statie terminus”, ci doar halte ,, in mare. Ori in munte. In stanca”. Neraportandu-se la alt
tip de conflict decat cel existential, acest eseu dramatic se centreazd pe metafora ,,mergerii” fie
Tnainte, fie ,,in directie opusa”, ,,e tot acolo” [171] si reactualizeaza dictonul eminescian ,,alte
masti, aceeasi piesad”.

Farsa Mama lor de urmasi de A. Rosca penduleaza intre 0 scena la inceput si una la sfarsit,
ce se produc Dincoace (pe Terra), si numeroase scene scurte si ultrascurte, ce e petrec Dincolo
(in Rai). Cele doua dimensiuni existential-teatrale re-produc problemele arhaice ale oamenilor de
creatie — mizeria si opulenta, patriotismul si pseudopatriotismul, prietenia si concurenta etc. —,
schematismul piesei fiind folosit mai ales pentru a insista asupra unei miscari in cerc.

La nivelul compozitiei textului dramatic, piesa losif si amanta sa de Val Butnaru e divizata
in doua acte, dar fara indicarea obisnuita a scenelor, didascaliile servind ca indicatori ai deplasarii
personajelor si ai cronotopului. La nivelul structurii de adancime, optica asupra subiectului piesei
ne reflecta multiplicarea planurilor temporale: timpul mitic — legenda biblica; timpul imaginar —
substratul parabolic; timpul amintirii / proiectiei in viitor — subtextul sociologic. Or, transgresarea
planurilor temporale este anuntatd chiar prin prima fraza-metafora evidentiatd cu majuscule din
actul I: ,, O incercare de a ghici. Sau de a-fi imagina viitorul, asa cum ai dori sd fie” [96, p. 178].

In / prin aceasta tentativd de a transcende conditia de fiintd efemerd, procesul de traire in prezent
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a viitorului de catre personaje fuzioneaza in cel de trecut al prezentului receptarii de catre cititori.
Urmatoarea ,,scend presupusa”’, intitulata: ,, E foarte greu, imposibil, poate, sa ghicesti viitorul”
[96, p. 186], se reflecta in oglinda celei anterioare, fiind deja o renuntare la procesul cunoasterii
sau o resemnare in fata fatalitatii sortii. Fraza ulterioara lasa loc indoielii si provocarii: ,, Chiar
poate fi ghicit intreg viitorul? Si daca e o greseala?...” [96, p. 198].

Dialogul ,,piesei din piesa” incepe cu replica lui losif la provocarea din frazele de mai sus:
., Nu fac altceva decat sa-mi imaginez viitorul. O poate face oricine...” [96, p. 214]. Contrareplica
(autorului sau a alter ego-ului lui losif) nu intarzie sa apara: ,, De ce minti, losif? Chiar crezi ca se
poate imagina viata?” [96, p. 220]. In momentul in care losif se indoieste daca si-a trait viata
corect si se intreabd unde a gresit, raspunsul aforistic vine imediat: ,, /n noi insine se afli scenele
ghicite si cele neghicite. Nu-i asa, losif?” [96, p. 250]. Fraza retorica: ,, Ce se va intampla acum?
losif, de ce n-ai ghicit? " [96, p. 264] anticipa finalul deschis al piesei, suspansul, absenta solutiei.
Prin aceste fraze subliniate in text, dramaturgul mizeaza ,,vizibil” pe niste tehnici de codificare
specifice noii dramaturgii.

Si in textul Saxofonul cu frunze rogii, Val Butnaru utilizeaza tehnica evidentierii unor
replici, dar deja cu alt scop. Scrise cu majuscule, replicile Contrabasului sunt doud interogatii-
nedumeriri, adresate mai mult constiintei sale decat Viorii: ,, Cum ai putut sa luneci in mizeria
asta?” si. ,, Pe cine ai vrut tu sa-i faci mai buni?”. Fraza exclamativa: ,, Dar el nu este decdt un
tradator!” [163, p. 223], se adreseaza iarasi mai mult sie insusi decat Saxofonului. Or, replicile
personajelor butnariere plutesc pe un dialog ,,cu curent subteran de actiune”, ca in piesele lui
Cehov, cum ne explica Stanislavski, caci intr-o singurd replica incape 0 intreaga succesiune de
stari, deseori contradictorii, prin care personajul traieste. La nivel de structura, spre deosebire de
tehnica formarii subiectului din piesa anterioara, in Saxofonul cu frunze rosii liniile subiectului
pornesc dintr-un punct comun al intalnirii tuturor eroilor in club si se ramifica, adancindu-se si
adunand noi date din trecutul lor. Acest mise en abime al subiectului se explica prin conceptul
textului-val, in spatele caruia s-ar ascunde adevarul, sensul, mesajul, si prin palinodie, figura
stilisticd semnificand retractarea, luarea inapoi a sensului pe masura ce se formeaza (ca in scrierile
lui Beckett). Structura piesei ne obliga sa o citim mereu intorcandu-ne la tabloul precedent, un fel
de doi pasi inainte, unul inapoi, dramaturgul exceland in arta paradoxului, ironiei si a rasturnarilor
de tip anticlimax.

Textul dramatic al lui Dumitru Crudu Crima sangeroasa din statiunea violetelor pare a fi
scris de la sfarsit spre inceput, iar deznodamantul — pretinsa ori asteptata asasinare a Oldei de catre
Istan — se suprapune cu intriga sau punctul culminant. Citirea piesei ,,in directia inversa”

potenteaza gradul de codificare si complexitate a ei, iar suprimarea centrului constructiv al textului
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genereaza premise pentru niste ,,substituiri infinite” in actiunea dramatica. Or, artistul postmodern
manifestd o inaderentd fata de ,,orice fel de sinteza” si doar ,,fragmentele singure ii inspira
incredere” [43, p. 180].

In urma intuirii spontane si experimentirii programate, dramaturgia postmodernista
basarabeana si-a insusit unele tehnici noi ale postmodernismului, printre care fragmentarismul si
intersanjabilitatea unor ,,fragmente” de text. Propunandu-ne sa analizdm structura de adancime
prin prisma celei de suprafatd, ne-am indreptat privirea stati(sti)ca spre organizarea etajatd a
nivelurilor secventiale din piesele dramaturgilor basarabeni postmoderni. Astfel, Dumitru Crudu
isi fragmenteaza volumul Salvati Bostonul in 10 ,,copii” (,,dupa natura”?), incercand sa defineasca
0 noua specie dramatica si optand pentru ,,un teatru fracturist”.

Fragmentarea exacerbata, la propriu si la figurat, a eseului dramatic Stafia terminus de
Mircea V. Ciobanu transcrie un procedeu prolific postmodern de a realiza o logica interna dubla
in pofida ilogismului de-structurarii. Examinate in sine, seria de fragmente - fotograme (21 la
numar) detin un apreciabil cuantum de sensuri si interes care se insereaza in fluiditatea si coerenta
textului. Friabilitatea existentei este redata in text prin respectarea ostentativa a tehnicii mozaicale
si a colajului, prin care se creeaza sugestia unor stari de incertitudine §i confuzie.

Duetul dramaturgic Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu din piesa Cvartet pentru o voce si
toate cuvintele isi rezerva si un alt drept (?) al postmodernistului, construindu-si mozaical textul
cu fragmente de opere si supraetajandu-si intertextual nivelurile eseului dramatic. In aceasti piesa
livresca, fragmentarea exacerbata si colarea artistd a operei eminesciene isi are sorgintea intr-o
»~imposibilitate de a trdi 1n afara textului infinit” eminescian. Deci, si In aceastd operd dramatica,
..Jragmentarismul devine un adevarat principiu generativ” [12, p. 97].

Piesa Proiectul unei tragedii de Irina Nechit este impartita in 2 acte, fiecare act — Tn cate 4
tablouri, fiecare tablou — in mai multe scene. Farsa tragica Doamna din Satul-florilor-ce-mor este
divizata in 2 acte, fiecare cate 8 scene. In Scena 4 a acestei lucrari, dramaturgul fragmenteaza pana
si decorurile, dand urmatoarea indicatie scenica: , Spre sfarsitul dansului peretele negru se
descompune in fragmente si este dus in culise” [175]. Deci, Irina Nechit fragmenteaza fiecare
macrosecventd dubla Tn secvente si in microsecvente multiple, respectand totusi principiul
simetriei structurii.

In pofida tendintelor de de-constructie a discursurilor dramatice, scopul final al
dramaturgilor postmodernisti este, totusi, crearea unui tablou dramatic autentic si amplu, posibil
gratie mai multor factori. Or, dupa teoreticianul literar francez Gérard Genette, orice opera literara
este un ansamblu format din textul propriu-zis si paratextul sau: titlul, subtitlul, prefata, postfata,

note de subsol etc. Tn volumul Paratextul. Poetica discursului liminar in comunicarea artisticd,
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Valeriu P. Stancu realizeaza o analiza a tipologiei si clasificarii titlului textelor literare, apeland la
studiile lui Leo H. Hoek si Gérard Genette. Astfel, el inventariaza anumite functii ale titlurilor, si
anume: functia de desemnare sau identificare (singura obligatorie, dar cu neputinta de separat de
celelalte), cea descriptiva (care poate fi tematica, rematica, mixta sau ambigud), functia conativa
si cea de seductie (care nu isi atinge intotdeauna scopul, ci, uneori, merge chiar pana la simularea
non-seductiei) [114, p. 207].

In aceastd ordine de idei, insusi titlul apocaliptic al piesei Apusul de soare se amdnd (1982)
a lui Val Butnaru constituie o replica intertextuald la trilogia istorica Apus de soare de B. St.
Delavrancea, dar intr-o cheie polemica, fapt sugerat de dramaturgul insusi intr-un interviu aparut
cateva decenii mai tarziu de la debutul sau: ,,Era o piesa-polemica, ca si Apusul de soare se amand,
o altd piesa scrisa in anii mei de debut in dramaturgie, in care (pacatele tineretii!) m-am luat la
harta cu Delavrancea, fiindca nu eram, categoric, de acord cu autorul Apusului de soare, dar si cu
altii — 0 puzderie — la moda pe atunci; nu acceptam maniera lor prafuita de a scrie piese pe teme
istorice, imi repugna limbajul fals-medieval, actiunea greoaie si subiectele lipsite de dimensiunea
shakespeariana a istoriei noastre” [161].

Simbolurile frunzelor rosii din titlul piesei butnariene Saxofonul cu frunze rosii pot fi
descifrate prin prisma psihanalitica. Saxofonul-Ovidiu se confeseaza: ,,(...) lar eu strang frunze
rogsii in fiecare lund noiembrie...” [163], care nu sunt altceva decat refularile sale din copilarie si
amintirile unei vieti ,,blestemate”.

Titlul lucrarii losif si amanta sa de Val Butnaru este sugerat de scena de la inchisoare dintre
losif, eponimul sau Dramatis personae al piesei, si Marta, in care se concentreaza intriga si care
poate fi interpretata fie ca un vis, fie ca o previziune, fie ca o amintire a protagonistului.

Titlul piesei lui N. Negru Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Carpati releva doud
conotatii: una cu o semnificatie mitico-simbolica de ciclicitate a istoriei, de descindere inspre
stratul arhetipal si de instituire a ceea ce M. Eliade numea spatiu si timp ,,sacru”, cu presupozitia
optimista a ludrii de la capat. Alta — cu subtext social-politic de inundatie ideologica, fiindca ,,(...)
la noi ploud cu minciuni si vantul, grindina, poleiul sunt fenomene propagandistice...” [159] si de
aruncare Tnapoi, Insa cu constientizarea pesimista a esecului total.

Si dramele lui Dumitru Crudu au forta in tratarea unor subiecte putin atinse panad nu demult.
Initial scriitorul intentiona sd-si denumeasca primul volum de piese Salvati New Yorkul, dar dupa
evenimentele din 11 septembrie i-a schimbat titlul Tn Salvati Bostonul. Denumirile oraselor din
titlurile unor drame din culegere localizeaza in marele sat global o imagerie suprarealist-
postmoderna ingemanata cu discursul literar al absurdului: O chemare la Roma, Un orb si 0 oarba

pe culmile Caucazului, Carmen la Chisinau, Parisul, Emdenul etc.
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Cum ,traditiile evolueaza si chiar tipologiile sunt supuse fluxului schimbarii” [5, p. 180],
esafodajul structural, repertoriul de modalitati si clisee ale teatrului postmodernist re-ia viziuni,
forme si procedee ale trecutului, care nu mai e un depozit de forme moarte si demodate, ci un
spatiu dialogal de intelegere si autointelegere. Deci, in spirit postmodern, dramaturgii noi nu mai
respecta nici structura clasica a subiectului dramatic, dar nici puritatea genurilor, aceasta fuziune
dintre eseu, poetic, epic si drama punand sub semnul intrebarii si regula celor trei unitati de actiune,

spatiu si timp.

2.1.3. Eterogenitatea —,,noul blazon” al dramaturgiei nationale

In societatea postmodernd, metisajul epocilor, inter-penetrarea culturilor, coexistenta
modelelor, genurilor, registrelor sunt de bon ton. Tn anii *90, discontinuitatea clamati ca radicala
in literatura dramatica avangardista, expresionista, absurda, se dovedeste a fi, in cazul dramaturgiei
postmoderniste, doar relativa, inscriindu-se in nexul dialectic ,,continuitate in discontinuitate”.
Dramaturgul postmodern nu demoleaza valorile absolute ale trecutului, caci rezultatul final ar
putea fi tacerea (U. Eco). Scriitorul John Barth sustine ca ,,autorul postmodernist ideal nici nu-i
respinge, nici nu-i imitd pe parintii sai modernisti din secolul al XX-lea si nici pe bunicii sai
premodernisti din secolul al XIX-lea” [5, p. 167]. Tenta originalitatii scriiturii sale este nuantata
de modul ludico-ironic de citire / citare a fragmentelor din Marele Text, rezultatul fiind inevitabil
mimpuritatea” si ,,heterogenitatea”. Chiar daca ,, eterogenitatea este noul lor blazon” [126, p. 20],
postmodernistii nu detin brevetul asupra acestei inventii, ,, impuritatea” genurilor fiind in voga
deja, meritul lor consta in faptul ca ei au pus aceasta problema si i-au dat valente originale. Refuzul
formelor pure este incurajat si potentat prin inexistenta spaimei de a pierde coerenta, cdci
impuritatea e pana la un punct, in sensul ca disparitia hotarelor este doar o dorinta de a le Tmpinge
mai departe decat au facut-o predecesorii nostri.

Pentru dramaturgia postmodernista transferul de procedee si teme din interiorul unui gen
spre altul — asimilat cu fenomenul de suprimare a frontierelor intre genuri — a determinat aparitia
unor texte dramatice ,,hibride”. Navigand frecvent dintr-un domeniu literar in altul, dramaturgii
nationali postmodernisti, care sunt din fericire si poeti, si prozatori, recurg la resursele liricului si
ale epicului, constituind un supra-cod literar. Astfel, unele piese postmoderniste sunt dominate de
sinteza lirico-dramatica, valenta definitorie a altor texte dramatice este presarea dramaticului de
masivitatea epicului, si, in consecinta ultima, coexistenta celor trei genuri literare, caci, in felul Tn
care teoretiza criticul literar Adrian Marino, ,,eul creator trece succesiv sau alternativ prin toate

momentele literare: lirice, epice, dramatice” [80].
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Fenomenul eterogenitatii in dramaturgia din Republica Moldova a fost semnalat si de
academicianul Mihai Cimpoi in monumentala O istorie deschisa a literaturii romdne din
Basarabia, care afirma ca ,, dramaturgul pur e o rara avis in context basarabean” [19, p. 265].
Cum autorii basarabeni de dramaturgie postmodernistd sunt sau / si poeti, sau / si prozatori,
integrarea organica a particularitatilor ,,sporeste a piesei taina”, iar prezenta exagerata a poetului
sau a prozatorului ,,striveste corola de minuni” a pieselor.

Criticul de teatru Valentina Téazlauanu, in prefata unei antologii de dramaturgie nationala,
risipeste orice dubii la acest subiect: ,,Un factor de luat in consideratie In ultimul deceniu a fost si
starea literaturii, procesul literar propriu-zis. Ca si alta datd cei mai multi autori noi vin in
dramaturgie dupa ce parcurg experienta altor genuri. Cu toata prejudecata rezistenta ca teatrul este
structural altceva decat text literar i ca tehnica dramaturgica presupune un alt tip de talent decét
cel necesar pentru poezie si proza, ceea ce este in parte adevarat, s-ar putea ca anume poetii sau
prozatorii s imprime o alti calitate noii dramaturgii. In primul rand, sub aspectul valorii literare.
Aceasta prezumtie este confirmata de textele unor tineri, aflati la primele lor exercitii dramatice,
care fac dovada unei contaminari benefice cu restul literaturii. Nu neapdrat in virtutea (si in cadrul)
intertextualitatii postmoderniste, dar si gratie familiarizarii cu tipurile mai noi de scriitura” [76].
Cele mai multe scrieri dramatice basarabene poarta, deci, pecetea genului in care a excelat autorul
pana la intalnirea sa cu Melpomena.

Momentul maxim de afirmare a poeticului in drama, dupa cum se stie, e atins prin operele
neoromantismului. Tn anii *30 ai secolului XX, reabilitarea versului in dramaturgie e re-suscitata
prin dramele poetice, secundate de discursuri teoretice, ale lui T. S. Eliot si Cr. Fray sau W. B.
Yeats si F. M. Synge, la care se raliazd apoi A. McLeish, M. Anderson, R. Frost, W. H. Auden si
C. Isherwood. Or, cum enunta criticul de teatru Justin Ceuca, e bine cunoscut ca la noi ,,constelatia
teatrului poetic include... numele lui M. Eminescu.., al lui V. Alecsandri, B. P. Hasdeu, aproape
intreaga drama istoricd in versuri, beneficiind si de forme noi prin L. Blaga, A. Maniu, Dan Botta,
V. Voiculescu, ulterior Radu Stanca, ambitionand si contureze drama baladesca” [16, p. 150]. Tn
cazul lui L. Blaga, dramaturgia sa nu reprezinta doar o ilustrare teatrald a unor idei, cum considera
ilustrul critic, ci dezvoltarea organica dramatica si poetica a filosofiei sale. Acest fenomen al
liricizarii dramei prin crearea unei atmosfere melancolice impresionante s-a revelat pregnant in
piesele lui Ion Druta.

Sub raportul cautdrilor de noi forme ale textului dramatic, unii autori postmodernisti
intretin prin replicile personajelor un dialog insolent cu operele unor poeti, introduc fragmente de
poezie in structura pieselor sau lasa amprenta liricului asupra tuturor straturilor discursului

dramatic. In teatrul basarabean postmodernist dramaticul devine principiu unificator al unor stari
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poetice Tn piesele Saxofonul cu frunze rosii de V. Butnaru, Cvartet pentru o voce si toate cuvintele
de M. Sleahtitchi si N. Leahu etc.

Poetii, prozatorii, criticii, publicistii, profesorii universitari, Nicolae Leahu, iar Maria
Sleahtitchi si eminescolog, tatoneaza cu talent aproape toate genurile literare, cautandu-si locul in
(sin)tagma ,,scriitorilor totali”. Astfel, si in noua lor ipostaza — cea de dramaturgi — au reusit sa
scrie o piesa-pledoarie pentru re-suscitarea si re-vitalizarea poeziei, a ambiantei poetice si a
meditatiei asupra poeziei in dramaturgie. In acest cvartet dramat(urg)ic, autorii transpun ,,liricul”
in registrul dramatic nu ca structurd, ci ca intentie de a evoca o atmosferd, piesa asigurand
functionarea eterogenitatii prin dozarea judicioasa a poeticului, a eseisticului si a dramaticului. Or,
intr-o analiza aproape exhaustiva a acestei piese din perspectiva ,,predarii textului dramatic
postmodernist”, Raisa Leahu scrie: ,,Eseul dramatic retine, din memoria ambelor genuri, pe de o
parte, forma dramei (replica, dialogul si monologul refac specificul comunicarii umane, dar si
mecanismele vietii interioare a individului), iar pe de alta parte, elemente specifice eseului:
evocarea / citarea / talmacirea / interpretarea ideilor cu o anumita vechime in campul reflectiei
culturale si filosofice” [73, p. 17].

Piesa Mariei Sleahtitchi si a lui Nicolae Leahu atinge dimensiunile teatrului poetic prin
metaforele imagistice cu valoare de ,,metafore plasticizante” — prin facerea vizibila a invizibilului
si prin descoperirea sensurilor secrete ale cuvantului eminescian, dar si de ,,metafore revelatorii”
— prin incercarea de a revela un mister esential, prin denumirea acestuia in cuvantul poetic cel mai
adecvat si prin structurarea imaginilor teatrale in niste constructii vizuale originale. Capacitatea de
a atinge ntr-un eseu dramatic acea ,,stare de poezie”, despre care vorbea Gérard Genette, este in
raport direct i cu vocatia autentica a dramaturgilor pentru poezie, Cvartet pentru o voce i toate
cuvintele fiind o poezie din / despre poezie inscenata dramatic. Acest eseu dramatic, compus la
douda maini de Maria Sleahtitchi si Nicolaec Leahu, con(in)stituie o revenire postmodernista la
teatrul poetic, dar si la teatrul intelectualist. Aceste segmente, neacoperite suficient in tabloul
actual al dramaturgiei si al politicii repertoriale ale teatrelor roméanesti, continud a fi foarte necesare
intru dezvoltarea si reflectarea imaginii complexe a teatrului contemporan.

Irina Nechit (inter)vine in dramaturgie pe mai multe cai: din/spre poezie, cronica §i criticd

de teatru. Interferand poezia cu dramaturgia si ,, reabilitand poezia in teatru” [89, p. 154], Irina

~
.....

piesa Doamna din Satul-florilor-ce-mor autoarea supra-pune dramaturgia cu proza si cu poezia in
replicile-monolog ale Rozalindei si in replicile-epistola ale lui Marius. Aceste corespondente

stabilesc concordanta si legaturile dintre poetic si dramatic, descifrand semnificatiile ,,misterioase”
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ale realitatii. Deci, ecuatia dramaturgiei Irinei Nechit este lirism plus dramatism la patrat:
traditionalist si absurd egal cu (post)modernism.

Textele dramatice ale lui VVal Butnaru, caracterizate printr-o unda poetica si metaforica,
parabolica si alegorica, ne provoaca prin codificari si profunzime. Piesa Saxofonul cu frunze rosii
este o ,,proba de orchestra”, conceputa in doua registre diferite: scenele de un dramatism profund
alterneaza cu cele de un lirism coplesitor, amalgamul de dramatic si poetic fiind foarte nuantat.

Instinctul epic - constructiv, cultivat si prin habitudinile de receptare, determina
dezvoltarea formei textului plecand de la o schema, un scenariu faptic-ideatic de sorginte epica.
Piesa unui dramaturg care denota o tendinta spre conglomeratul epic va avea forma de prezentare
pe care 0 numim adesea ,,traditionald”, unde coexista, in cazul unor opere dramatice, impartirea in
acte, scene, fise si intentii caracterologice, studii de caz cu valente generalizatoare, constructia
solida a conflictului, un final ce adesea nu mai trimite la altceva. ,,Ajutorul” care vine din partea
prozei in operele unor dramaturgi e de aga natura incat poate pune in pericol chiar scrieri de talent,
prozaizandu-le. Tn cazul altor scrieri dramatice, autori depasesc prozaismul situatiei epice prin
originale Tncadrari simbolice in texte. Trebuie sd facem, 1n acest sens, o disociere: in cazul pieselor
postmoderniste vorbim nu despre drama epica propriu-zisa, brechtiana, ci de extensia epicului in
drama, fie intr-o forma travestita ca in piesele romantismului si ale suprarealistilor, fie afisat ca in
teatrul documentar cu substrat epic sesizabil, in voga acum cateva decenii. Dramaturgia
postmodernista re-construieste noi exemple de mixaj intre epic si dramatic de mare forta sugestiva.
Raportul dintre dramatic si epic atinge un nivel tensional extrem de semnificativ in piesele unor
dramaturgi moderni din Romania, care au anticipat postmodernismul in teatru, printre care H.
Lovinescu, P. Anghel, D. Popescu, D. Solomon, T. Mazilu, M. Georgescu. Privite Tn ansamblu,
operele lor dramatice se revendica insa de la o estetica a tragicomediei. Coabitarea epicului cu
dramaticul este o modalitate de structurare formald a unor piese postmoderniste romanesti si
basarabene, semnate de G. Badica, R. Macrinici, R. P. Popescu, N. Negru, C. Cheianu s.a.

Tn contextul postmodernismului, piesa Apusul de soare se amdnd de Val Butnaru se
evidentiaza prin interferenta genurilor si prin sinteza speciilor genului dramatic. Scriitorul N.
Negru consemneaza si comenteaza aceasta fuziune astfel: ,,(...) Piesa moderna, dureroasa,
sfasietoare, dar, in mod paradoxal, nu o poti considera nici tragica si nici dramaticd, caci nu e
vorba, ca in piesele grecesti, despre fortele rele ale destinului sau, ca in cele moderne, despre
conditiile sociale vitrege. E despre o ,,hiba” existentiald, un mod viciat de a exista in istorie, o
,filosofie” autodistructiva, ce poate provoca disperarea cea mai profunda, dar nu si catharsisul
salvator” [91]. Iar contopirea dramaticului si a epicului este deci 0 modalitate de structurare

formala a piesei, ceea ce invedereaza o tendinta a dramei spre largirea ariei de exploratie artistica.
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Ramanand fidel orientarilor estetice ale generatiei literare postmoderniste, C. Cheianu
participa demonstrativ la fenomenul suprimarii frontierelor dintre genuri. Valenta reprezentativa
a textului sdu este ,invazia” epicului si a juridicului in teritoriul dramaticului. Astfel, piesa
Achitarea lui Salieri, de exemplu, poate fi citita din perspectiva urmatoarelor combinatii ,,de gen™:
a) drama-povestire; b) povestire dramatizatd; ¢) drama juridica; d) proces juridic dramatizat.

Forand in subconstientul insului angoasat, piesa Stafia terminus de Mircea V. Ciobanu este
0 terapie psihanalitica interferata cu o (pseudo)ancheta politista. Or, peste ani, Mircea V. Ciobanu
mai face o ,,pledoarie pentru nuvela politistd”: ,,Atat scriitorul, cat si detectivul se preocupa de re-
constituirea unui parcurs, de analiza unui univers Tn care existd o intrigd, de o istorie care

b

demareaza cu: ,,dar intr-o buna zi...”, moment ce fixeaza frangerea unui echilibru prestabilit.
Dincolo de faptul ca sunt captivante, istoriile ,,politiste” au construite distinct cele doua elemente
pe care se tine orice naratiune: personajele si actiunea...” [155]. Totodata, textul lui Mircea V.
Ciobanu este si un colaj dintre liric, epic si dramatic, tatonand aluziv probleme filosofice, literare
si sociale. Si piesele lui Nicolae Negru conjuga elementul dramatic cu cel reportericesc si eseistic,
pornind dintr-un punct alegorico-politic prin piesa in Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem
in Carpati si ramificandu-se ntr-o linie punctata ionescian in Minte-md, minte-ma... si pirandellian
in Realitatea violeta. Stilul reportericesc si detectivist, ce pare a se impune la o ,,lectura atenta”,
dispare pe masurd ce realitatea e inlocuita cu ideea de real si in drama Crima sdngeroasa din
Statiunea Vvioletelor de Dumitru Crudu.

Cacofonia speciilor contradictorii a fost validata de teatrul absurdului care realizeaza
ostentativ un amalgam 1intre tragedie si comedie, revitalizdnd tragi-comedia, farsa absurda.
Indiciile de tip paratextual din piesele postmoderniste (ne) demonstreaza apetenta dramaturgilor
pentru cocteiluri de genuri si specii literare. Astfel, autorii de texte dramatice postmoderniste (ne)
semnaleaza emfatic faptul ca scriu: ,,comedii” si ,,mascarade” (Revine Marea Sarmatiana §i ne
intoarcem in Carpati, N. Negru); ,,piese in doua acte” (Proiectul unei tragedii, Irina Nechit); ,,farse
tragice” (Luministul, C. Cheianu; Doamna din Satul-florilor-ce-mor, Irina Nechit); ,.eseuri
dramatice” (Statia terminus, M. V. Ciobanu; Cvartet pentru o voce si toate cuvintele, M.
Sleahtitchi si N. Leahu); ,,parodii teatrale” (Mama lor de urmasi, Angelina Rosca); ,,tragedii
nationale” (Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, V. Butnaru); ,,probe de orchestra in doua acte”
(Saxofonul cu frunze rogii, Val Butnaru); ,scene ghicite si neghicite” (losif si amanta sa, Val
Butnaru). Referirea la gen directioneaza sesizarea subiectului piesei losif si amanta sa la limita
dintre realitate si fictiune si faciliteaza asimilarea de catre cititorul secolului al XX(I)-lea a lumii
fictionale, minutios reconstituite, Val Butnaru fiind unul dintre cei mai originali dramaturgi

basarabeni la capitolul intitularii si definirii genului lucrarilor sale.
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Unii autori de dramaturgie se elibereaza integral de ,, complexul genurilor” [150, p. 117],
operele lor dramatice confinand doar indicatii de tipul: ,text pentru teatru”, ,,piesa” sau pur si
simplu ,teatru”. Ei il lasd pe receptor, care nu are astfel asteptari tematice sau stilistice, sa
catalogheze, in urma lecturii, creatia dramatica prin acceptarea conventiilor unei piese de teatru.

Se stie ca ,,perceptia generica” orienteaza si determind, intr-o mare masura, ,,orizontul de
asteptare” al cititorului si deci receptarea operei” [140, p. 11], cum sustine Gérard Genette. Astfel,
asa-numitele indicatii generice coordoneaza receptorul, fixandu-i cadrul de interpretare si spatiul
de manevra a imaginarului. In dramaturgia contemporana, avem, insa, de-a face uneori cu piste
false. Unii dramaturgi postmodernisti isi denumesc piesele tragedii, drame etc., tocmai pentru a
induce cai de lectura gresite. Totusi, ei ne avertizeaza sd nu ne lasam ingelati de aparente, de
aventurile cu iz social, de anecdotele reconcilierii ratiunii cu actiunea, caci sub ele pulseaza in
stare latentd cautarea tragica perceptibild deja in constiinta epocii. Deci, suntem directionati sa
forjam dincolo de comic si sumbru, de irizatiile suprarealiste si amalgamul de patetic, pentru a
descoperi o angoasa veritabila si tragica, decantata in diatriba sociald la proportii de universalitate.

Interferenta genurilor si speciilor literare e o forma fireasca de existenta si dezvoltare a
literaturii, generand drept urmare o gama imensa si variata de opere, ceea ce nu inseamna ghiveci
literar. Obsedata sa-si determine identitatea ca arta independenta, intr-un climat de intense cautari
creatoare si de rapida tranzienta a formelor si tipurilor aflate sub semnul pluralismului, dramaturgia
sfarsitului de secol XX a rasturnat numeroase canoane ale teatrului, literatura dramatica

postmodernista si teatrul postdramatic finalizand cu succes acest proces.

2.1.4. lronia, parodia, ludicul in piesele noi: vectori postmoderni fundamentali

Tot mai multi autori postmoderni utilizeaza unele din ,,jocurile manierismului logic” [98],
enumerate de Marta Petreu: analogia, aluzia, ironia, parafraza, livrescul, parodia etc. Cod al unei
combinatii complexe cu dublu inteles, ironia se re-intoarce ,, proaspata, deloc vilaguitd, mereu in
ofensiva” [126, p. 36] si in teatrul postmodernist. Ca si alti scriitori postmodernisti, dramaturgul,
oricat de cifrat, ,, en fait seul un clin d’oeil au lecteur” Sau spectator si 7i avertizeaza: ,,Atentie, eu
voi fi ironic!”. In acest joc de ziceri si de de-ziceri, autorii mai au la dispozitie ,, ironia care
dezleaga limbile” [126, p. 169] si 1i face sd vorbeasca atat pe ei, cat si pe personajele lor. Aceasta
indicatie porneste de la spiritul resemnat-surazator al artistului postmodernist, ultima replica a
caruia este ironia si autoironia. Piesa lui D. Crudu Crima sangeroasa din statiunea violetelor
incepe chiar cu o ironie: ,, Dedic acest text tuturor podelelor, usilor, peretilor si ferestrelor din

Republica Moldova si din Romdnia” [172, p. 5], care mizeaza pe reactia si capacitatea unor

destinatari de a-i distinge ambiguitatile si polivalenta.

72



Tndrama lui N. Negru Revine Marea Sarmatiand..., ,,mesajul polemic este ascuns abil intr-
o agreabild poveste de dragoste cu replici sprintare si pline de umor, pentru ca Nicolae Negru, ca
Val Butnaru si ca losif al sau, este ,,bolnav de ironie” [40], noteaza criticul Mircea Ghitulescu.
Astfel tacerea, privirea si zambetul ironice ale lui losif I isi ating tinta: o descurajeaza, 0
nedumeresc, 0 lasa fara replica pe Julieta. losif I o invata ,,sd-i plateasca cu aceeasi moneta, la fel
de ironic” [96, p. 438] si 1i propune o terapie antiironie.

Printr-un vizor (auto)ironic sunt delimitate dialogurile dintre protagonistii din Sase autori
in cautarea unui personaj de Val Butnaru: ,, DONA: Si dacd spui , Inainte, spre Banca
., Victoria”!”— nu simfi ironia? || FRED: Ironia? Poti fi si ironica? /| DIONIS: Cate pdcate grele
spalaironia!..” [166, p. 137]. Si unele dialoguri dintre eroii piesei Irinei Nechit Doamna din Satul-
florilor-ce-mor contin note ironice: ,, GABRIEL: Nu te supara pe mine, comoara mea. // ANA-
MARIA: Nu-mi spune comoara! // GABRIEL: Dar cum sa-ti spun? Tezaur? Bijuterie? Banca
Mondiala?” [175]. In aceste cazuri ironia poate fi sesizatd dupa intonatia, exprimarea, privirea,
grimasa celui care ironizeaza, indicii furnizate de dramaturgi in didascalii.

Si eseul dramatic Cvartet pentru o voce... de M. Sleahtitchi si N. Leahu ,,se lasa traversat,
pe toate liniile” sau la diferite niveluri: al actiunii dramatice, al structurii textului, al personajelor,
de fluizii ironiei. Totodatd, cum subliniaza criticul R. Leahu, ,,implicarea ironiei e vizibila atat in
discursul Eu-rilor, sugestie a eforturilor de cunoastere si autocunoastere ale creatorului, cat si in
dialogul Cititorilor 1 si 2, ca incarnari simbolice ale participantilor la dezbaterea publica in jurul
operei poetului” [73, p. 9].

Intrat in zona ironiei, ,,lasdnd orice speranta” si inocentd, dramaturgul postmodernist stie
sd recupereze, sa sublinieze si sa simuleze nostalgia fatd de lume, text, trecut literar, sine prin
ironie. De exemplu, atitudinea ironica a lui Constantin Cheianu in piesa Luna la Monkberry, chiar
daca s-a nascut ca antidot fricii ,,ca spectacolul sa nu fie plicticos”, cum recunoaste autorul,
dizolva orice transcendentd, sugerand o situare mai exacta a acestuia atat in raport cu textul, cét,
si, mai ales, in raport cu realitatea pe care o tatoneaza. [ronia lui / pentru C. Cheianu nu e nici o
bagatela, nici nihilism, ¢i un mod compasiv-tolerant de a privi si de a lua in posesie realitatea si de
a critica, din unghiul libertatii, comunismul, ca si in romanul sau memorialistic Sex & Perestroika.
Prin ironie, autorul deposedeaza originalele interludii, ce secundeaza fiecare Tablou al piesei Luna
la Monkberry, de statutul lor de divertisment intre doud parti ale unui spectacol. Aceste intermezz0
reprezinta, ca si discursurile televizate din piesa lui N. Negru Revine Marea Sarmatiand..., fie un
fel de sinestezii ale Tablourilor, transpunand metaforic datele generale in limbajul celor
particulare, fie niste estacade, accentuand ideile principale. Unele interludii prefigureaza fie niste

Luniversuri compensative” sau de ordinul al treilea, suspendate intre realitate si irealitate, ca Tn
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scenain care apare Jean Paul Sartre sau cea de (pseudo)decernare a premiului ,,Palme d’Or” pentru
filmul ,,Le soleille bleu” al Studioului ,,Moldova-Film” la Cannes; fie niste jocuri de-a timpul,
cronometrand retrospectiile si introspectiile unei piese narativizate paralele sau a turnarii unui film
despre ,,semnarea Tratatului Unirii”.

Tn renumita sa lucrare Homo ludens, culturologul Johan Huizinga prezinti cele mai exacte,
variate si profunde valente ale notiunii de ,,ludic”, explicand ca ,,(...) jocul este conventia de a
executa intr-un anumit interval de timp si induntrul unor anumite limite spatiale, dupa anumite
reguli, intr-o anumita forma, ceva care aduce rezolvarea unei incordari si care se afla in afara
cursului obignuit al vietii” [45, p. 174]. Operele dramaturgilor basarabeni postmodernisti, foarte
»artiste” si foarte ,,jucate”, cu inserturi de texte de naturi foarte diverse, isi apropriaza si isi asuma
un limbaj specific, pe cat de serios, pe atat de ludic.

Piesa lui Val Butnaru Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele se impune prin alternarea
registrelor lingvistice si prin jocul (de-a) limbajelor(le) foarte original: ,, PROVERBELE:
Monolog? // ECLESIASTUL: Un fel de proverbe, nimic complicat pentru tine. Bungoara:
., Paguba pe cap de om de la moartea lui Voltaire fiind circa doua degete suta de grame pe cap de
om circa in medie aproximativ in cifre rotunde bine cantdrite... ”. // PROVERBELE: Tmi place. Si
eu stiu una: ,,De la beat cdrciuma vin, cu partea intr-0 caciula, niciun latra nu ma cdine!” [166,
p. 186].

Pe planul auctorial, Irina Nechit ne sur-prinde prin / in j(s)ocurile de(-a) cuvinte(le) n
Doamna din Satul-florilor-ce-mor: ,, GABRIEL: Psiho-pat, psiho-divan, psiho-canapea...” [175].
Dramaturgul experimenteaza si alte forme ale jocului limbajului in care sunt antrenate paronimele:
,,DIONISIE: (...) Baiatul e oculist, nu ocultist...” si omonimele: ,, DIONISIE: (...) O, dar cate
bucurii ne ofera ,, Bucuria”’!” in Proiectul unei tragedii [174, pp. 44, 39]; ,, TITIREZUL: 4, o apa,
douda ape... Poftim! Toti strainii care vin la noi in sat cer apda. Mai doriti ceva?// GABRIEL: Da,
un ,,Fluieras”. // TITIREZUL: Fluieras?! (Imita cantecul la fluier.) N-avem fluierase, domnule. //
GABRIEL: Tigari ,, Fluieras”’!” in Doamna din Satul-floriloc-ce-mor [175].

Parafrazandu-I pe criticul literar englez 1. A. Richards, care considera ca literatura consta
din ,,pseudoafirmatii”, observam ca unele piese abunda in pseudomaxime: ,,[n orice soaptd se
ascunde o diavolie” [174, p. 23], ,, Numai noi, oamenii, ... nu stim ca stim ceva” [174, p. 36] In
Proiectul unei tragedii de Irina Nechit; ,, Teatrul este Raiul unde ora mesei nu bate niciodata!”
[181, p. 23] In Mama lor de urmasi de Angelina Rosca; ,, Cdnd mori cu adevarat trebuie sa platesti
mai scump” [166, p. 137] In Sase autori in cautarea unui personaj; ,, Unde exista fricd, nu incape
dragoste” [166, p. 195] in Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru. In aceasti piesa,

autorul re-scrie mai multe proverbe, introducandu-le in categoria unor ,,pseudoproverbe™: ,, Si nu
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uitasi — boala lunga — moarte sigura!”; ,, Nu striga, ca trezesti mustele”; Nebunul se cunoaste
dupa bata (...) si prostul — dupa floare” [166, pp. 174, 172]. Personajele fac scrima de roluri,
exprimandu-se prin frazeologisme: ,, PROVERBELE: Mai am o mulsime de treburi — sa-1 trag de
limba pe unul care se ¢ine scai de mine si sa alerg cu limba scoasa, carand apa cu ciurul in
cautarea zilei de ieri. lar cat m-oi odihni, am sa pun beze-n roate si am sa seman vdnt” [166, p.
174] sau zicatori: ,, PROVERBELE: Pronuntia e suportabild, inseamnd ca n-ai baut suficient. Deci
stateam ieri la o votcd — ma odihneam dupa ce dadusem foc la moara ca sa scap de soareci” [166,
p. 183]. in aceste cazuri e vorba nu doar de o ironie a limbajului, ci, mai degraba, de o ironie in
suspensie.

Si story-ul piesei lui M. V. Ciobanu Statia terminus este scos de sub semnul gratuitatii prin
extensiunile logice din dialogurile care cauta ideea, prin replicile cu tentd aforistica sau prin
cortegiul de proverbe - maxime ce insotesc si incununeaza finalul piesei: ,, 7TOTI: Tnainte de a
pleca, intoarce-te si convinge-te cd pleci ultimul...” sau ,, CATALIN: Pentru cd vorbele sunt doar
neputinta noastra de a simgi...” [171, p. 15].

De obicei, ,,incercarea” discursului se asociaza cu parodierea lui, observa Bahtin, dar
gradul de agresivitate al parodiei poate varia, de la distrugere violentd pana la ,,solidarizarea
aproape deplina cu discursul parodiat (,,ironia romantica”). Scriitorii dramatici basarabeni se
situeazd Intre alte doud extreme: de la dialogismul polemic cu autorii celebri pana la insertia
echilibrata a textelor trecutului n cadrul propriei lor textualitati.

La Irina Nechit parodia este modalitatea intertextuald de transgresie ,,autorizatd” a altor
texte, cat si a ironizarii personajelor: ,, DIONISIE: Barbatu-adevarat vrea numai doua lucruri:
primejdia si jocul. De aceea el isi vrea femeia ca jucaria cea mai primejdioasa. /[ CASANDRA:
Fantastic! Ai maxime de Nietzsche in computer (arata spre capul lui Dionisie)” [174, p. 41].

Personajul Julieta din Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru, in cheie parodica si
fantezista, re-adapteaza psihologic metamorfoza personajului Tantarul intr-o fiinta supranaturala
uriesizatd n chip homeric, rabelaisian sau swiftian, recitindu-l parcd pe Kafka. Or, Tan-Tarul,
nume cu conotatie simbolica si parodica, ironizeaza nimicnicia ,,fratelui mai mare” care ,, se Inscrie
in acelasi cadru cinegetic - carnavalesc” [19, p. 57] ca si in Istoria unui tdantar a lui C. Stamati-
Ciurea.

Tntr-un anumit sens, asemeni personajului din Divina comedie, dramaturgii postmoderni se
aventureaza intr-o calatorie prin Infernul, Purgatoriul si Raiul intregii literaturi precedente, fiind
ghidati de o atitudine evolutiva de la veneratie la ironie sau chiar parodie. Dupa G. Genette parodia
e o transformare ludicd, de care a profitat dramaturgul Angelina Rosca, adunand un ciclu de

Parodii teatrale. Autoarea implica strategii ludice, mergand de la pastisa la ironie, in Sfanta perja

75



din antart (parodie la piesele lui Dumitru Matcovschi); de la intertextualitate la (auto)citare
Clopotnita tineretii noastre (parodie la piesele lui Ion Druta); de la eternele figuri ludice ale
loviturii la contralovituri in Cum sa nu, daca da? (parodie la piesa Molda de lon Puiu); de la
intrebari la raspunsuri in Metoda mea de lucru (Andrei Baleanu monteaza piesa lui Andrei
Strdmbeanu) si Dictiunea e un lucru de prisos; de la ascensiuni la coborari in Destroienirea
Chiritei; de le sarade la ... posibile solutii in Mulfi candidati, putini deputati. Aceste ,,parodii
teatrale” se definesc prin poetic si ludic, ca forma, cruzime si hiperrealitate, ca si continut.
Totodata, referinta parodica la texte cunoscute face posibila si o modalitate critica a lor,
dramaturgul demoland cliseele teatrale, dar re-actualizand clisee livresti.

Astfel scriitorii C. Cheianu, N. Negru, Val Butnaru, I. Nechit, A. Rosca, Mircea V.
Ciobanu, D. Crudu, M. Sleahtitchi si N. Leahu se preteaza ,,jocului metalingvistic”, creand, prin
ironie, un ,,enunt la patrat” (U. Eco) si dand dialogului din textele lor dramatice o anume
ambiguitate. Ei se joaca pe sine si joaca realul, dar dimensiunea ironica si ludica implicata in aceste
prezentari nu exclude, ci presupune gravitatea ceremoniei teatrale. Discursurile lor dramatice
impun o metafizica, nici derizorie si nici melodramatica in spiritul ,,Rasu’-Plansu’ -lui ionescian-
stanescian, ci o filosofie a ,,Plansu’ ”-lui post-beckettian. Noii autori nationali de dramaturgie
»trag” limbajul, imaginile, personajele pe portativul ironiei, deriziunii i ludicului de substanta,

singurele moduri prin care pot fi si sunt ,,seriosi”.

2.2. Metamorfozele personajelor din dramaturgia nationala nouizecista

2.2.1. De la personajul absurd la cel postmodernist

Anuland ca pe un silogism fals renumitul ,,s-a spus totul”, formulat de La Bruyere, (ne)
propunem sa de-scriem en face-urile, deci caracteristicile inerente, si en profil-urile, adica
profilarile comparative ale (anti?)eroului din teatrul absurdului si ale personajului din dramaturgia
contemporana din Republica Moldova. Re-examinarea formulei rimbauldiene ,,Je est un autre”
din perspectiva acestor personaje (ne) sugereaza solugia schitdrii a patru linii de proiectare: pe plan
ontologic, etic, psihologic si lingvistic.

Desprinse din structurile lor sociale atat de diverse, fiintele umane sunt omologate prin
integrarea lor intr-o existenta plasati sub acelasi destin ontologic. In polemica lui Eugéne lonesco
cu Kennet Tynan, dramaturgul afirma ca societatea omeneasca este extra-sociald, este aceea care
poate avea ,,angoase comune, dorinte si nostalgii secrete...” [48, p. 113]. Fapturile proiectate de
catre dramaturgii antiteatrului se vor arhetipuri umane sau / si eroi care sa intruchipeze o umanitate

transcendentald. $i postmodernitatea ,,incearca sa reconstruiasca un model uman complex,
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Ltotal”...” [T4, p. 51]. Invitati sa scrie o piesa de teatru pentru milionarul Bredovici, cei sase autori
ai lui Val Butnaru — Irina, Raul, Fred, Dona, Emilia, Dionis — primesc suprasarcina de a gasi un
personaj ,, care ar simboliza epoca. Timpul pe care-/ traim! El virea o Nora! Un Hamlet! O doamna
Bovary!” [166, p. 134].

Protagonistul teatrului absurdului este un om universal, fara sex, fara patrie, care nu este
determinat de loc sau de timp, cum specifica filosoful si scriitorul Miguel de Unamuno in Despre
Sentimentul tragic al vietii [128]. Pentru omul absurd notiunile de anterioritate si posterioritate
nu existd, caci toate trairile lui uniforme si continue sunt separate de experientele anterioare,
neducand la cele posterioare. Personajul postmodern are constiinta spatiului si timpului, cititorul
primind date concrete despre locul si timpul desfasurdrii actiunii fie din indicatiile de regie ale
autorilor, fie de la eroii insisi. De exemplu, protagonistii piesei Proiectul unei tragedii de Irina
Nechit se aduna sa sarbatoreasca solstitiul de iarna din 1998 si ghicesc viitorul anului 1999, care,
conform prezicerilor lui Dionisie, ,,va trece sub semnul fiarei”. Chiar si Eroul - fantoma Casanova
este nu doar ,, purtatorul de cuvint al lui Apollo”, ci si al (ne)verosimilului fantasticului unei
realitati anterioare [174, pp. 14, 49, 54], simultane [174, p. 64] si ulterioare [174, p. 70].

Influentata de suprastructurile politico-economice, de ticurile culturale si de habitudinile
mintale, personalitatea personajului absurd e plasatd sub semnul esecului, e scindatd, deviata,
pervertitd, distorsionatd, mistificatd etc. Finalitatea acestui proiect de impersonalizare nu
presupune doar descompunerea identitatii si transformarea fiintelor in pseudo-fiinte, ci o degradare
a existentei in general si o instaurare a neantului. Or, lumea (post)moderna ,,se afla in situatia unui
om inghitit de un monstru si care se zbate 1n intunericul pantecului acestuia, sau pierdut in jungla,
sau ratacit intr-un labirint care simbolizeaza si el Infernul — si este angoasat, se crede deja mort
sau pe punctul de a muri si nu vede in jurul lui nici o iesire decat intuneric, Moarte, Neant” [32, p.
159]. Daca omul absurd era strivit de confruntarea cu neantul existential(ist), postmodernul pare
sa-si fi gasit un adapost ,,confortabil” chiar in inima neantului. Topografia unui astfel de spatiu
este facutd de scriitoarea Irina Nechit in piesa Doamna din satul-florilor-ce-mor: ,, PRIMARUL:
Ati fost deja la monument?! E locul cel mai trist de pe Pamdnt! Noi stim ce inseamna tristetea, noi
traim in mijlocul ei ca in sanul naturii! Domnilor, ati observat ca toata Sovalca parca-i luata
dintr-o tra-, tra- tragedie? Afi observat ce chip tra-, tra-, tragic are satul nostru? Tn aerul acesta
uscat pluteste mirosul greu al nefericirii...” [175].

Plasat in fata unei situatii-limita care e moartea, atat personajul din teatrul absurdului, cat
si cel din dramaturgia postmodernistd, este dominat de angoase si se confrunta cu realitatea
efemeritatii omului si a lucrurilor. Nihilismul caracteristic teatrului absurdului se reflecta in

meditatiile despre sensul existentei ca problema universala ale personajelor ionesciene, cat si din
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cunoscuta obsesie a mortii a dramaturgului insusi. E. lonesco marturisea: ,, Zidul e deci zidul unei
puscarii, puscaria mea, e moartea...” [49, p. 67], or, ,,...toti oamenii mor in singurdtate” [48, p.
59]. Deci, in antiteatru moartea devine o obsesie si 0 dementa atat pentru eroi, cat si pentru autori,
reflectate Tn piesele ionesciene Regele moare, Ucigas fara simbrie, Amedeu sau cum sda te
debarasezi si beckettiene Sfdirsit de joc, Ah! Ce zile frumoase etc.

In drama Iui C. Cheianu Achitarea lui Salieri, moartea, ca 0o componenti a existentei
umane, derivd din intemeierea conflictului pe crima. Dramaturgul, ascuns dupa masca
»Procurorului” - ,,avocat”, dialogheaza intre patru ochi cu ,,personajele-martori”. El le indeamna
sa priveasca aceeasi peliculd de la un capat la altul pentru a demonstra falsitatea crimei. Personajul
Salieri minte sau imagineaza asasinatul lui Mozart din ,,necesitate”, dar si din placere, fiind mai
mult un imaginativ pe plan minor, decét un asasin. Moartea, ca urmare finala a actiunii din drama
lui A. S. Puskin Mozart si Salieri, este invocatd in piesa direct, prin ,,restabilirea zilei de 4
decembrie”, siindirect — prin incercarea lui Mozart ,, de a cdnta pasaje din Requiem”. Prin vocile
eroilor sai dramaturgul raspunde la intrebarile: ,,Care este cauza mortii lui Mozart?” si ,,E adevarat
ca Salieri 1-a otravit pe Mozart?”. La prima, personajele raspund succesiv: ,,in-di-fe-ren-ta”, ,,moda
trecatoare”, ,publicul”, la a doua — ,fals”, ,zvonuri”, ,genial”, ,absurditate”, ,aberant”,
,minciuni”, ,.totul e posibil” [168]. Autorul introduce in piesa si episodul cu tentativa de suicid a
lui Salieri, care simbolizeaza fie dorinta de a valida pseudo-omorul lui Mozart, fie Tncercarea de a
asasina Mozart-ul din sine, adica geniul. El gaseste iesire din situatie, folosind cu multa
indemanare cuvintele — arma lui favorita. Salieri se joaca cu limbajul, si toate manevrele lui iau,
la un moment dat, aspectul unui joc de-a dreptul gratuit.

Mai multe personaje dramatice noudzeciste, asemeni celor din piesa lui M. V. Ciobanu,
ironizeaza teoria evolutionista si existentialista, deplasandu-se nu ,,in spirala”, ci in , zig - zag”
spre Statia terminus a vietii. lar Camelia din farsa tragica Doamna din Satul-florilor-ce-mor,
George din America unu de D. Crudu par a le ghici gandurile tacite si duc la bun sfarsit tentativa
(lor) de sinucidere, validand sentinta ca ,, in acelasi rdu nu poti intra de doud ori” .

Pulverizarea personalitatii in teatrul absurdului, pe plan etic, are drept mobil initial o /ipsa
totala a personalitatii, care fie cd este confundatd sau nlocuitd cu o altd ubicua, fie ca e
denominalizata sau negata principial. In ,,pseudodrama” Victimes du Devoir, Nicolas d’Eu declari
parodic Tn numele lui E. lonesco: ,,Vom abandona principiul identitatii si unitatii caracterelor, in
folosul miscarii, al unei psihologii dinamice. Noi nu suntem noi ingine... Personalitatea nu exista”
[51, p. 226]. Teatrul postmodernist are, insd, ca punct de pornire existenta unei identitdti, expresia
divortului intransigent intre om si individualitatea sa fiind rezultatul vidului interior do-minat de

cel exterior. In ,,proba de orchestra in doui acte” Saxofonul cu frunze rosii a lui Val Butnaru facem
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cunostinta treptat cu ,,fetele” protagonistilor: Contrabasul este pianistul Mircea, fiul Colonelului
si... fratele lui Ovidiu; Vioara — Luiza, a fost logodnica lui Ovidiu, dar e sotia lui Mircea si...
Htarfa de razboi” etc. Deci, pana la finalul piesei, descoperim ca personajele intrunesc o familie,
dar functioneaza ca un ansamblu dezacordat, fiecare avand ceva de interpretat celuilalt: o crima si
o pedeapsa, o ingelaciune si o tradare, o amintire si o uitare, o dragoste si o ura, o condamnare si
0 iertare etc.

Universul absurd pe care-1 populeaza personajul antiteatrului isi exer(seaza)cita forta de
gravitatie asupra alesilor sai, transformandu-i n robofi dezumanizati sau intr-o ,, lume de roboti
singuratici...” [48, p. 110]. E. lonesco nota in acest sens: ,,Caracterele ,,roboti” pe care d. Tynan
le respinge mi se par a fi tocmai cele care apartin doar acestui spatiu sau acestei realitati ,,sociale”,
care sunt prizonierii ei si care — nefiind decat ,,sociale” — au saracit, s-au instrainat, s-au golit” [53,
p. 180]. Protagonistii piesei lui N. Negru Realitatea violeta (isi) pun sub semnul indoielii
personalitatea, fiindca re-simt criza identitatii si automatismul realitatii. Studentul — prezenta
tineretului studios, ,,cinic” [178, pp. 8, 11] si ,,impertinent”, dar cu replici catalizatoare si sugestive
— le continua gandurile si / sau le da replica dialogata printr-un raspuns ipotetic: ,, [nseamnd cd
suntem programati de cineva?”’ [178, p. 21]. Or, in vremurile (post)moderne, aceste intuitii si frici,
inclusiv de progresul tehnic, se confirma, caci treptat ,,...omul pare expus sa devina, in mod
iminent, un lamentabil robot, cu initiativa si constiinta programata, neluat in seama, existand izolat,
insular, intr-o lume anorganica, mineralizata, sterila, o ,,termita electronica” ale carei instincte sunt
ele insele dirijate de computer” [112, p. 38].

Comportamentul indivizilor fara individualitate se de-ruleaza ca pe o linie de functionare
mecanica. Personajele sunt incorporate intr-o serie de automatisme, asemanandu-se cu niste figuri-
marionete fara viata sau cu simple automate. Mecanizarea gesturilor personajelor este accentuata
mai ales Tn teatrul absurdului, unde acestea vorbesc, zdmbesc, gandesc, actioneaza, coabiteaza,
mor etc. Intr-un mod prin excelentd mecanic. In dramaturgia postmodernista, insa, eroii nu parcurg
mecanic traseul schitat de catre autor, ci doar pe cel metafizic. Cuplul Confucius si Euridice si
fratele acesteia Agamemnon din La Venetia e cu totul altfel de Val Butnaru locuiesc impreuna cu
Gradinarul intr-o jumatate de casa, caci cealalta nu le mai apartine. Partile — 0 alegorie a Republicii
Moldova — sunt separate de un rau imaginar, in care protagonistii toarna sistematic apa dintr-un
ceainic, gest nu doar mecanic, ci si inutil. Mihai din piesa Minte-md, minte-mad... de N. Negru ,,si-
a ales” modul de viatd al oamenilor moderni, in care ,,fiecare isi cautd de treburi”. Filosofia vietii
lui — de a fi rational, rigid si sceptic — are drept consecintd nedorinta sau neputinta de a se atasa de
cineva, transformandu-i existenta intr-o succesiune automata si stereotipicd a evenimentelor

cotidiene ca pe o banda rulanta.
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Astfel, lichidate de o societate ,,minotaurica”, personajele (s-)au ratacit intr-un univers
labirintic, damnate sa nu gaseasca Firul Ariadnei. Legile lui criptice se exercita ca o proliferare
de obstacole pe care noneroul nu le poate traversa niciodata, angajandu-se mereu pe o pista falsa.
Tn acest sens, E. lonesco anticipa: ,,Tema aceasta a omului raticit in labirint, fara fir conducitor,
este primordiald, cum se stie in opera lui Kafka: daca omul nu are un fir conducator, este pentru
ca el insusi nu mai voia sa-l aiba. De unde sentimentul lui de vinovatie, nelinistea lui, absurditatea
istoriei” [48, p. 258]. Proiectandu-si imaginea labirintului launtric in exterior, Domnul din piesa
ionesciand Noul locatar ,, traseaza pe jos, cu creta, un cerc, apoi un alt cerc — mai apdasat conturat
— inauntrul celuilalt” [52, p. 114]. Cand al Doilea hamal calca pe cercul desenat in mijlocul scenei,
Domnul exclama, asemeni lui Arhimede: ,, Atentie sa nu-mi stergeti cercurile” [52, p. 115]. Asezat
intr-un fotoliu din interiorul cercului, Domnul e ,,zidit” intre multimea de mobile ca intre zidurile
unui labirint sferic ce capatd amploare, blocand strada, metroul, subteranele. In finalul piesei,
lumina se stinge: ,, Pe scena: intuneric total”, indica autorul, revenind la ideea labirintului ca
Infern, ca loc al damnatiunii si al exilului in subteranele eului propriu. Aceasta incercuire simbolica
careia 11 este sortit omul apare sugerata fizic si de o actiune Inchisa in limitele casei Inconjurate
din toate partile de apa in tragicomedia ionesciana Scaunele, amintindu-ne de poezia bacoviana
Lacustra.

Si conditia umana postmoderna, iesita din timp si lipsitd de spatiu vertical, este exilatd Intr-
o lume dezaxata. Tn piesa lui M. V. Ciobanu Statia terminus, la nivelul structurii de suprafata,
anuntarea mortii unui om ntr-un tren pare a fi un conflict care e, de fapt, unul contrafacut. Aparitia
sicriului Tntr-un vagon cu ,, gratii albe” la ferestre configureaza centrul unui univers labirintic, nu
de forma (semi)sfericd a burtilor de balend din piesa soresciand lona, ci patrulatera, in care e
sechestrat individul (post)modern.

Cum labirintul simbolizeaza ,,imaginea prin excelenta a initierii” [31], penetrarea altei
lumi, labirintice, implica totodata si o initiere treptata. Bérenger din tragicomedia Ucigas fara
simbrie, pierzandu-se in dedalul cautarilor ucigasului din ,,orasul surdzator”, parcurge un drum
initiatic in ale vietii si ale mortii. Genetica textului butnarian Cum Eclesiastul discuta cu
Proverbele sur-prinde treptele initiatice ale Eclesiastului in ale trairii, invatarii si muririi.

In Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru, protagonistii s-au pierdut in labirintul vietii
lor si s-au confruntat cu obstacole concrete si imaginare, ratacind intr-un cerc vicios. Cum lumea
lor este un labirint al oglinzilor cu reflectdri multiple si infinite, personajele acceptd provocarea
unei initieri, regulile jocului fiind stabilite de... Colonel. El vrea sa transpara in rol de Papusar,
tragand de sfori celelalte personaje si indicandu-le: ,, Uite, acolo niste instrumente. Ce vei alege,

asa te vei numi” [163, p. 222]. Suferintele, atat cele fizice, cat si cele psihice, la care au fost sau /
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si sunt supusi protagonistii piesei, pot fi omologate cu torturile indispensabile oricarei initieri: ei
trebuie ,,s4 moara” intr-un anumit fel pentru a putea renaste si pentru ,,a se vindeca”. In acest
proces al schimbarii scenariilor de initiatie, cel care se vindeca devine un nou-nascut, un altul, in
cazul dat, un instrument muzical. Personajele, atrase de forta gravitationala a unui labirint, se
invartesc in / pe acelasi cerc in sensul unicitatii lui, dar si al repetabilitatii traseului de catre alti
eroi. Protagonistii dramei butnariene re-incep si ei re-facerea circulara a aceluiasi traiect intre viata
si moarte. Subscriem afirmatiilor subtile si exacte ale teatrologului Valentina Tazlauanu, conform
carora ,,in linii mari, S-ar putea spune ca piesa losif si amanta sa incearca sa vorbeasca, la modul
parabolic, despre un proces de erodare a unei ordini simbolice, despre pericolul iminent al
dezechilibrului ce pandeste lumea. Atunci cand ,.cantarul” se defecteaza, oamenii isi pierd
ireversibil capacitatea de a-si imagina acel spatiu de idealitate. Moartea din final a batranului
Moses, un alter ego al lui losif, semnifica fard dubii pierderea sperantei” [96, p. 22].

Aglomerarea lucrurilor in Cantareata cheala, Scaunele, Noul locatar devine o modalitate
de determinare a sechestrarii si a dezechilibrului, a fricii si a alienarii in dramaturgia ionesciana.
Asistam la o invazie a materiei, proliferarea obiectelor scotand in relief si accentuand solitudinea
umand, inaptitudinea individului si inutilitatea actiunilor sale. Dramaturgia postmodernista
mobilizeaza si aglomereaza, insa, personajele. Or, inceputul ,,sejurului” de la vila luxoasa din piesa
lui Val Butnaru Sase autori in cautarea unui personaj se dilueaza in circuitele unui ambuteiaj al
personajelor in randul pentru dreptul la aparitie in scend si la replicile-aparteu. Astfel, cei sase
autori: Dona, Fred, Dionis, Emilia, Irina Raul isi anunta pe rand prezenta, fiecare purtand cate o
geantd jerpelita in mana, in care se afla manuscrisele presupusului text dramatic, ce i-ar putea face
prosperi si notorii. Bogatasul Bredovici si Batranul sunt acele doua picaturi care fac sa se reverse
apa din paharul prea plin cu personajele convocate la un ,,bal” la curtea unui ,,rege (care nu)
moare”. Uniunea / unirea personajelor valideaza unitatea de timp (trei zile in care scriitorii sunt
obligati sa scrie o piesd geniald, comandata de Bredovici) si spatiu (,,toate drumurile duc la” vila
magnatului) a piesei, simbolizdnd centrul unui univers labirintic in care raticesc ,autorii”
butnarieni asementi ,,personajelor” pirandelliene.

Dezordinea pe care 0 implica crizele contemporane duce la repercusiuni si pe planul
psihologic. Protagonistul dramei absurde este ,,omul solitar pentru totdeauna, incdatusat in
inchisoarea subiectivitatii sale” [33, p. 380]. Tn confesiunile sale, Eugéne lonesco destdinuia: ,, Am
fost abandonati noua ingine, singuratatii noastre, fricii noastre si intrebarea s-a nascut: Ce e
lumea aceasta? Cine suntem?” [53, p. 144].

In cazul dramaturgiei contemporane, ,spleenul” isi realizeazia valente noi. Eroul

postmodernist nu mai agonizeaza in singurdtate, ci o acceptd cu resemnare si (Is1) echilibreaza cu
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o valoare interioara absentele din exterior. Camelia, una dintre protagonistele piesei Irinei Nechit
Doamna din Satul-florilor-ce-mor, sufera nu doar de socul trecutului si al prezentului, ci si de
Socul viitorului [123] (ca si ,,personajul” din volumul de poezii Un viitor obosit al autoarei),
simtindu-se, cum spunea G. Vattimo, de-peizata si dez-inserata din lumea reald. Astfel, cautarea
disperata a florii cu radacina inflorita valideaza aceste idei, Camelia calatorind solitar prin cercurile
dantesti ale realitatii. Intr-un dialog imaginar, E. lonesco ar fi consolat-o: , /n singurditatea
individului insingurat e adevarul” [48, p. 110], caci ,(...) tocmai In singurdatatea noastra
fundamentald ne regdasim” [48, p. 101]. In pacatul unui solipsism total cad si unii eroi butnarieni.
Euridice se intreaba: ,, Si ce sd facem cu singuratatea asta blestemata care ne macind zilnic?”, la
care Confucius pare ai raspunde: ,, Si totusi nu era singurdtatea pe care o traiesc astazi. Nu ma
simteam parasit gi nu-mi venea sd urlu de disperare” [166, pp. 309, 311], iar Roza exclama la fel
de exasperata: ,, (...) Sunt singurd, mad intelegi? Singurd in toata Europa” [166, p. 188]. Pe Ana
din Revine Marea Sarmatiand... ar putea s-o sustina multe alte personaje (post)moderne: ,, (...) Am
dreptul la tristete. Sunt singura pe pamdnt...” [96, p. 516].

Sentimentul solitudinii il incatuseaza pe om in sclavia propriilor sale fobii. Eroul kafkian,
exilatul lui Camus, insinguratii lui Ionesco au constiinta unei vine tragice. Atat antieroii, cat si
personajele postmoderniste cauta modalitdti de ,,a se debarasa” de o culpa ce are diverse conotatii:
vina de a fi comis sau nu o crimd — Roza si Eclesiastul au pierdut un baiat, de moartea céruia se
fnvinuiesc reciproc in Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru; ,,Dramaturgul” din
piesa Realitatea violeta de N. Negru, jucat mai intdi de ,,Degeratu”, apoi de ,,Emil”, crede a-si fi
ucis sotia cu puterea gandurilor sale, care ar actiona ,,asupra fortelor naturii”, la fel cum Julieta din
Revine Marea Sarmatiand... e convinsa ca a dat cu gandul semnalul inceperii jertfirii lui losif; de
a fi participat sau nu la asasinarea unui sentiment — mai multe ex-cupluri din piesele nouazeciste
re-traiesc dureros despartirile; de a se fi oferit sau nu total / partial societatii — losif din piesa losif
si amanta sa de Val Butnaru si-a trdit intreaga viata cu sentimentul ca este chemat sa ispaseasca
pacatele celorlalti si ca are ,,misiunea sd-si salvezi neamul”, de aceea si-a ,, spus ca trebuie sa fie
mali presus decat acest destin... ” etc.

Individul din antiteatru persevereazd in absurdul existentei, habitdnd intr-o sfera a
atitudinilor si a conceptelor negative. Aceasta se traduce pe planul expresiei prin renuntarea la
orice valori, printr-o cedare in fata stihiei si a disperarii si prin pierderea sperantei de a depasi
,,anxietatile noastre cotidiene”, cum afirma A. Camus. Statutul omului izo/dezolat este definit de
catre E. Ionesco: ,,... sa ma bucur... in ocna imensa, in puscaria apasatoare in care ma aflu. Ce
farsa, ce capcana, ce pdcaleala...” [49, p. 33]. Este sugestiva in acest sens ultima replica a lui

Salieri din piesa lui C. Cheianu: ,,... Am trdit doud vieti! In una am adunat, iar in cealaltd totul s-
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a risipit! Ce nenorocire! Ce nedreptate!” [168, p. 59]. losif din ,,scenele ghicite si neghicite” ale
lui Val Butnaru isi pune aceleasi intrebari existentialiste: ,, Ce-a insemnat zbuciumul meu? Ce-am
vrut sa schimb? Si am vrut oare sa schimb ceva sau ma preocupa doar gandul unde ma va inalta
schimbarea aceasta? De ce n-am trait asa cum afi trait voi? Sa fi fost totul o eroare? Unde am
gregsit?” [96, pp. 244, 246, ]. In monologul sau final, Proverbele lui Val Butnaru pare a continua
ecoul acestor meditatii interogative: ,, (...) Si nu mai intelegi ce se intampla. E razboi? E pace? Am
castigat sau am pierdut lupta?” [166, p. 205].

Expropriat de orice inifiative, personajul teatrului absurdului reprezinta omul de la periferia
unei lumi absurde care este martorul impasibil al dezagregarii realitatii. Teatrul postmodernist
duce la limitele extreme parabola existentei care se cauta si nu se gaseste, dar depoziteaza o rezerva
inepuizabild de naivitate care mai crede in dreptul la recapatarea identitatii. Spre exemplu, Salieri
al lui C. Cheianu are constiina unei damnari, dar si aspiratia spre o mantuire posibila. Eclesiastul
lui Butnaru, ilustrand simbolul intelectualului idealist si integru, Tn pofida vicisitudinilor vietii, isi
(ne) propune sa faca dezbateri filosofice si teoretice in forma literara.

Plasate intr-o anti(e)camera a Infernului, unele personaje postmoderne se opun fortelor ce
le supun unui permanent proces de erodare si Se impun sd(-si) solutioneze problema propriei
identitati. Ele cultiva, insa, rabdarea, isi pastreaza calmul si nu aliencaza total, asemeni
noneroului, caci li se ofera alternativa demnitatii in suferinta. Astfel, unul din imperativele teatrului
postmodernist, convertit intr-o tehnica a sa, este cautarea unei identitati $i ,,...incercarea de
reabilitare (pe baze dinamice insa) a categoriei individualului” [97, p. 64]. Personajele din piesa
lui Nicolae Negru Realitatea violeta resping virulent instrumentalizarea mecanica. Ele propun
indicatii regizorului, fac obiectii autorilor piesei si piesei din piesa, flirteazd cu spectatorii etc.
Personajele din Statia terminus de M. V. Ciobanu tenteaza sa se (auto)defineasca prin renegarea
unui rol impus: ,, PREOTUL: Si, daca suntefi atdt de curiosi, va divulg secretul: intr-adevar nu
sunt preot”, ori ,,J. KLAPKA: Nu sunt inspector, parinte” [171]. ,,Proba de orchestra” Saxofonul
cu frunze rogii e dominata de tema cautarii individualitatii si a evadarii constiente din angrenajele
zdrobitoare si inumane in care sunt (sur)prinsi eroii. Atat Saxofonul, cat si Contrabasul sunt foarte
decisi sa-si revendice identitatea si se opun cadrelor constrangatoare ale unei personalitati artificial
constituite, ambii declarand categoric: ,, Nu sunt saxofon!” si, respectiv: ,, Eu nu sunt contrabas”
[163, pp. 209, 215; 216]. Literatura postmodernista se reintoarce, deci, spre un nou ,,clasicism”,
spre ,,antropocentrism”, spre ,,uman”, indeplinind, poate, dorinta lui Constantin Noica: ,,Ce
frumoasa ar fi abia astazi, dupa colectivisme, regasirea persoanei, adica a eului neinfratit si purtator

de noi, in locul eului gol-golut” [93].
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Aceasta ecuatie a identitatii ar fi putut fi solutionata prin verbiaj, daca acesta n-ar fi
exprimat totusi singuratatea, dezarticularea si automatizarea personalitatii in teatrul absurdului si
cautarea, definirea si gasirea eului in dramaturgia postmodernista. Antieroii din teatrul absurdului
utilizeaza cuvintele opace si golite de semnificatii si vibratii sensibile, pe cand cele ale personajelor
din teatrul contemporan cuprind sensuri complexe si ample. Limbajul lor este uneori colocvial si
brut, frapant si provocator, cotidian si chiar obscen. Autorii dramatici postmoderni, insusind
»lectia” lingvistica a teatrului absurdului, au surprins gradul zero al limbajului, dar nu prin
degradarea cuvintelor n vocale §i consoane, ci prin ticere, si au re-trasat traiectoria evolutiva a
limbajului teatral.

In unele puncte de tangentd, noneroul si personajul postmodern poseda trasaturi comune
specifice, exegetul Ihab Hassan valorizandu-le chiar Inocenta radicala: ,,(...) eroul ca energie
opozitionala fatd de mediu, absenta normelor de conduitd, motivatia hibrida, ironia, contradictia,
ambiguitatea, falaciozitatea gandirii eroului intr-o lume supusa ea insasi erorii, prezenta eroului
picaresc care actioneaza dupa impulsuri nelegiuite sau donchisotesti, izolarea si viziunea
demonica, ritualuri de expiere comica, precum in universul pe dos al saturnaliilor, ritul initiatic
sfarsind in deceptie” [43, p. 219]. Astfel, si personajul din teatrul absurdului, si cel din dramaturgia

nationala a anilor ’90, se afla ,,intr-un balansoar”, dar nu intr-un ,,delir in doi”.

2.2.2. Tehnici de impersonalizare a ,,eului” personajelor

Personajele dramaturgiei contemporane, in tranzienta lor, re-traiesc socul accelerarii
exponentiale a ritmului vietii, al modificarii decorurilor si cunostintelor, al adaptarii la mediul de
viata intr-0 era postindustriala. Postmodernul stie, dupa Michel Foucault, cd omul e o conventie,
si astfel frecventeaza zilnic un ,,supermarket” cultural si social. De aici isi ,,cumpdara” identitatile,
aici 11 fabricd un ,,eu” pe care, in lipsa unui adevar fundamental care sd-1 ghideze, 1l machiaza si
mascheazd dupd gusturile sale, la randul lor influentate de tendintele modei. Aceastd ,, ultima
generatie (reala si teatrala (n.n.)) a unei civilizatii vechi si prima generatie a uneia noi” [124, p.
47-48] este modelata dintr-un material pliabil, schimbandu-si ,,fetele si mastile” in functie de
circumstante. In consecintd, oamenii postmoderni sunt angoasati de dezorientarea unei lumi
aparent (si, uneori, programatic) instabile, haotice, alienate.

Dramaturgul E. lonesco este acel care da masura dezumanizarii individului: ,,Smith-ii si
Martin-ii nu mai stiu sa vorbeasca, fiindca nu mai stiu sa gandeasca, ei nu mai stiu sa gandeasca,
fiindca nu mai stiu sd se emotioneze, nu mai au pasiuni, ei nu mai stiu sa fie...” [48, p. 187].
Protagonistul teatrului absurdului si personajul din dramaturgia postmodernista devin niste ,,turisti

in aceastd lume”, niste dezradacinati si instrainati, re-simgind expulzarea dintr-un spatiu si timp
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care i-a privat de patrie, gen, nume. In aceasti ordine de idei, putem vorbi de un ,.Exilat”, cel
alungat din sine, valori, tara etc. (N. Negru, Revine Marea Sarmatiand...; Val Butnaru, losif si
amanta sa); de un ,,Sechestrat”, cel inchis in cusca de sticla (C. Cheianu, Luministul; 1. Nechit,
Doamna din Satul-florilor-ce-mor); de un ,,Travestit”, cel care face scrima de roluri (M. V.
Ciobanu, Statia terminus) etc.

In universul teatrului postmodernist principiul logic al identitatii isi pierde valabilitatea, iar
disolutia umanitatii spectrale sfarseste prin negarea ei. In acest univers labirintic cu oglinzi, ,,a te
preface cd esti” a devenit sinonim cu ,,a fi”, ceea ce ameninta sa transforme societatea intr-una
falsa de autori fara carti, artisti fara arta, muzicieni fara muzica, politicieni fara politica si personaje
fara identitate. Or, din pacate, ,,acesta e miezul chestiunii, restul fiind doar o adunare de consecinte:
suprafata in locul profunzimii, viteza in locul reflectiei, secventele in locul analizei, surfingul n
locul aprofundarii, comunicarea in locul expresiei, multi-tasking-ul in locul specializarii, placerea
in locul efortului... Toate acestea se petrec in jurul nostru. Existd un mod simplu de a le denumi:
invazia barbarilor” [4, p. 202]. Personajului nu-i rimane decat refugiul intr-o subiectivitate abisala,
solitara, sofisticatd, in ultima instantd, anonima, suferind de un ,,vid de identitate”, aceste
desuetudini fiind exprimate prin mai multe ,,categorii” de euri.

Ca si in teatrul absurdului, se profileaza mai intai un ,,eu de gradul zero”, ce se defineste
prin discontinuitatea particularizarii si prin punerea in miscare a diverselor mecanisme de dez-
umanizare a unui personaj cu o personalitate confuza si opaca. Un posibil scenariu al pierderii
graduale a identitatii este descris de catre Val Butnaru in piesa Cum Eclesiastul discuta cu
Proverbele: ,,La betie omul este pisica, maimuta si la urma porc” [166, p. 192]. Apogeul
dezumanizarii il ating personajele din losif si amanta sa: fratii lui losif, care se comporta ca ,,0
turma de hipopotami”, Marta, care cade la picioarele lui losif, si Iacob, care ingenuncheaza in fata
Martei. Pierzand orice urma de mandrie si demnitate, el promite in actul I: ,, lar daca ai sa-mi
permiti, voi fi cdinele tau credincios. Am sd tin in dinti poseta ta. Atata vreau — sa §tii ca in urma
ta se tardie o javra batrdnd, un cdine credincios caruia oricand ii poti pune poseta in dinti” [96,
p. 236], ca in actul II sa ajunga intr-adevar sa ,,faca sluj”. lar Batranul din Sase autori in cautarea
unui personaj, pentru a-si salva familia, este gata ,,sa faca orice pentru 2000 de euro” si sa
indeplineasca orice dorintd a lui Bredovici: sd cante la vioara, sa faca striptease, sd se umileasca.
Totusi, Batranul refuza sa se lase total strivit de masinaria manipularii degradante, care poate fi si
de alta natura si de alte proportii.

Diagnosticul cert al civilizatiei postmoderne o reprezinta egentropia [25], adica impactul
psihologic negativ pe care il are televiziunea asupra omului post / postmodern. Televiziunea

otraveste creierul uman si manipuleaza imaginarul mentalitatilor colective prin intermediul
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ecranului, marele ei ochi reflexiv. Tn Simulacres et simulations [138], filosoful francez Jean
Baudrillard sustine ca mass-media niveleaza opiniile si standardele de judecata si conduce in mod
inevitabil la transformarea realitdtii Tn semne lipsite de continut. Consecinta cresterii importantei
si intruziunii mass-media in viata oamenilor duce la pierderea realului, care s-ar traduce prin
incapacitatea de a mai distinge intre realitate si iluzie, suprafata si adancime. Aceasta este una din
cauzele non-comunicarii si dezumanizarii, surprinsa si de personajele piesei Proiectul unei
tragedii de Irina Nechit: ,, CASANDRA.: ... Tot ce putem face e sa chefuim si sa nu ne dezlipim de
televizor. Acolo, pe micul ecran, e paradisul...” [174, p. 41].

Prin aceasta abundenta de imagini si prin aceasta dictatura a privitului la care este supus
omul postmodern, discernamantul unei judecati de valoare 1i este amputat, simtul sau estetic 1i este
atrofiat, iar personalitatea dezumanizata. Tonul, metaforele si ideologia discursului televizat le
furnizeaza protagonistilor retorica si personalitatea... fictionala. Extrasele emisiunilor televizate si
propagarea frecventa a stirilor din piesa Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Carpati de
N. Negru sunt inserate paratextual in text cu scopul de a-1 aliena pe cititor de iluzia unei lumi
fictive inchise si de a-1 directiona inspre lumea mai larga a politicii. Cele 4 fragmente de emisiuni
informative din piesd functioneaza asa cum o fac ziarele: contrapuncteaza problemele mediului
ambiant, politic, religios, lingvistic etc. Ele sunt anticipate sau secundate de interludii muzicale cu
statut de divertisment intre doud parti ale spectacolului moldovenilor ,,cantareti”, care ,,la un colt
de masa plang, la alt colt de masa canta”. Aceste intermezzo reprezinta fie un fel de sinestezii ale
Tablourilor, fie niste anestezii pentru personaje. Astfel, televizorul si internetul au ajuns sursele
dezumanizarii, cimitirul vesel al omului modern, cum o sugera, in anii optzeci, Neil Postman.

O altd metoda a de-gradarii eului folosita de noii dramaturgi este (sur)prinderea unor
personaje aflate pe marginea unui abis fiziologic, psihologic si social. Scriitorul M. V. Ciobanu 1si
trimite personajele Tn Stafia terminus a unor aspecte psihologice: ,,Realistul”, ,.Idiotul”. In a treia
st a sasea copii din volumul Salvati Bostonul, D. Crudu isi p(l)aseaza personajele Un orb, O oarba
si, respectiv, Victor, Cri ,,pe culmile disperarii” fiziologice. Lucky din ,.tragedia nationald” Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru cerseste abuziv mild din cauza piciorului sau
rupt, se crede pe moarte si scrie discursuri pentru propriile funeralii, dar se opune ,,sa moara in
floarea varstei”. In piesa Realitatea violetd N. Negru 1i de-gradeazi fiziologic pe Degeratu, dar
mai ales pe Pescaru, care ,,si-a rupt 0 mana, un picior, si si-a muscat limba”, sugerand, de fapt,
precaritatea lor psihologica, si ironizeazd starea mintala a eroinei Timida, facdnd aluzie si la
aspectul ei fizic. In aceste cazuri, accentul nu mai cade doar pe relevarea complexitatii sufletesti a

personajelor, ci si pe ,,trdirea” intensd a unor experiente patetice.
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Starea de ,,de-gradare” este potentati si prin onomastica protagonistilor. Tn drama lui N.
Negru Revine Marea Sarmatiand..., numele personajelor sunt simbolice si sugestive: Julicta
Maiamaliga — comica si tragica discordantd dintre un prenume de origine strdind si un nume al
specificului national, Ana — omniprezenta prietend ,,rusoaica” sau / §i vecina-sora Transnistria
aliatd cu cazacul Portarul — simbolul vesnicului soldat cuceritor, Girafa — omul conducerii cu
constiinta (de)dublata si refulata, cu fata ascunsa sub masca falsa a protectiei si generozitatii si cu
capul in norii ideologiei comuniste, Gradinarul — imaginea re-generarii si re-nasterii.

n piesa lui C. Cheianu Luna la Monkberry, Svetlanei Cralova i se vor taia aripile unui
viitor stralucitor; Silviei Rosu i se va pata numele prin cromatismul tipic celei mai vechi profesii
din lume; actorului — turnatorului K.G.B.-ist Serafim Bobu i se va propune sau ,,ciderea” mareata
a Ingerului in Infern sau ,;rostogolirea” marunta a bobului in pamant, care poate totusi sa mai
»incolteasca”. Prin prenume si prin nume, poetul Vlad Sergentu ironizeaza tipul combatantului
vesnic, care lupta insd nu cu teapa, ci cu penita, nu cu arma, ci cu... razmerita si cu paharul. Intrat
in apa ,,revolutiei” din 1989, el face doar valuri si unde paralele in jurul sau, fiind incapabil de a
se simti in ea ,,ca in apele sale” si de a iesi ,,uscat din apa”, ca altii. Dusia Capbatut alias Felicia
Capmoale sugereazd prin nume temeritatea omului modern de a-si ,,da capul la bataie” si
maleabilitatea celui postmodern pana in ,,moalele capului”. Ea cumuleaza initial functiile de sefa,
vanzatoare, chelner si ,,om de cafenea total”, pierzandu-le in final pe toate. Aceeasi capacitate a
individului contemporan de a fi totul sau nimic o descoperim si in piesa America unu de D. Crudu,
unde Stefan, in goana dupa bani, a fost spalator de vase, maturator de strazi, mecanic, infirmier,
tradandu-si astfel nu doar idealul de a deveni muzician, dar si prietenii, care, la randul lor, ,,de-
gradeaza”: Marian e internat la ospiciu, Ana devine prostituata, Marius si, in final, George se
sinucid. Tn al doilea act al piesei Josif si amanta sa, toate personajele isi scot parca la lumina vietile
lor ratate si degrada(n)te, platind tribut raului (ne)facut.

Prenumele personajelor pot fi si fracturate, cum ne demonstreaza scriitorul D. Crudu in
piesa Crima sangeroasa din statiunea violetelor: Istan si Olda re-interpreteaza tragi-comic , trista
poveste” a lui Tristan si a Isoldei. lar Mircea V. Ciobanu in Fragmentul 19 pre(a)scurteaza total
numele eroilor R(edactorul) in R. si S(ecretarul de) R(edactie) in S. R., accentuand statutul lor
lipsit de importanta si specificul sincopat si pestrit al presei actuale. Dramaturgul recurge si la
combinarea consonanti a numelui personajului lozef Klapka. In piesa Luministul, C. Cheianu
dimpotriva dubleaza numele eroilor: lens lensen, Sven Svensen sau a unor persoane: Sfantul
Frederik Frederiksen si denumiri de strazi: Torst Torstensen, Yurik Yuriksen, invocate de acestia.

Alti autori dramatici apeleaza totusi la nominalizarea protagonistilor, printre care unii joaca

si rolul de Dramatis personae, numele lor figurand deci in denumirea piesei si fiind exprimate prin
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substantive simple: losif din losif si amanta sa de Val Butnaru; Luministul, investit cu o functie
simbolica demiurgica si ironica ideologica de catre C. Cheianu; sau prin substantive compuse:
Doamna din Satul-florilor-ce-mor a Irinei Nechit si Cel-care-aduce-razbunarea al lui C. Cheianu.

Cei mai multi dramaturgi basarabeni contemporani, insa, valideaza obscuritatea identitatii
personajelor prin stereo-t-(h)ipi-zarea lor, exprimata prin nume generice: Tata in losif si amanta
sa de Val Butnaru; Fata Tn Luministul de C. Cheianu; ,,Mama”, ,,Domnisoara S.” in Statia terminus
de Mircea V. Ciobanu; Domnisoara grizonata in a doua copie O chemare la Roma de D. Crudu;
Craita In Mama lor de urmasi de A. Rosca.

Privarea personajului de dreptul la un nume se realizeaza si prin includerea acestuia intr-o
categorie sociald: Gradinarul, Portarul, Crainicul, Reporterul si Studentul, Doua sanitare din
piesele lui N. Negru Revine Marea Sarmatiand... si Realitatea violeta; Ghida, Preotul,
,,Procurorul”, Gardianul I, II in lucrarile dramatice ale lui C. Cheianu Luministul si Achitarea lui
Salieri; Primul politist, Al doilea politist, Chelnerul, Primarul, Femeia de serviciu,
Administratorul, Agentul de publicitate, Ziaristul, Portarul, Secretara, Seful blocului, Impresarul,
Fotograful in Crima sdangeroasa din statiunea violetelor si in ,,copiile” din volumul Salvati
Bostonul de D. Crudu; Sufleorul in Cvartet pentru o voce... de M. Sleahtitchi si N. Leahu; Ajutorul
de masinist, ,,Functionarul”, ,,Controlorul”, Preotul, ,,Medicul”, Redactorul, Secretarul de redactie,
Doi autori postmoderni in Statia terminus de M. V. Ciobanu; Administratorul in Mama lor de
urmasi de A. Rosca.

Alti dramaturgi mai radicali recurg la , spalarea-stergerea” identitatii, luand intre
ghilimele numele personajelor, la randul lor — ubicue. Tn piesa Achitarea lui Salieri, C. Cheianu
experimenteaza anume aceasta tehnica: ,,Procurorul”, ,,Beethoven”, ,,Lorenzo da Ponte”, ,,Franz
Schubert”, ,.Iosif I1”, ,,Constance Nissen”, ,,Martorul X”, ,,Aloizia Lange”, ,,Caterina Cavalieri”,
,»Sophie Heibl”. El intentioneaza a ne face sa suspectam caracterul real al acestor personaje si sa
ne intrebam daca ele sunt niste proiectii ale imaginatiei de nebun a lui Salieri sau pacienti ai
ospiciului, dacd sunt niste generalizari remarcabile sau purtatoare ale unei idei filosofice.

Dramaturgul M. V. Ciobanu are o simpatie deosebita fata de ghilimele, exceland exagerat
in acest procedeu: ,,Realistul”, ,,Studentul”, ,,Functionarul”, ,,Idiotul”, ,,Medicul”, ,,Controlorul”,
,Domnisoara S.”, ,,Copilul”, ,Mama”, ,Nordistul”, ,,Sudistul”, ,,Medicul” etc. Autorul ne
demonstreaza cum / cd eul personajului e susceptibil impersonalizarii infinite. Or, in distributie,
numele eroilor Bancagiul si lozef Klapka nu sunt luate intre ghilimele, dar n piesd apar si/ sau nu
sechestrate intre ghilimele, imbracandu-si personalitati de conjuncturd. Personajul Medicul in
unele fragmente 1si ascunde o identitate strdind dupa ghilimele, iar in cele fara ghilimele 1si de-

masca statutul veritabil.
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Tn Fragmentul 19 a al piesei, Mircea V. Ciobanu i include pe cei doi ,,postmoderni” in sirul
numerelor naturale, care sugereaza, poate, si categoria gramaticala a persoanei I si II. Personajele
care au aparent o identitate — doi ,,postmoderni”, doi jucdtori de carti, doi cetateni — sunt
deposedate de aceasta prin includerea lor ludico-ironicd in categoria numeralelor cardinale
(Englezul 1, Cetateanul I, Cetateanul II, Insul I) sau a celor ordinale (Primul jucator de carti, Al
doilea jucator de carti), fiind ,,spalate si sterse” de personalitate. Astfel (de)ne(i)g(r)area dubla a
personajelor este realizata prin secundarea numelor eroilor de numerale si adjective relative.
Aceastd tehnica este pre(a)luatd din piesa ionesciand Improvizatie la Alma sau Cameleonul
pastorului, unde apar personajele Bartholomeus I, Bartholomeus II si Bartholomeus IlI.
Dramaturgul C. Cheianu uziteaza de acest procedeu, numindu-si personajele Groparul 1, Groparul
2, Tn piesa Luministul; Gardianul I, Gardianul 11, P1, P2, Tntaiul, Al doilea, losif 11 in Achitarea lui
Salieri si in Cel-care-aduce-rdazbunarea. Nicolae Negru n piesa Realitatea violeta isi dubleaza
personajul cu acelasi patronimic prin Nichifor II, iar in Revine Marea Sarmatiana... pe losif | cu
losif I1. Dumitru Crudu le ofera personajelor posibilitatea de a se clasa intr-un top, insa le priveaza
de prenume si le include in categoria numeralelor ordinale: Primul prieten al presedintelui, Al
doilea prieten al presedintelui, Primul chelner, Al doilea chelner, Al treilea chefliu, in ,,fracturile”
din volumul Salvati Bostonul, si Primul politist, Al doilea politist in Crima sangeroasa din
statiunea violetelor. M. Sleahtitchi si N. Leahu in Cvartet pentru o voce... Ti impersonalizeaza chiar
si pe lectori, enumerandu-i: Cititorul 1, Cititorul 2.

Cum nominalizarea reprezinta particularizarea personajului printr-un nume, caci ,,eu” nu
exista ca atare decat prin numele sau, unii autori isi de-nominalizeaza eroii si 1i declind in categoria
pronumelui personal, persoana a Ill-a, singular, masculin / feminin: El, Ea. Atat Irina Nechit Tn
farsa tragica Doamna din Satul-florilor-ce-mor, cat si Mircea V. Ciobanu in Statia terminus nu
includ aceste personaje in lista distributiei de la inceputul piesei, sugerand ideea ca El / Ea pot fi
dublurile oricarui protagonist masculin / feminin. Dialogul acestor cupluri de(re)scriu intrarea
omului postmodern Tntr-o noua faza, locala, a crizei personajului si a limbajului, absolut diferita
de cea universald din teatrul absurdului. M. V. Ciobanu isi lipseste personajele atat de un nume,
cat si de o identitate clara si prin re-introducerea pronumelui relativ compus ,,Cineva”. Tn volumul
Salvati Bostonul de D. Crudu, numele personajelor se inlocuiesc si se secundeaza prin adjective
relative: Un alt tandr, o altd domnisoara grizonata etc.

Urmatoarea treaptd in asumarea deschisd si explicitd a caracterului conventional al
identitatii este ,,eul scindat”, ce survine in dialectica recunoasterii sau a constiintei ce ,, se gaseste
ca fiind o alta esenta”, dupa Hegel. Acest proces e dominat de forte centrifuge, al caror vartej

poate duce la ruperea si faramitarea identitatii, care descinde in simboluri (fauna, flora, instrumente
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muzicale etc.) sau Fantome. Tn piesa Proiectul unei tragedii, prin castelul dramaturgic al Irinei
Nechit Tncep a bantui fantomele — umbra masc(3)ati a lui Casanova. In farsa tragica Luministul,
C. Cheianu fsi trimite Fantoma turistului in recunoastere(a vidului de identitate). Ruptura este
circumscrisa ca o pierdere a sinelui provocata de rasfrangerea in celalalt, resimtita de eroii piesei
Saxofonul cu frunze rogii: ,, SAXOFONUL: Uneori mi se pare ca exista un altcineva. Ca §i eu sunt
o ndscocire de-a lui...” [163, p. 61]. Tn aceasti ,,proba de orchestra in doud acte”, personajele lui
Val Butnaru nu numai ca sunt constranse sa cante la Saxofon, Flaut, Contrabas, Vioara, dar si sa
se identifice cu supranumele lor: ,, FLAUTUL.: (... ) Noi doi, eu si cu tine, nu suntem oameni. Ambii
suntem instrumente muzicale...; (...)Uitd-te la mine. Nu sunt eu un flaut? Tot asa de subtire §i
rabdatoare? Dar tu? Ovidiu, tu esti un saxofon perfect. Melancolic, nehotarat si suflat de
durere...” [163, p. 56].

Tn aceastd lume a derutei existentiale, oamenii sunt pasibili de o metamorfozare ontica. E.
lonesco con-semna in acest sens: ,,E ca si cum as fi asistat la unele transformari. Am vazut oamenii
metamorfozandu-se. Am constatat, am urmarit procesul mutatiei, am vazut frati, prieteni devenind
progresiv niste straini” [53, p. 147]. Operele dramaturgului abunda in anamorfoze si transformari.
Tn Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru, losif se cufundi cu 0 plicere nedisimulati in Noapte:
,,Sunt noaptea in persoand, domnisoard...”, in ,,ploaie” i in ,, idee de iubire” [96, pp. 390, 392].
Or, ,,omul, ca fiinta ludic-culturala, este subiectul unui spectacol care-si da legea rolului propriu si
nu o primeste ca lege a unui spectacol mostenit si constrangator” [45, p. 13].

Dramaturgul postmodernist e un fel de alchimist care poate fragmenta ca intr-un puzzle eul
n duete, triouri, cvartete etc. Tn eseul dramatic poetizat Cvartet pentru o voce si toate cuvintele de
M. Sleahtitchi si N. Leahu se invoca personalitatea lui M. Eminescu in patru ipostaze (de varsta):
~Eminescu I, E. I, E. III, E. IV”. Monologurile lui Poesis sunt invaluite de / intr-o alura
paradoxald. Aceste personaje isi asuma afisat si explicit caracterul conventional al unor euri
»scindate”: ,, Eminescu I1I: (...) Noi suntem existente separate §i ne intdlnim numai pentru a nu
sfasia umbra care ne leaga” [180].

In societatea postmoderni fiecare eu ,.este ceilalti”, ceea ce genereazi o pluralitate de euri,
atunci cand personajul ar fi zis, ca si Rimbaud: ,,eu sunt celalalt” sau mai exact: ,,eu suntem”. Or,
eroii postmoderni par a recunoaste: ,,Sunt in mine niste doi”, cum spunea Arghezi, multiplicandu-
si eurile. In farsa tragica Luministul, C. Cheianu (isi) multiplici Turistii prin voci, dirijand un cor
de replici dialogate. Tn drama Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru se apeleazi la (de)dublarea
eroilor principali, determinata de tipuri de comportament contradictoriu. Astfel, Julieta (patria) 1l
iubeste inconstient pe losif I (romanul) si invata a-l iubi pe losif Il (basarabeanul), numele lor fiind

,,0 coincidentd, ca toate coincidentele... Poate cd destinul vrea sa spund cd e totuna...” [96, p.
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428]. Primul o priveste cu ironie si condescendenta, al doilea — cu veneratie si daruire, si unul si
,,celalalt” [96, p. 428] fiind niste ,, alter ego ”-uri [96, p. 502] ai ei.

Astfel, ,,Eul plural” este una dintre formele cele mai viabile artistic de explorare a realitatii
si de configurare a crizei identitatii din dramaturgia contemporana. ,,lata inca o confirmare in
plus, daca mai era nevoie...”, sustine N. Negru prin alter ego-ul sau Emil: , Ideea mea, stimati
spectatori, a fost sa cream un spatiu paralel, virtual, ca spectatorii sa ne vada dublati, sau chiar
triplati, in oglinzi si in realitate...” [178, p. 14]. Dedublarea acestui personaj reprezinta, in acelasi
timp, doua ipostaze diferite care (con)vietuiesc 1n autor, iar demultiplicarea lui Emil si a lui
Degeratu intruchipeaza fiecare un aspect dintre altele posibile ale dramaturgului. Totodata, autorul
piesei 1si dubleaza protagonistul cu acelasi patronimic prin Nichifor II, care este deja un avatar al
personajului din textul dramaturgului din piesa in piesda. Ca si adeptii ,,performance-art”-ei, N.
Negru apeleaza la actori non-profesionisti, lasandu-1 pe Nichifor I s improvizeze nestingherit
miscari i gesturi din viata cotidiana. Nichifor II nu mai este flagranta unei prezente, ci prezenta
propriei flagrante. Si Eclesiastul dramaturgului Val Butnaru ,angajeaza” actori din strada,
Proverbele convingandu-l nu doar ca este omul potrivit la locul potrivit, dar si multiplicandu-se:
,ROZA: Ce proverb? // PROVERBELE: La plural, conitda. Noi suntem multi” [166, p. 186]. Ideea
contingentei personajului care poate fi orice doreste a ajuns sd semnifice ca identitatile pot fi
adoptate, inmultite si aruncate la fel de usor ca obiectele de unica folosinta.

In teatrul absurdului, inexistenta personalitatii definite duce la conf(r)und(t)area unora cu
ceilalti, 1dentitatea neinsemnand in ultimd analizd practic(d) nimic. De aceea, antieroii sunt
,personaje fara identitate (ele devin, in fiecare clipa, contrarul lor, ele iau locul altora si
viceversa)” [48, p. 136]. Referindu-se la figurantii din distributia piesei Cdntareata cheala, E.
lonesco propune: ,, Ei pot fi schimbati intre ei. Martin poate fi pus in locul lui Smith §i viceversa”
[50, p. 246]. In teatrul postmodernist, personajele se separa de propria identitate prin luarea cu
imprumut a distributiei altui personaj si devin, astfel, intersanjabile. Cand sunt mai indulgenti,
dramaturgii basarabeni contemporani, ca in piesa Realitatea violeta a lui N. Negru, accepta ideea
,, interpretarii rolurilor... de catre 3 - 4 actori” [178, p. 16], a quiproquo-ului si / sau a inlocuirii
protagonistilor, ,,deoarece nu exista persoane de neinlocuit”, iar cand sunt mai drastici, Ti
,»elimina”, anticipand ironic p(ro)ermisiunea spectatorilor ca ,, n-o sa se supere” [178, p. 10]. Emil
si Degeratu din acelasi text dramatic ne invita la o mascarada, unde toti de comun acord isi schimba
magtile intre ei, exemplificand intersanjabilitatea rolurilor si caracterul confuz al personalitatii.
Personajul postmodern nu poate fi un sistem de referintd absolut, caci el se ascunde, parafrazindu-

| pe Fr. Nietzsche, sub ,, diverse masti si costume”.

91



Mircea V. Ciobanu nu dezavueaza, ci etaleaza ironic faptul ca ,, personajele sunt nu numai
Conventionale, ci chiar false”, ceea ce ii (ne) da dreptul sa le confunde(am). lozef Klapka, alias
Anchetatorul, alias Don Rodrigue isi asuma dreptul de a fi (fost) ,, responsabil pentru securitatea...
pasagerilor” si anchetator, dar nu ,,inspector”, insd devine, ca si celelalte personaje, suspect in
comiterea pseudo-crimei. ,,Medicul” 1i dezvaluie adevarata identitate: , Tu esti un fost...
puscarias...” [171, p. 15]. Medicul, la randul sau, isi abandoneaza pentru moment nobila profesie
si, sub numele de ,,Medic”, isi camufleaza doud identitati: de criminal presupus si de anchetator
temporar. Toate personajele sunt principale la nivelul fragmentului in care sunt distribuite si
secundare la nivelul ansamblului textual, trecand pe parcursul piesei, succesiv, dintr-o categorie
n alta si reincarnandu-se.

Tn piesa Doamna din Satul-florilor-ce-mor, ,, multiplicind” eurile, Irina Nechit le distribuie
personajelor, pe langa functiile sociale, roluri intr-un teatru popular: Dumitru Anghel — sef de
trupa, Titirezul — regizor, Florentin — sufleor, Rozalinda si Camelia — vedetele satului. Tn piesa
Proiectul unei tragedii, eurile sunt , multiplicate” prin dublarea eroinelor: ,,CASANDRA:
Formidabil! Vom fi deci doua Casandre!”, prin supra-punerea eroinelor: ,, CASANDRA: (...) Te
vedeam de foarte aproape, dar parca nu erai tu. Erai Casandra” si prin re-interpretarea
quiproquo-ului, atunci cand un personaj se da / ia drept altul: ,, I[FIGENIA (obositd, detasata): (...)
Casandra sunt eu. // CASANDRA: Ba nu, Casandra sunt eu! // Dionisie (plangaref, teatral):
Doamna Bovary sunt eu...” [174].

Tentativa teatrului contemporan de a crea cupluri sau ,,pseudocupluri”, parodie a dublului
romantic, sunt rezultatul dorintei de a compensa solitudinea personajelor. Prin Willie si Winnie in
piesa Ah! Ce zile frumoase, S. Beckett repeta re-facerea lumii cu Adam si Eva ai unui sfarsit de
lume. El si Ea din piesa ionesciana Delir in doi re-invoca acelasi cuplul biblic expulzat din Paradis.
Astfel, personajele teatrului ionescian figureaza de obicei in cupluri complici-inamici legati in
suferintd: Amedeu s1 Madeleine din piesa Amedeu sau cum sa te debarasezi; Domnul cel Gras si
Alice, sora sa din Tabloul etc. Uneori cuplurile sunt dublate, obtindndu-se niste pseudocvartete.
Posibilitatea inlocuirii sotilor Smith cu sotii Martin si viceversa in tragicomedia Cantareata cheala
sugereaza presupozitia existentei unui singur cuplu, celalalt fiind avatarurile lui. Or, si In piesa lui
N. Negru Minte-ma, minte-ma... pluralul incepe cu doi — Mihai si Catalina —, care nu formeaza un
cuplu in adevaratul sens al cuvantului. Mihai reprezintd un eu masculin masochist, proiectat in
propria sa proiectie feminina. In piesa lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri sunt originale
Limplantarile” din teatrul absurdului: introducerea sotilor von Nissen, incursiunea felind a
Doamnei Constanse von Nissen si jocul ,,de copii de-a pisica si soarecele”. In aceasti piesd ambele

personaje sunt ,,principale”, doar ca Salieri este personajul principal in praesentia, iar Mozart — un
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personaj principal in absentia. Or, aceasta tehnica de plasare a ,,greutatii” operei pe umerii a doi
»atlanti” tangenteaza cu tehnica de multiplicare a eului. Mozart 1si poate insusi celebra formula a
lui Rimbaud, fiind sau / si Umbra, sau / si ,,Procuror”, sau / si ,,Judecator” etc.

Tn piesa lui Val Butnaru fosif si amanta sa, personajul absent, Moses, nu apare ca prezenta
in discurs, iar actiunile si atributele sale, pornind de la evocarile si rememorarile protagonistilor,
il confera treptat statutul de erou. Prezent(at) mereu in dialogurile celorlalte personaje, el este adus
masurd ce personajele se detaseazd de esenta propriei personalitafi si se ataseaza de aparenta
propriei fictionalitati.

Simbolizand spovedania omului ,,singur in fata (cui?)...” mortii, vietii, a lui Dumnezeu, a
sinelui, a oamenilor, auto-caracterizarea personajelor reprezinta un act de curaj si sinceritate
maxime atat din partea eroilor, cat i a autorilor. ,, Dubla intentie a limbajului”, definita de Tudor
Vianu, se materializeaza in dramaturgia postmoderna prin intentia tranzitiva a personajelor de a
comunica, dar i prin intentia reflexiva prin care acestea se comunica, adica se ,,lasa” de-scrise.
Altfel spus, cine vorbeste ,,comunica” si ,,se comunica”, si astfel ,,... nu numai ca reprezinta, ci se
si reprezintd”, cum sublinia Mihail Bahtin.

In spiritul teatrului absurdului din care invata, Studentul din piesa Realitatea violetd a lui
N. Negru caracterizeaza astfel personajul, si prin extindere, omul contemporan: ,, Ca personaje
suntem fictivi i, daca vrei, superficiali ca manifestare, nu ca esentd... Ca esentd, nu am identitate
sau nu mi-0 cunosc, nu sunt nici comic, nici dramatic, nu sunt nici vesel, nici trist... nu mi-e
indiferenta viata, dar nici nu o iau prea in serios...” [178, p. 32]. Emil din acelasi text (se)
(auto)defineste si statutul eroului din dramaturgia contemporana, lasat testament de la cel din
teatrul absurdului: ,, Suntem niste neputinciosi, niste ratati, niste... zapdaciti, niste... incongtienti!...
Daca e si poporul ca noi, apoi considera ca nu avem nici un viitor!” [178, p. 9].

O tentativa de autocaracterizare §i de caracterizare a unor personaje de catre altele
constituie registrele stilistice ironice in dialogurile personajelor. Eroii Irinei Nechit fie se
(auto)caracterizeaza, vorbind in / prin poezie: ,, ROZALINDA.: ... Stai ca mi-am mai amintit un vers
din ,,Cantarea cantarilor”. ,, Esti un trandafir inmiresmat, un ciorchine de cires in floare”, fie isi
ajuta autoarea in prezentarea altor personaje, exprimandu-si starea afectiva: ,, POLITISTUL: Ca
un crin intre mardcini / Este iubita mea intre fete” etc. [175]. Proverbele, unul din protagonistii
piesei lui Val Butnaru Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, se (auto)prezinta: ,, Nu stiu, dar eu
asa sunt. Afla, domnul meu, ca pe mine ma cheama Proverbele” si se (auto)caracterizeaza:

,, Romdnesti, atdta timp cdat ma aflu in spatiul acesta” [166, p. 170].
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In dramaturgia contemporani, auto-caracterizarea indeplineste si functia de auto-
cunoastere a eroilor. Codul ideatic al piesei Saxofonul cu frunze rogii de Val Butnaru incifreaza
tentativa cunoasterii de sine a oamenilor plasati in fata conflictului exterior, care e ,,razboiul
propriu-zis”, si a celui interior, care e ,,razboiul cu lumea si cu sine”. Caracterizarea lacunara a
exteriorului eroilor este compensata prin sesizarea unor corespondente in portretistica morala.

Proxemica personajelor dramaturgiei contemporane nationale reflectd modul de structurare
a spatiului uman, tipul de spatii, distantele dintre personaje, organizarea habitatului etc.
Consonanta intre protagonisti si mediu (sat in Doamna din Satul-florilor-ce-mor / oras (in celelalte
piese), strada, casa, camera, mobila, vestimentatie etc.) functioneaza intr-un raport sintactic exact,
aceasta tehnica a cercurilor concentrice focalizand descriptiile exterioare asupra personajului.

Pe de o parte, personajele operei literare au fost supuse unui proces de deconstructie, atat
in farsa tragicd, noul roman francez, literatura textualistd, cat si in cea postmoderna. Tn dramaturgia
postmodernistd, procesul depersonalizarii fiintei umane nu e sur-prins in latura generala a
,rinocerizarii”, ci in aspectul cel mai particular: al desfiintarii ei ca personalitate umana si al
incorporarii individului in masa. Totusi, pe de alta parte, cercetatorul lon Bogdan Lefter sustine ca
»In postmodernism esentiala e reorientarea eului catre existenta reala, ,, reumanizarea”, , re-
personalizarea” si ,, re-biografizarea” fiintei psihologice si sociale...” [74, p. 61].

Astfel, dramaturgii contemporani, care si-au insusit mai multe tehnici originale de
impersonalizare a ,,eului”, ,imblanzesc” sau radicalizeaza unele procedee mai vechi si creeaza
altele, realizand un metisaj tipic fenomenelor artistice postmoderne. Scriitorii dramatici nationali
des-fiinteaza si dez-eroizeaza personajele fie prin negare, configurand un ,, eu de gradul zero”’; fie
prin impersonalizare, creionand un ,,eu scindat”; fie prin supra-personalizare, schitand un ,,eu
plural”. Tn consecinti, personalitatea protagonistilor dramaturgiei postmoderniste este (aproape)

la fel de ubicua, di(con)fuza si di-formata ca cea a avatarului lor din teatrul absurdului.

2.3. Valentele limbajului din dramaturgia autohtona postmodernista

2.3.1. De la non-verbal la discursul verbal mono/dialogal

Mobilitatea interioard a teatrului, dublatd de ritmul alert al vietii sub valul postmodernitatii
de la finele secolului al XX-lea, a conditionat si re-definirea unui nou limbaj teatral capabil sa re-
interpreteze atat unele categorii specifice reprezentatiei teatrale, cat si existenta umand Insdsi, a
carei reflectare este.

Teatrul absurdului initiase prima incercare radicald de reconsiderare a cuvantului si de

reinventare a limbajului prin care tinde sd comunice incomunicabilul §i sd exprime inexprimabilul.
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Astfel, pentru a releva cezurile produse intre valorile logice ale limbii si nonsensurile existentei,
incongruentele unei lumi absurdizate si stereotipia individului in orizonturile ei obturate,
dramaturgii farsei tragice deposedeaza limbajul de capacitatea de semantizare si il reduc la o
semnificatie de grad zero. Criticul Thab Hassan admird ,,absurditatea eroicd” a lui Beckett in
demersurile de suprimare a discursului lingvistic din operele sale, Tn care ,, cuvintele sunt picaturi
de tacere strabatand tacerea”.

Astfel, una dintre solutiile dezarticularii si automatizarii personalitatii n teatrul absurdului
este refugiul in ,,tdcere”, iar cea a cautarii, definirii si gasirii eului In dramaturgia postmodernista
este, poate, pendularea de la non-expresie la expresie, si de la ne-spunere la spunere. Acestea sunt
metamorfozele semnificative ale limbajului artei postmoderne, care presupune, dupa autorul
eseului Barbarii, ,,in primul rand expresie si abia mult mai tarziu comunicare. Iatd momentul.
Ruptura. Inceputul sfarsitului” [4, p. 84]. Or, debutul erei postmoderne poate fi proclamat din
momentul Tn care Orfeul modern continua sa cante atat ,,melodiile tacerii..., muzica stranie care
poate oferi o experientd, o intuitic a postmodernismului” [43, p. 186], cat si melodiile unei noi
combustii creatoare a limbajului.

Dramaturgii postmoderni repeta ,,lectia” lingvistica a teatrului absurdului, surprinzand si
ei gradul zerologic al limbajului, exprimat prin degradarea cuvintelor de la vocale si consoane
pana la tacere. In piesa lui N. Negru Realitatea violetd, actul ticerii este exprimat printr-o actiune
fizica si un ,,simbol” al incapacitatii de a vorbi: gura personajului Pescaru este ,,acoperita cu
leucoplast in care e facuta o gaurd pentru a putea sa respire” [178, p. 51]. Unora le convine
aceasta stare a personajului, ironizand pe seama lui: ,, CRETU: (...) De altfel, iti sta bine cu gura
astupata...” [178, p. 62]. Si actiunile personajelor din piesa Doamna din Satul-florilor-ce-mor de
Irina Nechit ,,vibreaza” coardele ticerii: ,, PRIMARUL: Gata, domnisoard. (1i lipeste fetei un
plasture pe gurd.) Restul e tacere” [175]. Alte valente ale ,tacerii”, caracteristice literaturii
postmoderne, ii sunt familiare si lui losif din piesa lui Val Butnaru losif si amanta sa, care sustine:
,, Fiindca stiu ca mugenia nu e in tacere, ci in vorba’ [96]. Or, ne asociem afirmatiei lui Jean-Pierre
Sarrazac precum ci ,,... adevaratul discurs dramatic e ca un aisberg: la suprafata se vad cuvintele,
dar dedesubt se afla tacerile care sustin toate aceste cuvinte” [156].

Totusi, dramaturgii postmoderni re-traseaza traiectoria evolutiva a limbajului teatral, fie
,,cautdnd tdcerea in hazard, indeterminare, aleatoriu, haos” [12, p. 88], definitii ale starilor de
lucruri din lumea contemporana, fie depasind tacerea prin ,, marea trancaneala’ caragialiana sau
prin solilocurile unor eroi din piesele Irinei Nechit, C. Cheianu, Val Butnaru s.a.

Nodul actiunii piesei Proiectul unei tragedii de I. Nechit incepe sa se lege / dezlege,

depanand firul intrarii in labirintul colocvialitatii. Or, cum re-cunosc personajele insesi, ,,in
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noaptea asta noi am facut doar un schimb de idei, un duel verbal. Actiune n-a existat deloc” [174,
p. 50]. Multiplele discutii telefonice ale protagonistilor si ale vocilor acestora stop(!?)eaza
actiunea. Pe de alta parte, eroii textului dramatic nu mai sufera doar de criza limbajului, ci de
absenta retoricii: ,, CASANDRA: (...) Te-ai gdndit vreodata ca noud, celor de la Chisindau, ne
lipseste arta conversatiei. Mi-e dor de niste discutii lungi, captivante, subtile, rafinate, pline de
sens...” [174, p. 9] sau / si de pierderea semnifica(n)tului, pe care 1l cauti: ,, IFIGENIA: Tn ce
sens?” [174, p. 9]; ., CASANDRA:: In ce sens?” [174, p. 12].

Turistii lui C. Cheianu sustin cu brio examenul (ne)intelegerii, trecand gradual de la: ,,— Al
inteles ceva? // — Ca sd fiu sincer, nu prea... // — Nici eu nu am inteles...” spre. ,,— Cat de bine am
inteles danezul de la terasa” si apoi la: ,,— Cat de bine m-am inteles pe mine!” [96, pp. 308, 316].

In piesa Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, dramaturgul Val Butnaru isi priveaza
personajele de dreptul de a se mai intelege, parodiind si ironizind non-comunicarea:
 ECLESIASTUL: Stai, ca nu inteleg nimic. // PROVERBELE: Nici nu ma indoiesc. Dar am cam
lungit vorba cu dumneata” [166, p. 170]. Limbajul protagonistilor nu mai comporta functii
comunicationale, ci ,,psihologice”: , A4i, lasa, dom’le. Dar ce ma mai enerveaza tampitul asta!”
[166, p. 184] si ,.fiziologice”: ,, PROVERBELE: Domnule, n-auzi ca pe mine asa ma cheama —
Proverbele!...” [166, p. 174]. Eroii 1si dau unul altuia dreptul la replica: ,, BOBI: Nu-i mai inchide
atdta gura. Vorbeste, dom’le”; ,, ROZA (catre Eclesiast): Vorbeste tu” sau si-l iau: ,, LUCKY: Dar
ce, nu... Il RELATII-CU-PUBLICUL: Fara discutii de prisos !...” [166, pp. 184, 194, 173].

Si personajele lui N. Negru din Realitatea violeta Se mira si se indigneaza ca sunt
deposedate de propriile replici: ,, EMIL: Pentru putin. Nu e meritul meu. (Rasfoind textul): E ciudat
sd vezi ce vei spune, ca §i cum nu-mi apartin mie cuvintele...” [178, p. 25]. Ele incearca sa gaseasca
puncte de reper sau sa ceara explicatii autorului.

Limbajul unor personaje din teatrul contemporan poseda o anume transparenta, cuprinzand
sensuri complexe si ample, iar vocabularul altei categorii de eroi este unul colocvial brut, frapant
si provocator, cotidian si uneori chiar obscen. Aceasta hibridizare, cum o defineste esteticianul si
criticul literar Mihail Bahtin, reprezintd ,,... amestecul a doua limbaje sociale in cadrul aceluiasi
enunt, este Intalnirea pe scena acestui enunf a doua constiinte lingvistice, separate de epoca sau de
diferentierea sociala (sau si de una si de alta)” [1, p. 221].

In piesa Luna la Monkberry de C. Cheianu doui registre lingvistice locuiesc putin
stramtorat in acelasi camp de coexistenta: un discurs cu caracter savant si un limbaj cotidian,
nepretentios, pe alocuri obscen. Aceastd desolemnizare a discursului valideaza respingerea
postmodernista a a(im)plicarii stilului elevat si impersonal. Astfel auzul nostru este bruiat de

cateva mostre de exprimare ,,vulgard”: ,, DUSIA: Mi-a spart timpanele, bleaga!”; ,,SILVIA: Incd
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nu am fdacut nici un rahat, dar impresar avem!”; , SILVIA: (rectificand) ,, Unde-ntai ne-am
regulat...” sau de multiple fragmente cu moldovenisme sau rusisme: ,, SVETLANA: Valericica,
daje ne veritsia, ti na samom dele nas pokidaesi?”’; ,, SVETLANA: Privet, milii”’; ,, SVETLANA: Oi,
scolico vsego mojet proizoiti za odin god!”.

Or, limbajul personajelor este si expresia limbajului epocii lor, de aceea utilizarea
vocabularului licentios poate fi explicata printr-o etica postmoderna, dar in sensul pe care il definea
Umberto Eco ca nascandu-se ,, ...din raportul pe care il are individul cu celalalt”. Deci in cazul
cand personajele (postmoderne) nimeresc intr-un mediu ca cel din piesa lui C. Cheianu, ele
stabilesc relatii cu ceilalti in functie de raportarea lor fatd de oamenii care nu sunt ca ei. $i anume
limbajul dominant, limbajul-putere, fie cel indecent, insertia moldovenismelor si a dialogurilor in
rusd in Luna la Monkberry, oglindeste atat statutul etnic sau social al eroilor, cat si atitudinea lor
fata de ceilalti: 11 accepta si 1i respecta sau dimpotriva. Astfel, limbajul indecent este utilizat cu
scopul de a reda degradarea si declinul unor spete umane (post)moderne, dar si de a ironiza
diversele excese umane. Duritdtile lingvistice, datoritd naturii lor parodice, nu legitimeaza o
realitate a dezlantuirilor, ci o ridiculizeaza, o suspenda, o amendeaza, poate.

Tn piesa lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri, limbajul lui Salieri este elevat in vorbirea
obignuita §i strict protocolara in procesul anchetarii. Spre deosebire de amplul sau monolog din
drama puskiniana, in textul lui C. Cheianu monologul lui Salieri, care esueaza in contraziceri sau
duplicitati, este ,,sincopat”, iar limbajul lui nu este redus la gradul zero, ca in teatrul absurdului, ci
inlocuit prin ,,accent muzical”.

Poetul, savantul si ,,disidentul” losif din piesa lui N. Negru Revine Marea Sarmatiana...
incearca sa se refugieze in ,,limba”, mai crezand in forta cuvantului. Internat intr-un ospiciu condus
de directorul cu nume grotesc Girafa, sfidand Puterea, el intentioneaza sa-si recupereze Cultura,
Literatura, Limba, DEX-ul. Girafa insa nu-i aproba sa fie decat un DELM, avand si el frica de
stapanul invizibil si atotputernic numit Tantar, omologul Marelui Frate orwellian. Asumandu-si
un singur model existential, care presupune trdirea sincerd si absoluta la limita evenimentului
social, Tosif vrea sa-si transfigureze poporul cu ajutorul unui ,, poem-destin”’, menit sa-i asigure
renasterea, supravietuirea, rezistenta.

Astfel, un resort al teatrului postmodernist este duplicitatea bland-ironica a dramaturgului
in configurarea raporturilor intre un personaj si un altul, intre scris si vorbit. Integrand elementele
eterogene ntr-un spatiu continuu, arhitectura textului dramatic postmodernist mai are, deci, forma
clasica de reprezentare a unui bloc dialogal segmentat, format din replica si contrareplica dintre

personaj-personaj. lar opozitia dintre doud atitudini fata de vorbire — una zeflemitoare si alta
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serioasa — da nastere tipurilor de dialog dintre personaje in doua planuri distincte ale vietii: Tn spirit
tragic sau comic.

Dialogurile prin asociere aparent ,,absurda”, ce anunta absurditatea limbajului si pune la
indoiald insdsi functia lui comunicativa, trasaturi esentiale ale teatrului absurdului, sunt
caracteristice personajelor lui Mircea V. Ciobanu din Statia terminus. Conversatiile dintre
protagonistii piesei se apropie uimitor (si) de cele ale antieroilor lui Eugeéne Ionesco. Si
dramaturgul C. Cheianu in piesa Plasatoarele profita la maximum de principiile gandirii sau ale
demonstratiei indirecte, numita demonstratie apagogica sau reducere la absurd. Pentru a dovedi
adevarul tezei,, STUDENTUL: Trebuie sa fii Dalida ca sa te sinucizi”’, € necesar sa se demonstreze
falsul antitezelor: ,, EA: Daca te sinucizi si nu esti Dalida, parca nici nu te-ai sinucide. // EL: Daca
esti Dalida si nu te sinucizi, parca nici nu ai fi Dalida” [167, p. 3]. Dar in procedeul demonstratiei
Se ajunge la erori, ca si in alte fragmente de dialoguri cu subtexte absurde.

Un joc original al limbajelor din schimbul de replici al eroilor lui C. Cheianu este bazat pe
principiul ratiunii suficiente: a. Necesar dar nu suficient: ,, EA: In viatd se intampld de multe ori
ca tu stii totul despre altii si nu stii nimic despre tine”’; b. Nici necesar si nici suficient: ,, EL: Sau
tu nu $tii nimic despre altii, dar altii stiu totul despre tine”’; C. Suficient dar nu si necesar: ,, FA:
Dar se intdmpla ca toti sa stie tot despre tofi si nimic despre nimeni?”; d. Necesar si suficient:
»EA: Dar asa ca tofi sa stie ca nu stiu nimic despre tine, dar sa stie ca stiu totul despre tofi?”
[167, p. 3].

Un alt procedeu de constructie este dialogul ,,teza-antiteza”, plastica sau modalitatile
lexicologice ale caruia au la baza niste silogisme (a)logice. Piesa Magul din Leopoldskrone si
invitatii sai de Angelina Rosca debuteaza cu intrebarea-capcana a lui Adolphe Appia: ,, Si atunci
ce v-a adus n regie? ” si raspunsul prompt al lui Max Reinhardt: ,, Nevoia de reforma!” [180, pp.
61, 62], care pot servi drept subsidiar disputei dintre teatrul actoricesc si teatrul regizoral. Urmeaza
apoi lungile replici ale dialogurilor ,tezd-antiteza”: renumitii regizori cadenteazd cauzele si
efectele teoriilor lor privind relatia regizor-actor, ce sunt ,rezolvate” prin concluzii (a)logice.
Dialogul acestor personaje arbitreaza competitia lor in expunerea parcurgerii celor mai dificile si
mai bizare maratoane spre actorul sau regizorul total.

Cele mai frecvente dialoguri ale pieselor nationale din anii *90 sunt cele conflictuale. Eroii
principali din Minte-ma, minte-ma... de N. Negru intruchipeaza un schimb de euri prin confruntare
si un fel de duel verbal continuu, esentiala fiind definirea raporturilor de forta dintre ei — acuzare,
respingere, contrazicere, justificari etc., nu schimbul de informatii. Discutiile lor sunt construite
din afirmatii si negatii succesive, in care Mihai sonorizeaza replicile-ipoteze, iar Catalina replicile-

concluzii. Or, daca El este maestru in arta vorbirii colocviale, Ea rdmane deseori fara replica sau
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recurge la ,.trimiteri” originare. In mijlocul confruntirii pur verbale dintre personaje exista si o
importanta ,,actiune fizica”: plecarile si venirile Catalinei, simbolizand fluxul si refluxul vietii lor
tumultuoase. Doar revelatia plecarilor subite ale Catalinei il face pe Mihai sa-si caute, sa-si re-
cunoasca si sa-si re-gaseasca iubirea si iubita.

Alte personaje isi vorbesc in permanentd, dar nu se aud niciodata, aflandu-se parca n
regimuri spatiale si temporale paralele. Un astfel de dialog este numit ,, dialog al surzilor” cand
actul de comunicare presupune ,,a trece pe alaturi unul de altul”. Chiar in expozitia piesei lui Val
Butnaru losif si amanta sa, fratii losif $i Beniamin intretin un ,,dialog al surzilor”, caci replicile lor
sunt niste fraze monologale scurte, spuse in paralel: ,, BENIAMIN: Am obosit umbldnd si cersind
o slujba. // |OSIF: Nu poate admite ca fostul lui rob sa fie consilierul regelui. // BENIAMIN:
Nimeni nu-mi acorda atentie. Blestemata tara Egipt! Cui ii pasa de cunostintele mele? De ideile
si cartile ce le port in creier? // |OSIF: Dar nici asta nu e totul. Casa, palatul acesta in care v-am
adapostit... ” [96, p. 180]. Se creeaza impresia ca ei nu se aud si ¢a nu-i intereseaza parerea celuilalt,
iar aceste ,,aparteuri” sunt doar un fundal pentru reflectiile partilor. Textul contine si doud secvente
cu aceleasi dialoguri, reluate si repetate, dintre losif si Beniamin [p. 182] si losif si Tata [pp. 252
| 258], fiecare re-citind replica antagonistului sau din pasajul anterior. ,,Dialogul surzilor” este in
voga si In Saxofonul cu frunze rosii: ,, SAXOFONUL: Ce se intdmpla? Despre ce spectacol mi-a
vorbit colonelul? // FLAUTUL: Am plecat din teatru, stiai? // SAXOFONUL: Vrea sa ne oblige sa
cantam. // FLAUTUL: De fapt, de unde sa stii?”’ [163, p. 210]. Conversatia in paralel a acestor
personaje-cheie ale piesei exteriorizeaza instrainarea si singularizarea lor.

Procedeul de constructie a dialogurilor paralele reprezinta si modalitatea de structurare a
Tabloului 5 din lucrarea Luna la Monkberry de C. Cheianu, care constituie punctul culminant al
»starilor de spirit” ale personajelor. ldeea originald de dialogare paralela sau / si tangentiala in cate
doua voci ale unui cvartet descinde ntr-un dialog brutal cu o terta persoana — Vlad. Svetlana si
Silvia intoneaza vocile ,,inculte”, iar Robert si Serafim pe cele ,,culte” ale aceleiasi partituri sinistre
si prea naturaliste.

Reprezentarea grafica a farsei tragice Luministul de C. Cheianu construieste parcd un
templu n care vocea Ghidei pune baza unui edificiu, iar ,,corul” Turistilor cladeste caramida cu /
pe caramida zidurile altuia. Decli, balastiera lingvistica a lucrarii este umpluta pe alocuri cu nisip
din replici paralele, pe alocuri tangentiale, compensata prin balastiera ideatica ce (se) compune din
multe pietre de temelie. Turistii lui C. Cheianu extaziaza in re-citarea replicilor Ghidei sau ale
»danezilor”, iar Preotul e nevoit sa-si re-spuna predica pentru a se face inteles de Fatd. Si in
Plasatoarele, in scopul de a le re-da totusi comprehensiune conversatiilor paralele, Fecioara repeta

cuvintele sau frazele Studentului si viceversa: ,, FECIOARA: , Sensibila si onesta”? |l
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STUDENTUL: Da, sensibila si onesta ori, daca vrei, cinstita si simtitoare. // FECIOARA: ,, Simtita
si cinstitoare ”? // STUDENTUL: Nuw... Cinstita si simfitoare...” [167, p. 3].

O alta forma de dialog sunt dialogurile-ecou ale replicilor personajelor din piesa si din
piesa in piesa. Spectatorii din Plasatoarele lui C. Cheianu isi permit sa-i imite pe actorii din
spectacolul din piesa: ,, DOMNUL 2: Mi-a placut cum a zis (imitand actorii): ,,Acusi apare cu
mutra ei de tistar”... // DOMNUL 1. Nu, a zis asa (imita mai exact): ,, Acusi apare cu mutra ei de
tistar” [167, p. 1]. In opera dramatica a lui N. Negru Realitatea violetd, protagonistii se citeazi pe
ei insisi sau citesc replicile partenerilor lor: ,, STUDENTUL: Dati-mi, va rog, sd vad.... (1a textul,
citeste, rasfoieste paginile). Inseamnd cd suntem programati de cineva? // EMIL (luand
manuscrisul, citeste): ,, STUDENTUL: Inseamnd cd suntem programati de cineva?” ” [178, p. 21].

Aceasta ,,scrima de replici” din discursurile dramatice evocate se produce cu scopul fie de
a accentua Incarcatura ideatica a enunturilor, fie de a da sau nu importanta protagonistilor, fie de
a le da ,,sansa” sa traiasca mai multe vieti, fie de a le permite sa ,,intre in pielea altora”, sau, mai
degraba, de a re-lua tehnici ale scriiturii (post)moderne. Limbajul postmodern permite diverse
experiente si excentricitati, inclusiv prin procedeul de constructie a dialogului cu includerea
comentariilor autorului. Dramaturgul C. Cheianu experimenteaza forma de dialog autor —
personaj(e), ascunzandu-se dupa masca ,,Procurorului” - ,,avocat” si dialogand intre patru ochi cu
»personajele-martori” in drama Achitarea lui Salieri. Piesa este constituitd dintr-0 succesiune
logicd de intrebdri si rdspunsuri, pe modelul desfagurarii unui proces juridic.

In centrul atentiei publicului, dar si a dramaturgului, se afla Salieri, monologurile acestuia
fiind niste ganduri interioare adresate unei lumi care le aude, dar care le intelege si le interpreteaza
diferit. La C. Cheianu ,,istoria nu are timp” sa-l asculte pe Salieri, ,,istoria se grabeste”, monologul
lui contindnd doar cateva fraze initiale, cateva puncte de suspensie si cateva fraze finale
,.deschise”. Tn farsa tragica Luministul, monologul amplu si emotionant al Fantomei are functia de
a contura portretul antituristului, al persoanei care are temeritatea si placerea de a ,, descoperi noul
in ceea ce se repetd in fiecare zi, in fiecare an” [96, p. 344].

Efectul de distantare intre personaj si performanta sa dialogata se obtine deci prin monodie.
1n piesa Ultima bandd a Iui Krepp de S. Beckett, monologul lui Krapp este fragmentat si intrerupt
frecvent de actionarea benzii de magnetofon, de unde se aude vocea personajului care o dubleaza
pe cea reald. Solilocul este ,regizat” de autor printr-un simulacru dialogal. Procedeul numit
monolog dialogat il vom regasi intr-o forma mult mai marcata in piesele loana si Paracliserul,
semnate de M. Sorescu, care este considerat primul autor roman de dramaturgie postmodernista
mai ales prin ... incercarea de a depasi solutiile propuse de teatrul existent, realist si de teatrul

absurdului” [111]. Discursul solitar al lui Iona pare sa fie expansiunea eului, neavand insa un
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destinatar concret, caci, cum afirma G. Genette, ,,monologul modern inchide personajul in
subiectivitatea unui trait fara transcendenta, nici comunicare”. Monologurile personajului losif din
Revine Marea Sarmatiana... de N. Negru adopta tonul confesiv, trdirile sale si relatia sa cu ceilalti,
cu sinele, cu universul din jur, continand note lirice. Monologul Julietei este relatat patetic, exaltat,
cu indici clari ai subiectivitatii. lar dialogurile din piesa lui N. Negru Realitatea violeta, prin
lungimea si amploarea ,,epica” a replicilor, (di)simuleaza exprimarea monologala.

Chiar daca, in general, teatrul postmodernist apeleaza la dialog, in unele texte el nu mai are
rol dia-logic. Tn piesa Cvartet pentru o voce... de M. Sleahtitchi si N. Leahu, dialogul ,,Vocilor”
Cititorului 1 si Cititorului 2 comenteaza ,, Modelul poetic Eminescu’” din perspective critice divers-
contradictorii. Replicile Poetului sunt o dispersare a solilocului pe partituri variate, discursul
univoc fiind rostit plurivocal. Tn acest caz, monologul presupune patru locutori in interiorul
singurei voci a personajului, conflictul lor reflectand patru stéri sufletesti ireconciliabile si patru
sisteme de valori obtinute in patru etape ale vietii lui Mihai Eminescu. Tn disputa pentru ,, dreptul
la prima replica”, cele patru avataruri ale Poetului evitd disonantele unui nou Turn Babel,
articulandu-si un limbaj prin care isi fundamenteaza propriul concept poetic si autosolfegiindu-si
vocile. lar monologurile Sufleorului reprezinta niste aparteuri cu functie intertextuala si cu valori
simbolice, incursiunile sale metanarative contribuind la dinamitarea actiunii si la sustinerea
relatiilor cu publicul. Desigur, avem a face aici cu o reprezentare textuald exterioara de ordin
tehnic, care, ridicand n estetic replici din textul ocultat si eliptic, reprezinta o juxtapunere de
monologuri.

Infuzia de originalitate in contextul dramaturgiei nationale a farsei tragice Luministul de C.
Cheianu este faptul ca autorul (is1) multiplicd Turistii prin voci impersonalizate, dirijdnd corul unei
colectivitati omogenizate. Chiar daca dialogul-monologul lor contine niste truisme si nonsensuri,
ca si in tragicomedia ionesciana Cantareata cheala, fiecare replica (auto)caracterizeaza un Turist
si-1 defineste dezarticularea si automatizarea. Daca intre Turisti se stabileste o conexiune dialogala,
atunci relatia lor cu Ghida este una monologala. Ironizarea reciprocd si reversibila este factorul
care explica atat noncomunicarea, cdci acestia nu se ascultd si nu se aud unii pe altii, cat si criza
personajelor, caci acestia nu-si definesc si nu-si gasesc eurile. Or, refugiul in verbiaj al Turistilor
nu este o solutie a ecuatiei identitatii.

Dialogul din actul doi dintre Flaut si Saxofon in piesa Saxofonul cu frunze rosii este un
monolog rasturnat, cici contine tirade ale Flautului si ,,radspunsuri” prin sunete muzicale la Saxofon
ale protagonistului, care trece succesiv prin mai multe stiari emotionale ca intr-un racursiu
dramatic: ,,urla” si,,zbiara”, ,,plange” si ,,scanceste” [163, p. 64]. In lucrarea dramatica Sase autori

in cautarea unui personaj de Val Butnaru, formele de exprimare dialogata sau monologata sunt
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disputate de catre toate personajele ,,mobilizate” si ,,aglomerate” intr-un spatiu restrans, fiecare
dintre ele ,,castigand” posibilitatea unei interventii mai substantiale intr-o scend semnificativa la
care participa si alti interlocutori.

Totodata, in toate piesele postmoderniste moldovenesti (sub)straturile lingvistice au o
valoare estetica, fiind dublate de elementele nonverbale (gestul, mimica, privirea semnificativa,
miscare scenicd) sau paraverbale (intonatia, accentul, pauza, intreruperea, tacerea) in exprimarea
personajelor. Or, limbajul lor schiteaza un proces comunicational orchestral cu mai multe canale
simultane, care utilizeaza toate datele si modurile atat verbale, cat si nonverbale. Multiplele fraze
scurte, laconice, onomatopeice la C. Cheianu sau replicile ceremonios ample la N. Negru si D.
Crudu, enunturile exclamative, vocativele, interpelarile la 1. Nechit si A. Rosca sau pauzele in
rostire, reluarea unor cuvinte ori sintagme, punctele de suspensie la Val Butnaru, Mircea V.
Ciobanu, M. Sleahtitchi si N. Leahu sunt printre cele mai frecvente mijloace de realizare a oralitatii
dialogurilor si monologurilor din dramaturgia anilor *90.

Piesa Doamna din Satul-florilor-ce-mor sur-prinde o transd de viata, incercand sa
reprezinte, ca in teatrul realist, un eveniment cotidian fara distantare si stilizare. Irina Nechit ,,se
insinueaza in vocile lumii” [118] dramatice, fiecare element al compozitiei piesei sonorizand o
tonalitate din melodia dramatica polifonica. Astfel, pauzele frecvente au fie rolul de a ne introduce
in dramatismul existential al postmodernitatii, fie de a pregati citarile din Cantarea cantarilor si
de a potenta astfel dramatismul, iar ultimele pauze insotesc deznodamantul unei drame cu
,motive” tragice. Eseul dramatic Statia terminus de Mircea V. Ciobanu abunda in puncte de
suspensie, fragmentari, echivocuri. Piesa losif si amanta sa de Val Butnaru, pe langa alternarea
timpurilor verbale, e arhiplind de confuzii si aluzii, iar textele Plasatoarele si Luministul de C.
Cheianu — de alogisme si sarade. Tn Achitarea lui Salieri C. Cheianu uziteaza de tehnica unor
pseudodialoguri in stilul teatrului absurdului, de procedeul repetarii aceleiasi replici de catre mai
multe personaje, de citarea ,,haotica”. Tn Cvartet pentru o voce... de M. Sleahtitchi si N. Leahu se
mizeaza pe rasturnarea coerentei cronologice a evenimentelor, pe accentuarea unor idei si pe
incifrarea lor etc. Dramaturgii postmodernisti re-iau, deci, de la predecesorii lor unele dintre
retetele (non)verbale ale incoerentei discursului, dar care nu devin nise tehnici de agonizare a
limbajului, ci de incifrare si codificare a lui.

Instaurator de simboluri, limbajul teatral contemporan priveste inapoi atat cat pentru a
regasi ritmul pierdut si, de acolo, inainte pentru a da nastere unor noi configuratii si retele de
sensuri. Or, incercand sa re-innoiasca modul de exprimare teatrala, dramaturgii postmodernisti nu
mai golesc cuvantul de semnificatie, ci ii atribuie o multitudine de decodari. Teatrul postmodernist

e un teritoriu al ambiguitatii in care orice echivoc pare, oracular, sd ascunda in clarobscur un inteles
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profund. In proportii mai mari sau mai mici, textele dramatice basarabene capita aspectul unui
eclectism si ezoterism obligat sd exprime o noud sensibilitate, unde limbajul se inspira pe sine,
cuvantul se naste din cuvantul precedent, piesele fiind incorsetate intr-o logica interna de
desfasurare, dar cu ecouri externe in susp(a)ensie.

»Palparea” limbajului textului, sesizarea ,,scheletului” scriiturii si ,,plonjarea” in punerile
in abis profunde ale structurilor dramatice ne dau revelatia descifrarii simbolurilor, a
semnificatiilor, a constructiilor portante, dar si a urmelor altor texte. Or, o trasatura definitorie a
temelor si ideilor. Dialogul intertextual constituie modalitatea de exprimare predilectad si a
dramaturgilor basarabeni postmoderni, care ne ofera perspective cu fragmente, voci, idei din alte
texte si alte coduri. Descrierea replicilor personajelor nu poate fi efectuata in afara stabilirii relatiei
intertextuale a limbajului pieselor cu limbajele altor texte, reflectand atat jocul intertextual al

autorilor, cat si antrenarea eroilor si cititorilor sau a spectatorilor in el.

2.3.2. De la intertextualitate la metatextualitate

Postmodernistul propune un mod inedit de a concepe raporturile dintre traditie si inovatie,
permitand re-absorbirea, re-interpretarea si re-cuperarea ne-diferentiala a intregii istorii culturale,
fara sa o simta ca o povara, dar si fara sa mai vada in ea marea aventura a noului. Optand pentru o
logica a innoirii decat pentru o inovatie radicala, scriitura postmoderna s-a angajat intr-un dialog
viu si retrospectiv cu traditia. Or, ,,scrierea conserva discursul si face din el o arhiva disponibila
pentru memoria individuala si colectiva... Prin suspendarea raportului cu lumea reala, fiecare text
este liber s intre in raport cu toate celelalte texte.... Acest raport intertextual genereaza, prin
estomparea lumii despre care se vorbeste, cvasi-lumea textelor, sau literatura”, postula renumitul
hermeneut Paul Ricoeur [107, p. 115].

Afirmatiile teoreticianului Julia Kristeva cu privire la intertextualitate au devenit demult
axiomatice. Indubitabil este faptul ca filosofia, stiinta, arta trimit la sau amintesc de alte texte, ele
impletindu-se intr-un limbaj determinat. Aceasta ,,dialectici memoriala” serveste (doar) drept
pretext pentru divagatii / meditatii proprii atat scriitorilor, care sunt cititorii de gradul doi, cat si
cititorilor propriu-zisi, care sunt lectorii de gradul trei.

Pornind de la ideea ca intertextualitatea este ,,un fenomen care orienteaza lectura, care 1i
guverneaza eventual interpretarea” [ tr.n.] [144], se ajunge la concluzia ca ea este atat un mod de
percepere a textului, cat si de descifrare a tuturor acelor texte pe care cititorul si le aminteste in
raport cu textul de baza. Deci, putem afirma cd orice text este o replica la alt text, dar putem

confirma si ca orice text este 0 interpretare a unui text anterior. Or, In Opera deschisa (dublat de
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Lector in fabula), Umberto Eco isi actualizeaza conceptiile privind ,, Limitele interpretarii” prin
subtitlurile semnificative: Interpretare si suprainterpretare, Etica interpretarii si Dincolo de
interpretare [28]. Pe acest fond, absorbirea, asimilarea si transformarea textelor in raport cu un
text cu pozitie centrala nu se reduce la o repetare pur si simplu, dupa cum nici travaliul lecturii si
comprehensiunii hermeneutice nu se rezuma la o descifrare a ,,surselor” misterioase si a
Linfluentelor” confuze, caci intervine interpretarea.

Devenind una din marotele favorite ale scriitorilor postmodernisti, intertextualitatea
stabileste asa-numita relatie ,,de comentariu” sau relatia critica, ce uneste un text de un alt text,
despre care vorbeste. In cazul intertextual, se apeleaza la analiza cu deschideri spre trecut (in/sub-
constient) si spre viitor (supraconstient) cu implicite impacte, cu trimiteri la ,,autori”, ,,surse”,
,contexte” etc. Insd termenii consacrati de ,,sursd” si , influentd” sunt prea generali si vagi,
conceptele de intertext §i intertextualitate prezentand avantajul unor tipologii mai precise $i mai
nuantate ale relatiilor intre texte si ale unei transpozitii mult mai profunde a unuia sau a mai multor
sisteme de semne. Astfel, teoria intertextului a stimulat reconsiderarea unor notiuni cheie ale
teoriei literare sau ,stiintei literaturii” ca: imprumut, imitatie, inovatie, originalitate, valoare,
traditie, literaritate, lectura / interpretare.

Dramaturgii basarabeni postmoderni (isi) insusesc tehnici intertextuale, apeland intuitiv,
ca procedee artistice, si programat, ca modalitati critice, la insertia (in)directa, (in)fidela,
(non)creativa, ironica Sau grava a unor fragmente de literatura si critica, de publicistica si emisiuni
televizate etc. Intertextul se materializeazd in dramaturgia moldoveneasca postmodernista in
functie de principalele metode de abordare si modalitati de utilizare ale autorilor, care jongleaza
grav-ironic cu texte strdine fie pentru a-si etala eruditia, fie pentru a incita interesul si atentia
cititorului / publicului, fie pentru a-si persifla personajele, fie pentru a crea o noud conventie
teatrald sau pentru a dialoga cu cele vechi, dar si pentru a-si masca o comunicare criticd cu alte
texte si alti autori.

In Proiectul unei tragedii Irina Nechit isi etaleazi ostentativ cultura generald (sau / si
elitista?) prin referinte carturdresti, trimiteri erudite, texte celebre din palmaresul literaturii
universale: ,, CASANDRA: Mi-ar placea sa scriu o poveste — Tara Descurcaretilor! As avea un
succes mai mare decdt Alice in Tara Minunilor sau Gulliver in Tara Piticilor”. Prin replicile
personajelor sale, autoarea ne ofera listele unor modele pe care ar incerca si le imita:
,,CASANDRA: (...) Grecii au Elektra, Antigona, Phaedra, Lysistrata...”; ,,DIONISIE: (...) O, dar
vad Euripide, Eschil, Sofocle...” [174, pp. 9, 30, 33] sau citeaza titluri si fragmente de lucrari pe

care ar fi tentatd sa (si) le transforme in ,,carti de capatai”’: Memoriile lui Casanova, Legendele
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Olimpului, Miturile Chinei antice, Ifigenia in Taurida, Iliada si Odiseea lui Homer, Oglinda
constelata de G. Calinescu.

Comunicarea cu capodoperele tuturor culturilor devine intima si pentru alti autori dramatici
basarabeni, pe care i-a fascinat dialogul intertextual cu trecutul. Dramaturgul C. Cheianu, de
exemplu, (ne) divulga chiar secretele imboldului debutului sau in dramaturgie, declarandu-se
urmasul direct al lui E. Ionesco, S. Beckett, A. Adamov, A. Camus, L. Pirandello. Astfel, se
confirma crezul criticului Radu G. Teposu: ,,Firele care leaga prezentul de traditie tes o foarte fina
panza culturala in care se articuleaza intuitiile timide si experimentul constient, dupa o morala care
face cat o filosofie: daca cultura nu e, nici literatura nu e” [126, p. 14]. Unul din locurile ideale
pentru incarcarea bateriilor culturale este, desigur, biblioteca, unde se si consuma unele scene-
cheie din piesele losif'si amanta sa, Sase autori in cautarea unui personaj de Val Butnaru, Magul
din Leopoldskrone si invitatii sai de Angelina Rosca, sau biblioteca din casa Ifigeniei in Proiectul
unei tragedii de Irina Nechit.

Aderand la ideile unuia dintre cei mai importanti teoreticieni ai intertextualitatii Julia
Kristeva, postmodernistii recunosc, mai explicit si mai dezinvolt decéat alti scriitori, ca
originalitatea absoluta este exclusa. Autorii dramatici, ca si alti scriitori postmoderni, stabilesc
legaturi cu alte texte, dar mai ales apeleaza la Biblie ca la o sursa intertextuald primara, preluand
teme, motive, fragmente si personaje. losif din piesa Revine Marea Sarmatiand... a lui N. Negru
se simte la un moment dat ,,ca lov in burta balenei” [96, p. 390], si, ca si losif, Beniamin, luda
din textul lui Val Butnaru losif'si amanta sa, ne trimite cu gandul atét la intertextul biblic, cat si la
romanul losif si fratii sai de Thomas Mann. Cuplurile de pers onaje Mihai si Catalina, Tosif si
Julieta la N. Negru; Artufe si Elvira, Istan si Olda la D. Crudu; Confucius si Euridice, Saxofonul,
alias Ovidiu, si Flautul, alias Anet, Eclesiastul si Roza la VVal Butnaru re-invoca intertextual istoria
cuplului biblic expulzat din Paradis. Textul Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de VVal Butnaru
sapa in adancurile uneia dintre cele mai neintelese carti din Biblie — Eclesiastul din Vechiul
Testament. Tn traditia evreiasca se sustine ci Solomon a scris cartea Cdntarea Cantdrilor in
tinerete, cartea Proverbelor la maturitate si cartea Eclesiastul spre apusul vietii, cand a ajuns sa fie
coplesit de regrete. Astfel, piesa lui Val Butnaru poate fi cititd drept un dialog al personajului
principal — Eclesiastul — cu sine insusi din diferite etape ale vietii sale pentru a re-lua si re-confirma
renumitul laitmotiv: ,,0, deserticiune a desertaciunilor, zice Eclesiastul, o, desertaciune a
desertaciunilor! Totul este desertaciune” [Ecl. 1:2].

Numele proprii din unele texte dramatice nouazeciste au acea ,, capacitate de explorare”
despre care vorbea R. Barthes, caci pot fi ,,desfacute” intertextual exact ca o amintire si explicate

prin motivatii culturale. Scriitoarea Irina Nechit utilizeaza identi(c)fi(e)carea eroilor cu
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personajele mitologice: Ifigenia, Casandra, Dionisie, Ovidiu, Diana sau cu cele literare: Ifigenia
din text si cea din piesa in piesda de Dumitru Albu cu Ifigenia din opera lui Goethe, precum si
Ovidiu cu Thaos, regele taurizilor [174, p. 43] in Proiectul unei tragedii si Doamna din Satul-
florilor-ce-mor cu personajul omonim din povestirea orientalda a Margueritei Yourcenar Ultima
iubire a printului Genghi.

Intensitatea tragica este potentata in crescendo prin suprapunerea destinului unor personaje
literare peste cel al unor persoane reale, abstractizate poetic: Mihai Eminescu in Cvartet pentru o
voce...; Mozart si Salieri la C. Cheianu; n textul Angelinei Rosca Mama lor de urmagi: Matei
Millo, Mihail Pascaly, Costache Dimitriade si in parodiile teatrale Metoda mea de lucru: Andrei
Baleanu, Andrei Strambeanu; Destroienirea Chiritei: Sandri Ion Scurea, Ilie Todorov, Andrei
Bileanu. Insusind lectia caracterizirii postmoderniste a personajelor, autoarea face parodic si un
colaj din eroii pieselor lui Dumitru Matcovschi, Ion Druta, lon Puiu, cdrora le-a surprins si le-a
redat cu subtilitate specificul mecanismelor si cliseelor.

Piesa Minte-ma, minte-ma... de N. Negru poate fi citita prin prisma aluziei intertextuale la
prenumele si la stratul erotic al poemului eminescian Luceafarul, prin asimilarea triunghiului
Mihai-Catalina-Catalin si prin transformarea statutului existential si ontologic al lui Hyperion —
Mihai — autorul. Si prenumele din eseul dramatic Statia terminus de Mircea V. Ciobanu continua
relatiile complexe ale unor cupluri (arhetipale sau literare): Catalin si Catalina din Luceafarul
eminescian, Don Rodrigue si Chimene din piesa cornelliana Le Cide; D1 Martin si Dna Martin din
tragicomedia ionesciana Cdantareata chealda; ,,Jdiotul” — referire la romanul omonim dostoievskian.
Aceste personaje devin actanti ai unei supra-puneri nominale cu finalitate anti-reprezentativa,
oferind exemple ale tehnicii intertextualitatii.

Cititorii avizati §i cointeresati sunt invitati nu doar sa recunoasca urmele textualizate ale
trecutului literar si cultural intr-un text, ci si sa constientizeze modul in care acesta a fost ,,afectat”
si procedeele la care s-a apelat. Co-prezenta unor texte in piesele dramaturgilor basarabeni se
intuieste si se argumenteaza la nivel de Tmprumut a temelor recurente (universaliile tematice —
Tema / motivul lui Prometeu, Orfeu, Faust, Don Juan), a motivelor sau locurilor comune: cliseele,
arhetipurile si miturile literare, care intrd in sfera de interes atat a literaturii generale si comparate,
cat si a intertextualitatii generale. Astfel, in Proiectul unei tragedii Irina Nechit pune intr-o lumina
livresca sintagme, fragmente si laitmotive din texte arhetipale din patrimoniul cultural: Legendele
despre Apollo (identificat cu ,,un Casanova antic”) si victimele sale Casandra, Daphna,
Arahneea, Legendele despre Casanova si Voltaire, Legenda femeii trubadur din Franta etc.
Dramaturgul Val Butnaru dialogheaza inter-textual cu Eclesiastul in piesa Cum Eclesiastul discuta

cu Proverbele. Textele dramatice Revine Marea Sarmatiana... de N. Negru si Luministul de C.
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Cheianu ne propun deliciul unui déja lu, primul gravitand intertextual in jurul romanului Zbor
deasupra unui cuib de cuci (1962) de Ken Kesey, iar al doilea —Tn interiorul dramei shakespeariene
Hamlet.

Studiul tehnicilor intertextualitatii ne convinge ca imprumutul, cat si imitatia nu sunt deloc
niste operatii facile, dramaturgii postmoderni redistribuind in textele lor fragmente de coduri,
formule, modele, mijloace de expresie ritmice ,,straine”. Ei isi scot in mod deliberat masca falsa a
pastisarii in fata imitdrii altor texte, producand in schimb lucrari cu nuante de originalitate.
Discursurile dramatice Realitatea violeta de N. Negru si Sase autori in cautarea unui personaj de
Val Butnaru ne propun un déja vu metamorfozat al piesei pirandelliene Sase personaje in cautarea
unui autor, protagonistii calcand in sens invers pe urmele celor ai lui L. Pirandello si avand drept
scop exilarea autorului. Totodata dramaturgii ne implica intr-un mecanism intertextual ce
functioneaza aici in toate (sub/supra)straturile: pe de o parte, prin declararea indirecta a sursei, €i
intrd in relatii de coerenta cu textul pirandellian, iar, pe de alta parte, prin sugestie, ambiguitate,
subtilitate, ei stabilesc un dialog critic cu el.

Urmatoarea forma, ,,si mai putin explicita si mai putin literala”, enuntata de Gérard Genette
ca o categorie intertextuala, este aluzia, adica un enunt a carui intelegere deplind presupune
perceptia unui raport intre el si un altul. Prin urmare, aluzivitatea e intrinseca literaturii si
bineinteles intertextualitatii la modul general. Dramaturgii basarabeni ai anilor 90 fac aluzie la
mit si arhetipuri, la evenimente sau personalitati istorice, la opere literare, religioase, filosofice.
Irina Nechit apeleaza la aluzia culturald ca procedeu de intertext pentru a-si secunda materializari
ale re-trairilor sale: ,, IFIGENIA: (...) Cdnd am nevoie de liniste, eu o caut in Primavara lui
Botticelli, in Ifigenia... lui Goethe” [174, p. 43]. Tn volumul Salvati Bostonul, D. Crudu face aluzii
dramat(urg)ice pentru a reda atmosfera si a explica starea personajelor: ,, PAUL: Suntem aproape
ca in Beckett sau in Mrozek”; ,, SCULPTORUL: Atragi prea mare atentie fleacurilor. Parca am fi
in lonesco sau Sebastian”"; ,,IMPRESARUL: (...) Suntem ca in lonesco sau ca in Mrozek”; ,, AL
TREILEA CHEFLIU: (...) Povestea asta cu rinichii am mai auzit-o si la Radu Macrinici”;
,,CHEFLIUL: (...) Ma simt ca in Andrade sau Gogol” [173, pp. 25, 58, 62, 90, 106]. Si in piesa
Crima sdangeroasd din statiunea violetelor, dramaturgul face uz de acest procedeu, fie pentru a
atentiona personajele: ,, ISTAN: ,, (...) E ceva ca in Dumitru Crudu sau Matei Visniec...” [172, p.
52], fie pentru a le sanctiona : ,, PRIMUL POLITIST: (...) Se vede ca nu [-a citit pe lonesco sau pe
Knevici”, ,,(...) Se vede ca nu ati citit Tunelul lui Sabato, Borges, lonesco, Kafka sau Tratatul lui
Knevici... ” [172, pp. 11, 37].

Dramaturgul Val Butnaru dialogheaza re-constructiv cu inovatia la nivelul stabilirii

raporturilor intertextuale prin aluzia (in)directa la opera lui Marin Sorescu. Confesiunea lui losif
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din Josif si amanta sa contureaza legaturi intertextuale cu solilocul lui Iona din piesa omonima:
., Noaptea cu burta ei ca un hau. Ea ma inghite dupa ce adorm si dimineata nu tin minte nimic. Pe
cine am urdt §i pe cine am iubit? Asta o stie doar intunericul... Oare am trdit eu noaptea? Oare
am iegit din burta acestui animal?... Uite asa de fiecare data, mor i invii...” [96, p. 224].

Forma cea mai ,, explicita si mai literald” a intertextualitatii, dupa Gérard Genette, ar fi
practica traditionala a citarii cu sau fara referintd precisa. Prezenta efectiva a unuia sau a mai
multor texte in altul isi are originea, conform opiniei lui Antoine Compagnon, intr-o practica a
decupajului si a colajului, fiind si o modalitate de exciziune, mutilare, prelevare si grefare.

Or, relatia de coprezenta a mai multor texte in dramaturgia basarabeana postmoderna se
concretizeaza prin citarea / citirea intertextuala ,,cu cartile in / pe fata” a romanului lui Camilo José
Cela sau Asteptdandu-| pe Godot de Beckett de catre Val Butnaru, a unor poeme scrise de Eugen
Cioclea si Vsevolod Ciornei la C. Cheianu, a unor pasaje din poezia postmoderna sau din Romeo
si Julieta de Shakespeare la N. Negru. Irina Nechit uzeaza de ,,instrumentele artistice” ale
intertextualitatii fie Tn / prin citat din opera lui Homer sau din poeziile contesei din Die, fie in /
prin colajul fragmentelor din Ifigenia in Taurida de Goethe. De neprevazutele aventuri ,,permise”
de postmodernism constructiilor lingvistice profita scriitorii Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu,
citand Tn eseul lor dramatic fragmente din creatia eminesciana. In acest sens, cercetitorul Dumitru
Irimia nota: ,,Componente esentiale ale gandirii lui Eminescu sunt introduse ntr-o ,,dezbatere”
condusa subtil de autorii ,,Cvartetului...” prin intertexte din creatii eminesciene sau din opera altor
creatori romani (Dimitrie Cantemir), in care dezvoltarea sensului implicd deopotriva intemeierea
originara a Lumii si intemeierea de lumi poetice” [157].

O functie a citatului ,,serios” si erudit este de a imprumuta celui care citeaza ceva din
autoritatea sursei, care e implicit elogiata si (re)consacrata. Este ceea ce A. Compagnon numeste
,.,canonizare metonimica”. In Revine Marea Sarmatiand... de N. Negru, losif citeazi din Cartea
sfanta, D. Cantemir, M. Eminescu, M. Preda, Guy de Maupassant etc. si intentioneaza ,,sa se
angajeze” pe post de Biblie, DEX sau Dictionar de neologisme al limbii romane, pe care le stie pe
de rost. lar Julieta isi argumenteaza tratamentele preferentiale prin citari celebre: ,, Marinarii sunt
niste brute sentimentale. Am citit-o la Julio Cortdzar” [96, p. 402]. Tn piesa Luministul de C.
Cheianu sunt incluse atat citatele memorabile din Hamlet ,,... e ceva putred in Danemarca asta”
[96, p. 368], dar si formele vide, proprietate a tuturor, de tipul ,, Saracu Yorik...” [96, p. 352] sau
parafrazele intertextuale ca ,,... a calatori sau a nu calatori, aceasta-i intrebarea” [96, p. 296].
Vlad din piesa Luna la Monkberry il invoca pe Sartre, citandu-l familiar-ceremonios: ,,(...) Jean

Paul Sartre spunea cam asa: ,, Eu la varsta de zece ani eram deja postum ™.
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O alta functie intrinseca activitatii de citare este functia de evaluare si comentariu
(metatextuald, ar fi spus Genette). In piesa Achitarea lui Salieri, C. Cheianu re-interpreteazi drama
lui A. S. Puskin Mozart si Salieri prin trimiterea intertextuald directa in fraza ,, Cum poate salaslui
in acelagi om un geniu si un monstru? "’ [168], re-absorbind aceasta tema din monografiile dedicate
lui Mozart si re-creand o versiune ,,juridico-dramaturgica” a circumstantelor mortii lui Mozart.

Recitind ,,biografia ideii de literatura eminesciand”, in Cvartet pentru o voce §i toate
cuvintele M. Sleahtitchi si N. Leahu se complac in rolul lectorului de gradul I al creatiei
eminesciene, transformand-o intr-un dispozitiv intertextual. Tn scena a 6-a, autorii isi atribuie rolul
Cititorilor de gradul 1ll, realizand grav-ironic o critica a criticii eminesciene.

Tn cazul cand ,, limbajul nu se poate agdta direct de realitate si cd inainte de toate se agatd
de sine insugi” [46, p. 249], dramaturgul Val Butnaru isi urzeste textul prin autocitare si
autoreferentialitate: ,, SAXOFONUL.: ,, La Venetia e cu totul altfel”. Dar nu e a lui. Altcineva a
scris-o” [163, p. 57]. El recurge si la reciclarea intrigilor si a personajelor din piesa numita, re-
luand cazul cuplului Confucius si sotia sa Euridice direct in Saxofonul cu frunze rosii si indirect in
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. Dumitru Crudu in Crima sdngeroasa... isi permite chiar o
aluzie autoironica: ,, ADMINISTRATORUL.: (...) Scrieti niste porcarii la fel ca si Dumitru Crudu,
un poetastru din orasul nostru, care matura acum, il puteti vedea prin fereastrd, frunzele de pe
trotuar. Acesta este hobby-u/ [ui...” [172, p. 24].

In cazul cochetirii cu limbajul tuturor genurilor, conform opiniilor criticului Anca
Magureanu, se face disocierea intre homointertextualitate — interactiunea textelor de acelasi tip si
heterointertextualitate — interferenta textelor sau codurilor diferite [83, p. 109-111]. Autorii
dramatici Nicolae Negru si Val Butnaru se lasa provocati de doua surse intertextuale interferente:
de nuvela Margueritei Yourcenar Cum a fost salvat Wang-Fo, inspirata dintr-0 povestire taoista,
si de tabloul, reprezentand valurile unei mari si o barca, al pictorului chinez, in care acesta se
refugiaza impreuni cu discipolul sau Ling. Tn textul lui N. Negru Revine Marea Sarmatiand...,
nuvela Margueritei Yourcenar despre pictorul care a atins perfectiunea estetica 1-a inspirat pe losif
sa scrie acel ,,poem-destin”. Tn actul 1l al piesei lui Val Butnaru La Venetia e cu totul altfel,
Confucius si Euridice plutesc in gondole pe mare, parasind o realitate anosta sau imaginandu-si o
dimensiune paralela. lar in Saxofonul cu frunze rosii deja Flautul si Saxofonul pornesc intr-0
calatorie imaginara cu gondola desenata de Anet cu carbune pe peretele casei lor, reprezentand
simbolic transgresarea timpului si a spatiului. In altd piesa butnariana, cei sase autori initiazi o
adevarata disputd privind dreptul de autor asupra unui text teatral, in care un barbat si-a vandut
toatd averea pentru a-i cumpara iubitei un tablou cu un camp alb pe care sunt trasate linii albe. Tn

realitate acesta este subiectul piesei Arta de Yasmina Reza, pe care Raoul voia sa si-0 aproprieze.

109



Astfel, in interrelationarile pe care le fac cu picturile patrimoniului universal, dramaturgii
par uneori tendentiosi, alteori ironici. Val Butnaru e incantat de Dejunul pe iarba de Manet in piesa
La Venetia e cu totul altfel. Irina Nechit e fascinata de Primavara lui Botticelli, invocand principiul
,universal” al frumusetii estetice.

Chiar si muzica in piesele dramaturgilor basarabeni postmoderni este interpretata in
termenii legaturilor intertextuale ale ei atat cu trecutul limbajului muzical, cat si cu alte forme de
texte. Or, unda dramatica si cea muzicala se suprapun incepand cu titlul piesei lui C. Cheianu,
avand drept rezultat consolidarea relatiei intertextuale cu cantecul lui Paul McCartney Monkberry
moon delight (Admirand luna la Monkberry). In spatiul acestei lucrari se incruciseaza si se
interfereaza enuntul textual cu cel muzical si in / prin cantecele Non, je ne regrette rien a lui Edith
Piaf'si | will survive a Gloriei Gaynor, ce accentueaza si permanentizeaza starile emotive si visurile
latente ale unei societati in tranzitie.

Ideea dramei lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri este materializata, mai intai, prin
semnarea scenariului pentru spectacolul Amadeus, montat la Teatrul National ,,M. Eminescu” din
Chiginau, si reprezintd re-scrierea biografiilor compozitorilor Mozart si Salieri. Personajul
»Aloizia Lange” enumerd operele cele mai reprezentative ale lui Mozart: Rapirea din serai,
Casatoria lui Figaro, Don Juan, Flautul fermecat. Muzica lui Salieri este invocata de 3 ori de catre
,Procuror” si validata de catre compozitorul insusi, care isi recunoaste ,,sonata”, Aria lui Timon,
Aria lui Axur, regele Ormuzului. Dramaturgul utilizeaza deci mijloace teatrale de sugestie artistica
si introduce Tn drama muzica, evidentiind polifonia piesei.

Este si cazul farsei tragice Doamna din Satul-florilor-ce-mor a Irinei Nechit, ce sonorizeaza
tonalitatile mai multor ,,motive” muzicale intertextuale: ironice — Vino, vino printre flori...;
simbolice — Alb i-e giulgiul, ca de nea...; culturale — Aria finald din Traviata; demitizante —
Cdntarea cantarilor; patriotice — Imnul Republicii Moldova Limba noastra etc. Imnul fostei
URSS, Katiugsa si Limba noastra il ajuta pe Portarul alias polcovnicul in retragere Ruslan
Maiamaliga din Revine Marea Sarmatiana... de N. Negru sa puncteze ritmul si linia melodica la
tragerea cu mitraliera, iar cantecul lui Alexandru Julea Sotia prietenului meu, fredonat de losif, Ti
provoaca amintiri triste atat lui, cat si Julietel.

Personajele piesei Saxofonul cu frunze rogii de Val Butnaru sunt constranse sa-si aleaga
cate un instrument muzical, sd se identifice cu el si sd interpreteze Impreund niste melodii. Or,
chiar daca i ,,s-a interzis” sa cante Bluesul despartirii, ei interpreteaza de mai multe ori anume
aceasta melodie. Protagonistii piesei America unu de D. Crudu, insa, nu ajung sa mai cante

impreuna ,,acel concert de Ceaikovski”, iar Orbul si Oarba din ,,a treia copie” Un orb si o oarba
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pe culmile Caucazului a aceluiasi dramaturg nu mai ajung sa-1 auda pe muzicantul care ,,canta la
armonica pe strada” in toiul luptei.

Or, toate aceste elemente intrate in ,,cdmpul nostru de lecturd” ne demonstreaza ca ,,primul
castig ,,imperialist” al literaturii e (cred eu) acesta: in realitatea naturald, biologica, fizica,
astronomica, estetica, semiotica, digitala, virtuala, existenta si posibila, totul e (inter) text!” [154].
Evident ca patrimoniul literaturii si culturii 1si lasd amprenta asupra tuturor tipurilor de scriitori si
de lectori, care se pierd in labirintul lumii - biblioteca si care incearca sa gaseasca mereu o singura
carte, cum visa Jorge Luis Borges, considerand ca chiar si Paradisul are Infatisarea unei biblioteci.
Subscriem concluziei lui Gérard Genette: ,,Un text il poate citi mereu pe un altul si asa mai departe
pana la sfarsitul textelor. Nici acesta nu scapa regulii: el 0 expune si se expune. Va citi mai bine
cine va citi la urma” [tr.n.] [140].

Altfel spus, in spiritul ,,eternei reintoarceri”, si textele dramatice postmoderniste (ne) pun
la incerc(ui)are abilitatea de a recunoaste personaje, situatii, idei, sunete si imagini trans-puse din
alte texte. Pe dramaturgii nationali postmodernisti ii inspira nu doar dialogul intertextual cu piesele
de teatru, poezia, proza, arta, poate chiar si critica, dar si cu... teatrul vietii, ai carui actori si

scriitori suntem cu totii.

2.4. RezoN(u)ante ale ,,teatrului in teatru” din dramaturgia anilor *90

2.4.1. Formule ale ,,teatrului in teatru” din dramaturgia nationala postmodernistdi

Narcisismul teatrului sau oglindirea acestuia in propria imagine este o tema infinita si plina
de reverberatii: teatrul in teatru, actorul i masca, actorul si personajul etc. Dar anume teatrul
postmodern, intr-o masura mult mai mare ca altadata, este preocupat de problema propriului
limbaj, ,, caci teatrul are in comun cu toate celelalte arte ale epocii (post)moderne predilectia sa
pentru autoreflectare si autotematizare” [75, p. 20]. Or, obsesia autorilor post-pirandellieni de a
face din teoria teatrului un subiect de drama creeaza efecte de oglinda foarte teatrale, formula
Lteatrului in teatru” relevandu-i tendinta autoreflexiva. In acest sens, actorul si regizorul Emil din
piesa Realitatea violetd de N. Negru observa transant: ,,(...) Atatea piese se scriu despre actori,
despre dramaturgi, despre teatru in general incdt poti spune cd in profesia noastrd nu e valabila
zicerea cu cizmarul care umbla descult...” [178, p. 18]. Deci unul din accentele pieselor
postmoderniste, Tn general, si a dramaturgei basarabene a anilor ’90, in particular, este
autoreferentialitatea, textele comentandu-si propriile actiuni, motivandu-si propriile structuri si

divulgandu-si propriile secrete.
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O rezon(u)anta a ,.teatrului in teatru” din dramaturgia nationala se produce prin revelarea
unei atmosfere si perspective teatrale n discursul dramaturgic, reprezentative fiind piesele Ne
place sa jucam teatru si Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru, Magul din
Leopoldskrone si invitatii sai si Mama lor de urmasi de Angelina Rosca, Plasatoarele de
Constantin Cheianu, Realitatea violeta de Nicolae Negru, Statia terminus de M. V. Ciobanu,
Proiectul unei tragedii de Irina Nechit etc. Dramaturgii insereaza in textele lor timpul si locul
actiunii, timpul cand s-a scris textul si timpul reprezentdrii teatrale, toate combinate cu o
dezorientare deliberat jucata.

Cum unii autori dramatici par a descinde in/din simbolism, ei apeleaza la un decor cromatic
ce reda ambianta si intuitia spatiului scenic, necesare obfinerii efectelor de soc si surpriza, destinate
si-i ,trezeascd” pe cititorii si spectatorii instalati confortabil in conventii. In piesa Realitatea
violeta N. Negru acopera spatiile exterioare si interioare ale protagonistilor cu... lumina violeta
pentru a ,, recdapdta sensurile pierdute” si a sugera ,, existenta altei realitati”’, compensatoare $i
. inrudita” [178, p. 27] personajelor. Deschiderea progresiva a spatiului scenic reflectat in aceasta
»realitate violeta” marcheazd proiectia eroilor si actorilor in spectatori si In lume. Sugestive si
adecvate redarii situatiei dramatice sunt si culorile argintie in La Venetia e cu totul altfel si rosie
din Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru. Tn indicatiile scenice la textele dramatice Proiectul
unei tragedii de Irina Nechit, Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Carpati de N. Neru si
Luministul de C. Cheianu, intunericul si lumina, iar in ultimul text si lumina diving, alterneaza
succesiv, corespunzand intentiilor si atmosferei actiunilor dramatice si ghidandu-i pe protagonisti
in drumul spre adevaratele si profundele sensuri ale existentei.

Eroii eseului dramatic Stafia terminus de M. V. Ciobanu fsi creecaza si isi directioneaza
propriul sistem ludic, baz&ndu-se pe re-amintirea unei experiente teatrale anterioare: ,, MEDICUL:
(...) Apropo. Mai faci teatru? // JOZEF KLAPKA: O, da, desigur... sa vezi...” [171]. Personajele
au impertinenta de a vrea sau a nu vrea sa (mai) faca teatru, explicdndu-si datele esentiale ale vietii
lor in termeni teatrali: ,,EL: Lasd-ma, nu mai vreau sa fac teatru. /| EA: Te rog, da-mi ultima
replica” [171] sau in / prin replicile cuplului Martin din Céantareata cheala a lui E. lonesco. Matei
Millo din textul Angelinei Rosca Mama lor de urmasi ar vrea sa faca dragoste cu marea Doamna
pe care o iubeste — scena. El insista sa-si exerseze profesia chiar si in Rai: ,, Vreau sa fac teatru.
Fie si cu paguba sigura...”, caci pentru el ,, Eternitatea fara teatru este lipsita de orice sens” [181].
Simbolicul erou din Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru isi asuma rolul
actorului-total: ,, PROVERBELE: (...) Ai nevoie de un actor genial. Ti-a mers, |-ai gasit. Eu sunt
omul care pot face totul. Vrei sa-ti joc trei roluri dintr-o scena care s-a consumat ieri la aceasta

masa?”’ [166, p. 183].
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Eclesiastul, inteleptul biblic alias fondatorul unei trupe de teatru care se destrama, si
Proverbele, inteleptul din popor alias un om ciudat care sapa gropi, sa aiba cine cadea in ele,
dialogheaza pe fundalul unui festival international de teatru organizat la Chisinau. Regizoarea
Roza revine in capitala cu un proiect finantat de Uniunea Europeand ca sd monteze un spectacol
religios despre lisus, dar, mai ales, sa-1 reintdlneasca pe Eclesiast. Actiunea dramatica se
desfasoara in jurul unei repetitii cu Asteptdndu-l pe Godot de Samuel Beckett, in care actorii Didi
si Gogo (prin analogie cu Lucky si Pozzo) fac schimb de replici beckettiene. Pe langa alte merite
ale textului, este memorabil elogiul teatrului, facut de personajul Domnigoara Relatii cu publicul:
,Doamne, daca ati sti cdt de tare iubesc eu viata asta de teatru! Cu actori si drame sfdsietoare,
cu regizori §i certuri la cutite, cu scriitori §i cuvinte gingase. Doamne, ce fericita sunt ca am putut
face in oraselul nostru minunea asta cu festivalul! Stiu ca voi avea o viata ca multe alte mii de
femei. Dar mai stiu cad acolo, la bucatarie, voi avea mereu un punct luminos, o amintire dulce si
trista...” [166].

Tn stil ironico-parodic postmodernist, piesa Proiectul unei tragedii de Irina Nechit re-aduce
in decor contemporan moldav intriga tragediei antice. Sentimentele protagonistilor intra intr-0
,reactie in lant” [174, p. 67]: Ifigenia, actrita, 24 de ani, este indragostita de cavalerul din Die
,,care seamand ca doud picaturi de apa” [174, p. 28] cu Ovidiu, oculist, 28 de ani, indragostit, la
randul sdu, de Casandra, ziarista, 25 de ani, care nu-l iubeste, dar e intrigatd de dramaturgul
Dumitru Albu. Piesa debuteaza cu convorbirea telefonica dintre Ifigenia si Casandra, care isi dau
intalnire pe terasa ,,Castanul de aur”. Dialogul lor din prima scena serveste drept expozitie a celor
doua intrigi tangentiale raportate la protagoniste: montarea piesei Casandra de Dumitru Albu
pentru Ifigenia si scrierea articolului despre Casanova de cétre Casandra. Personajele (re)numite,
la care adera Dionisie si Diana, se joacd de-a metateatrul, convocand in ziua solstitiului de iarna
un Travail de table, adica o familiarizare in grup cu mitologiile antice si combinarea lor cu cele
moderne.

Continutul acestei piese contra-puncteaza un castan (de aur?) din care ,,cade o ploaie de
castane” [174, p. 17] — subiecte paralele pentru mai multe piese sau proiectii pentru teatrul in
teatru. Astfel, Banchetul / Decameronul din 22 decembrie 1998 din apartamentul Ifigeniei
schiteaza o linie de subiect, montarea piesei Casandra pre(a)gateste un alt subiect, scrierea
melodramei Un fel de lesin de catre Casandra configureaza o ,, mise en abyme” intr-un alt subiect.
Totodata, in urmatorul dialog se invoca si o definitie a teatrului: ,, DIONISIE: Ce-i teatrul? //
CASANDRA: Schimb de replici in actiune...” [174, p. 50]. Printr-o secventa tragi-comica autoarea
introduce metateatral mastile simbolice (ale realitatii) si ironice (ironiei sortii): ,, Casandra: (...)

Masca Tragediei (i-o da Ifigeniei) si Masca Comediei (si-o pune pa fata) . Ifigenia ... pufneste in
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ras..., Casandra plange...” [174, p. 57]. Ifigenia ii schimba titlul piesei melodramatice in Proiectul
unei tragedii. Din acest moment, intertextualitatea burlesca se destrama, redescoperind, in varianta
absurda si grotesca, categoria tragicului. Casandra se realizeaza in plan artistic, piesa ei fiind
aprobata pentru montare de catre Centrul International de Teatru din Delphi, dar/si falimenteaza
pe plan personal, pierzandu-si vederea precum Homer. Moartea subitd a Ifigeniei si orbirca
spontana a Casandrei in-sufla un happening dramat(urg)ic. Or, varful triunghiului erotic, Ovidiu,
(isi) pierde ambele baze si posibilitatea de ,,a se descurca” in dragoste. Finalul textului marcheaza
metamorfoza fictiunii in realitate si a melodramei in tragedie: ,, Un cor (cel din dreapta) jubileaza:
Evan, Evoe!” Il Al doilea cor (cel din stanga) se tanguieste: Vai mie!...” [174, p. 71].

In unele piese nationale postmoderniste datele fundamentale ale teatrului sunt reflectate si
transformate direct in continut, teatrul constituind tema unei explordri jucaus-teoretice.
Dramaturgii Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Irina Nechit, Angelina Rosca
recurg la mijloacele teatrului pentru a-si expune gandirea teatrala cu voce tare si pentru a vorbi
despre lumea teatrului de ieri sau de azi. Prezentandu-se drept teatru despre teatru, piesa Magul
din Leopoldskrone de Angelina Rosca (in)scrie, in prelungirea preocuparilor de teorie teatrala
privind relatia regizor-actor, un teatru care Se autocontempld. Se pare ca personajele Max
Reinhardt, Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Gordon Craig, Antonin Artaud,
Adolphe Appia si Bertolt Brecht — regizori-cheie ai secolului al XX-lea — sunt adancite mai
degraba intr-0 dezbatere despre obiectul muncii lor si despre spectacol, decat in prezentarea
acestuia. Actiunea dramatica trece dintr-0 / printr-o scena in scend, intre care se creeaza o relatie
bazatd pe eventuale contradictii, oglindiri, corespondente mai mult sau mai putin evidente din
lumea teatrului.

Excurs prin creatia renumitului om de teatru Matei Millo, farsa Mama lor de urmasgi de A.
Rosca expune procesul de modelare prin care identitdtile (in)coerente se definesc ca esenta umana
st teatrala. Cum observa criticul Gr. Chiper, ,,Matei Millo, care e Tmpins in centrul piesei, este
hartia de turnesol ce reflecta problemele, coliziunile si reflectiile generate nu numai de teatru”
[153]. Chiar daca e prea incarcat uneori de schimburi de masti, procesiuni teatrale, tablouri
filosofice etc., textul dramatic reflecta preocuparea personajelor nu doar de soarta proprie, ci si de
cea a teatrului roménesc de la mijlocul secolului al XIX-lea. Cititorii sunt introdusi in jocul de-a
creatia si interpretarea diverselor roluri de catre personaje, iar intr-un fragment sunt invitati Tn
culisele pregatirii premierei spectacolului Chirifa in balon de V. Alecsandri la Teatrul National.
Personalitatile teatrului moldovenesc contemporan din parodia Destroienirea Chirifei luneca
printr-o naucitoare paradigma de roluri, cresc in afara, identificindu-se, cameleonic, cu scenarii

existentiale si teatrale pre-existente, fie punand in scend, fie jucand Chirita in lasi de Vasile
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Alecsandri. In parodia teatrald Dicfiunea e un lucru de prisos este luata in discutie problema
vorbirii scenice, autoarea propunand fals-teoretic idei care au fost ,,inregistrate la Drepturile de
autor” si ,,care au fost patentate”. Sugestiile, una mai ,,geniala” decat alta, revendica dezinvolt
translarea sincrona din romana in romana prin intermediul castilor, coaserea pe costumul actorilor
a numelui eroului interpretat, spectacole-loterie, Teatrul la distanta, Teatrul sunetelor etc.

Dramaturgul C. Cheianu in piesa Plasatoarele, deja intr-o manierda metaforico-ludica,
descrie ,,Facerea” unui spectacol de citre regizorul-demiurg: ,, La inceput a fost piesa. Tn prima zi
regizorul a citit-o in fata trupei. n ziua a doua a facut distribufia, in a treia a inceput repetitiile.
1n a patra a dispus confectionarea decorurilor si costumelor. In a cincea a pus luminile. In a sasea
actorii au intrat in roluri. Era extraordinar sa vezi cum spectacolul capata contur, cum actorii din
nimeni devin cineva, capata personalitate... in ziua a saptea, s-a declarat zi de odihna. Dupa care
a venit premiera” [167, p. 4].

Tn textul dramatic Realitatea violetd, la orice intrebare privind statutul teatrului, autorului,
regizorului, personajului, actorului, receptorului, dramaturgiei, regiei (postmoderne) gasim
raspunsul direct sau indirect in text, scriitorul N. Negru (de)mascandu-si capacitatile de teoretizare.

X%

Paradoxal si original, aceastd ,,piesa totala” se (auto)scrie, se (auto)citeste, se (auto)explica, se
(auto)analizeaza si... se (auto)monteaza. Astfel, conectatd la o retea cu multiple intrari
interpretative, aceasta piesd constituie si sursa energeticd a decodificarii sale.

O alta tendinta a ,teatrului 1n teatru” din dramaturgia nationald postmodernistd se axeaza
pe relatia intertextuala de comentariu a unor fragmente sau piese, a unor ganduri sau teorii
teatrale, a unor spectacole sau a reprezentatiei lor. Daca piesa lui Val Butnaru Sase autori in
cautarea unui Personaj este o privire intr-o oglinda deformata, atunci Realitatea violeta de Nicolae
Negru este 0 continuare a recognoscibilei piese pirandelliene Sase personaje in cautarea unui
autor: personajele si actorii descopera ca sunt deja in interiorul textului, reabilitandu-si dreptul de
a fi in exteriorul acestuia si somandu-si autorul sd le rescrie piesa. Astfel se evidentiaza brusca
irumpere a faptului divers (ca tema teatrala) intr-un spectacol intretinut artificial in/prin iluzie si
multiplicare cu ajutorul peretilor-oglinzi si prin implicari ironice intr-un joc fals de-a aversiunea
fata de teatrul realist. Conventia teatrala poate fi explicatd si prin supraetajarea textuala a
simbolurilor: scena — o0 alta realitate sau un labirint; ,,oglinzile” din polietilena — lumea cu reflectari
multiple, infinite si deformate; ziarele de pe pereti — ,,mizeriile si splendorile” teatrului si ale mass-
mediei; cortina roasa — eliminarea celui de-al patrulea perete etc. Singurul element de realitate sunt
luminile, simbolizand si ele insda nu doar o descompunere a mirajului scenic si a butaforiei, ci §1 0

aluzie social-politica la adevaratul ,,regizor” al spectacolului general, Luministul Moscalu. Printr-
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o lovitura de teatru, deznodamantul piesei valorizeaza atat simbolurile teatrale, facand ,,pusca”
cehoviana sa impuste, cat si rasturnarile de tip anticlimax, exceland in arta paradoxului si a ironiei.

Piesa Luministul de C. Cheianu se edifica din discursul dramatic initial si din aluzii directe
sau indirecte la drama Hamlet de Shakespeare. Unul dintre Turisti povesteste un spectacol vazut
candva la teatru si descoperd contrariat tot mai multe asemanari cu / in caldtoria lor prin
Danemarca. Protagonistii incearca sa defineasca ei ingisi nu doar genul lucrarii, ci mai ales cursul
vietii lor, urmand traiectul existentialist al omului (din teatrul absurdului si cel postmodernist):
., Ce teatru e asta?/l Au pus la cale o farsa cu noi! /I Ce mai e si comedia asta?” [96, p. 370].

Un alt procedeu de teatru in teatru aduce in joc insusi actul scrisului (sau al cititului -
regizarii), construirea unui fel de teatru metaliterar inchis asupra lui insusi. In spiritul teoriei
postmoderne a lui Roland Barthes, textul dramatic devine obiectul explorat de personaje/actori —
autori/regizori — lectori/spectatori, dar si privirea imediata asupra acestui obiect, constituind un
gen de teatru despre teatru. Sub aspect tehnic, acest lucru se realizeaza cu ajutorul procedeului
Tmprumutat din naratologie numit ,, la mise en abyme ” a enuntului, care aici functioneaza la nivelul
lecturarii piesei din piesa ca printr-un ecou teatral.

Or, unele lucrari dramatice postmoderniste inventeaza un joc textualist printr-o dubla
enuntare la patrat, fiecare participant al actiunii teatrale avand statut logic atat singular, cat si dublat
in piesele din aceste piese. In acest caz, raportul goldonian dintre actantii discursului dramatic
deseneaza deci un patrat teatral cu relatii reversibile:

1. autor — personaj, actor, regizor. Personaj Actor

2. personaj — autor, actor, regizor.

3. regizor — autor, personaj, actor.  Autor Regizor

4. actor — autor, regizor, personaj.

Preponderent conotativ, textul lui Nicolae Negru Realitatea violeta schiteaza si o dubla
orientare a mesajului din piesa I in/spre piesa II: internd — intre personajele I si II, actorii I si II,
regizorii I si 11, si externa — dintre acestia si receptor, liantul fiindu-le autorul. Scenele din piesa
jucatd se combind in scene complexe cu cele din piesa in piesa cititd, formand o enclava. Piesa-
avertisment, dramaturgul se adreseaza direct lectorului si spectatorului, ii avertizeazd despre
intentiile sale auctoriale si despre indicatiile regizorale, precizeaza circumstantele lucrului sau si
al celorlalfi implicati in acest proces, isi analizeazd opera si previne obiectiile eventuale.
Dramaturgul N. Negru anuleaza chiar si distinctia dintre actor si spectator, ultimul fiind surprins
intr-un cerc vicios si incadrat in spatiul de joc. El este invitat la un fel de couturiere, care nu mai
semnifica repetitia unde se fac retusarile costumelor, ci a identitatilor, iar prin metonimie,

exemplificd ultima repetitie inainte de cea generala.
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C. Cheianu in Plasatoarele largeste suprafata dreptunghiului teatral si ne indica in
didascalii distributia alcatuita din personajele: Actori, Spectatori si Plasatoare, care il invoca pe
regizorul spectacolului din text: ,, PLASATOAREA I: Sa am iertare, doamnd, asa e gandit de
regizor”’; ,, PLASATOAREA I: Regizorul este de vina!” [167, p. 4]. Primul bloc de personaje —
actorii — au rolul de a citi replicile care intretin cursul actiunii dramatice a spectacolului din piesa
in piesa. Cvartetul Spectatorilor preia rolul corului si sonorizeaza, analizeaza si criticd in antracte
unele momente ale reprezentatiei la care asista, permitandu-si sa barfeasca, sa-si exprime
curiozitatea, sa se revolte. Deci, protagonistii, cu exceptia Plasatoarelor, fac scrima de replici
profund constienti c¢a sunt actantii unui ,,joc teatral” sau/si ,,existential”: ei descopera ca au fost
fotografiati, ca fotografiile si replicile lor sunt 1n caietul-program, ca toti sunt implicati in actiunea
scenica. Piesa e conceputa deci n stilul rezumatului sau scenariului unei piese pentru / prin
improvizatiile personajelor / actorilor din piesa in piesa.

In Saxofonul cu frunze rogii de Val Butnaru, personajele par a juca in fata noastra
spectacolul vietii lor, fard sa constientizeze insd ca sunt eroii unui spectacol. Dupad consumarea
»spectacolului” din piesd, in care personajele au stat fata in fatd cu ei Insisi, dramaturgul (11)
focalizeaza in secventa finala ca intr-un stop-cadru: ,, Se deschide cortina. Aplauze. Cei din scend,
surpringi, se uitd uimiti in sala” [163, p. 68].

Pentru a aduna raspunsuri la intrebareca ,,Ce este o problema de actualitate ?”,
Corespondentul din Stafia terminus coboara in sald pentru a afla opinia spectatorilor, cu care
Mircea V. Ciobanu propune sa se joace un ,,spectacol-happening intercalat in piesa noastra”
[171]. In acest mod autorul isi materializeaza tendinta de a crea un teatru nou, capabil si se inscrie
in linia cautarilor artistice ale miscarilor teatrale (post)moderne.

Astfel, canavaua textelor Ne place sa jucam teatru, Saxofonul cu frunze rosii, losif si
amanta sa, Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, Sase autori in cautarea unui personaj de Val
Butnaru, Plasatoarele si Luministul de Constantin Cheianu, Magul din Leopoldskrone si invitatii
sai si Mama lor de urmasi de Angelina Rosca, Proiectul unei tragedii de Irina Nechit, Realitatea
violeta de Nicolae Negru, Statia terminus de Mircea V. Ciobanu tese un fascinant discurs despre
lumea si teatrul contemporan. Deci, accentul dramaturgiei postmoderne este unul autoreferential,
caci discursurile dramatice isi comenteaza propriile actiuni, isi motiveaza propriile structuri si isi
divulga propriile secrete. In acest sens, dramaturgia basarabeana din anii 90 pare a se in-scrie n

traditia jurnalului intim sau a scrisorilor adresate negruzzian ,,la un prieten”, care e Teatrul.
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2.4.2. Statutul dramaturgului si rolul didascaliilor n piesele postmoderniste

Problema de-constructiei si ,,moartea” conceptului de opera pune in discutie si statutul
autorului in text, caci poststructuralistii au intentionat sa ne convinga ca nu noi vorbim, ci limbajul
ne vorbeste, nu scriitorul (scriptorul) scrie, ci se lasa scris de text, pentru ca textul se scrie practic
singur. Tn eseul La mort de I'auteur (Moartea autorului) [137], structuralistul si semioticianul
Roland Barthes incerca sa demonstreze cd autorul nu e atat o ,,persoand”, cat un subiect constituit
si configurat socio-istoric si cultural. Si filosoful Michel Foucault in cartea Qu’est-ce qu’'un
auteur? (Ce este un autor?) [139] puneca sub semnul intrebarii figura si identitatea autorului /
emitatorului, textul propriu-zis, cititorul / receptorul si competentele sale.

Totusi, teoreticianul literar Jacques Derrida nu considera ca ideea de ,,centru” sau aceea de
»subiect” ar putea fi eliminate, caci, scria el, ,,socotesc ca centrul este o functie, nu o fiinta, o
realitate, dar o functie. lar aceastd functie este absolut indispensabild. Subiectul este absolut
indispensabil. Eu nu distrug subiectul, ci il situez” [26].

Mai tarziu Roland Barthes sugera deja ca ,,zvonurile” despre moartea autorului sunt putin
exagerate: ,,Ca institutie, autorul a murit: statutul sau civil, persoana sa biografica... nu mai
exercita asupra operei sale paternitatea impresionanta a carei descriere istoria literara, pedagogia
si opinia publicad aveau datoria de a o stabili si reinnoi; dar in text, intr-un fel, imi doresc autorul:
am nevoie de figura lui (care nu este nici reprezentarea nici proiectia lui), tot asa cum el are nevoie
de amea...” [6, p. 27]. lar Umberto Eco recomanda in stilul sau grav-ironic: ,, Autorul s-ar cuveni
sa moara dupa ce a terminat de scris. Ca sa nu tulbure drumul textului” [28, p. 536].

Or, statutul dramaturgului este un caz aparte, caci discursul dramatic stabileste o ,,dubla
enuntare”: fiecare replica are doi emitatori — scriitorul si personajul caruia i-a delegat vocea sa, si
doi receptori —alocutorul-personaj si cititorul / spectatorul. Astfel, daca am vorbi despre ,,moartea”
dramaturgului, atunci aceasta, pe de o parte, ar putea fi validatd prin una dintre caracteristicile
genului dramatic — prezenta limitata a autorului in text, iar pe de alta parte, ar fi contrazisa de teoria
»dublei enuntari” — interventia vocii personajului. R. Barthes reia tema mortii autorului, legdnd-o
de libertatea interpretativa a cititorului, accentuand ca nasterea unui cititor inseamna moartea
autorului. Or, teatrul (ne) pune la dispozitie atat o ,,comunitate interpretativa” (Stanley Fish)
formata din doud categorii de lectori — personajul si spectatorii, cat si moduri codificate si
ritualizate de a citi. La acest nivel, dramaturgul ,, nu stie sa-nvete a muri vreodata...”’, ramanand
intotdeauna parte a ,,comunitatii discursive” a operei dramatice.

Deci spiritul postmodern si-a mobilizat energiile deconstructioniste asupra subiectivitatii

auctoriale, insa doar in sensul diminuarii rolului demiurgic al autorului in diegeza textului.
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Protagonistii piesei Realitatea violetd de N. Negru, ca si cei din Sase personaje in cautarea unui
Autor ai lui L. Pirandello, merg in ,, cautarea exilarii Autorului”. Personajele initiaza o revolta
Tmpotriva dramaturgului: ,, STUDENTUL.: ,, Autorul”. Sa vada ca ne-am priceput ca ne considerad
personaje. Si actionam din voia noastrd, nu din voia lui!l...”. Dar tot el, plasandu-se in ambele
categorii de receptori din acea ,,comunitate interpretativa”, declara in continuarea replicii de mai
sus: ,,(...) Si eu insumi ca persoand, ca spectator sa nu cred lucrul acesta!” [178, p. 37]. lar
personajele piesei lui C. Cheianu Plasatoarele, pentru a-si estompa ,,complexul de inferioritate”
nu doar fatd de dramaturg, ci si fatd de cititor / spectator, se revanseaza ludico-ironic prin
antrenarea ,,onoratului public” in jocul lor.

In piesa Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru, personajul Saxofonul confirma
demitologizarea postmoderna a autorului-demiurg, ludnd locul autorului si anuntandu-ne: ,, Abia
primul act se sfarseste” [163, p. 61]. Pe de alta parte, nu se recurge la negarea ideii de autor unic
al unui text, personajele facand referire la ,,relatia” lor cu autorul: ,, SAXOFONUL.: ,,(...) Scriitorul
meu spune cd cea mai mare pldcere fi-o aduce suferinta” [163, p. 57].

Si dramaturgul D. Crudu Tn Salvati Bostonul stabileste o legaturd de ,,prietenie” cu
personajele sale. El patrunde in fictiunea textuala, isi asigura astfel acea ,,prezenta limitata “si isi
asuma (auto)ironic rolul de salvator: ,, PRIMUL CHELNER: Au fost ajutati sa fuga de Dumitru
Crudu. Tipul ala jegos care spala podelele la Boston. [l DUMITRU CRUDU. Luati-o prin usa din
dos. /I ARTUFE: Am scapat! Il ELVIRA: Am ajuns afard. La lumina!” [173, p. 117].

Autorii eseului dramatic Cvartet pentru o voce si toate cuvintele ii investesc pe protagonisti
cu rolul de ,,vorbitori” sau ,,voci” ale lor. Prin replicile personajelor, dramaturgii M. Sleahtitchi si
N. Leahu participa la un dialog cu... cértile lut M. Eminescu pe masa. Descifrarea fiecarei ,,voci”
a lui Eminescu presupune o cadere fractalica in creatia scriitorului cu scopul de a conceptualiza o
noud ,,Poeticd” eminesciand. Cum arsenalul lingvistic e al unor postmodernisti, textul reveleaza o
avalansa de eruditie a autorilor. Totodata, intr-un joc postmodernist al (auto)ironiei, ei isi pun sub
semnul indoielii subiectivitatea auctoriald, simuland o eliminare din actul de originare a textului:
,E. I: (...) autorii... Plus ca unul din ei e femeie... // E.Ill: Da? // E. L.: Uitd, domnule, e dinafara
textului...” [182, p. 71]. Deci scutul dupa care se ,,ascund” dramaturgii nu este altul decat
(auto)ironia cu multiplele ei functii intr-un text (dramatic) postmodernist.

Tn finalul textului butnarian Sase autori in cdutarea unui personaj, scriitorii invocati,
intelegand ca, la randul lor, sunt niste personaje care-si joacd viata, ce le pare un teatru, se
deconspira, citandu-l pe Montesquieu: ,, FRED: Autorii sunt niste personaje de teatru. // DIONIS:

lar personajele de teatru sunt umbrele strazii...” [166, p. 165].
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Totusi, dintre tofi actantii actiunii textelor dramatice nouazeciste, doar protagonistii piesei
Realitatea violeta refuza conditia de marionetd, caci nu mai pot tolera sa fie condusi de un
»Papusar”. Ca personaje postmoderniste, ele isi instruiesc regizorii, isi corecteaza autorii piesei i
piesei din piesa, cocheteaza cu spectatorii etc. Unul din monologurile sugestive cu nuante de
autocaracterizare ale Studentului este adresat dramaturgului: ,,(...) Ce vrea el sa demonstreze? Ca
sunt tampit, ca sunt absurd, ca sunt ridicol, ca sunt ratdacit?...” [178, p. 32]. Autorul (ii) da frau
liber imaginatiei Studentului, accentuand denegatia piesei: ,, lesim din realitatea textului si intram
in alta realitate, pe care s-o gandim noi, personajele!.. Sa facem noi ingine piesa noastra!” [178,
p. 30]. Iar Nicolae Negru pare a le permite acest lucru, ca si personajelor din Revine Marea
Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati. In ultimele indicatii de regie cu rol de epilog, dramaturgul,
asemeni unui cipitan de corabie, se retrage la randul sau: ,, (...) In cele din urmd, plictisit, pleacd
si autorul, lasdand totul la voia intamplarii...” [96, p. 534].

lar autorul din eseul dramatic Statia terminus de Mircea V. Ciobanu nu este eclipsat total
din text, ci ,,incarcerat” in limitele parantetice ale didascaliilor, abundentele indicatii de regie fiind
replicile pe care dramaturgul (nu) mai poate sa le dea asistentilor de regie din acest text-joc. Astfel,
scriitorul de teatru postmodernist se implica in text atat mediat, prin vocile personajelor care devin
purtatorii sai de cuvant, cat si direct, prin didascalii.

Pentru teatrologul Anne Ubersfeld, notiunea ,,didascalie” desemneaza ,,tot ceea ce in textul
de teatru nu este rostit de actor, adica tot ceea ce in mod direct este indeplinit de scriptor” [127, p.
31-32]. Una dintre caracteristicile dramaturgului modern este, dupa criticul Marian Popescu,
interesul pentru indicatiile scenice: ,,Dramaturgul contemporan se gandeste din ce in ce mai mult
nu numai la cititorul sdu, dar si la viitorul regizor sau chiar actor care vor interpreta, la randul lor,
piesa de teatru” [99, p. 39].

In teatrul traditional, ca si in cel postmodernist, didascaliile stabilesc, prin indicatii de
cronotop si deixis, cadrul actiunii, esenta personajelor, trecand prin referirile la gestualitate sau
tonalitate, sistemul de relatii dintre protagonisti si factorii exteriori care le determina
comportamentul si atitudinea. Dramaturgia postmodernista se caracterizeaza insa si prin didascalii
autonome, care se adreseaza explicit fie cititorului, avand o functie identica cu cea a comentariilor
transpunerii lui in scena.

Totodata, referintele spatiale au functia de a sugera / provoca asocieri, de a sustine planul
alegoric sau parabolic al textului dramatic. Astfel, unii dramaturgi postmodernisti denota tendinta
de a dilata didascaliile care invadeaza discursul dramatic, reducand spatiul replicilor, si de a

conjuga o dubla intentie creatoare: teatru al scriitorului si teatru al regizorului. Dramaturgul Matei
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Visniec este cel care scrie un teatru al regizorului si nu al scriitorului prin piesele Bine, mama,
da’astia povestesc in actu'doi ce se-intampla in actu’intdi, Vazatorule, nu fi miel, in care indicatiile
de regie constituie un text paralel cu cel al textului dialogat.

Tn piesa lui N. Negru Realitatea violetd deschiderea progresiva a spatiului scenic reflectat
in aceasta ,realitate violeta” este realizatd si prin indicatiile scenice, valoarea carora rezida in
detaliile pe care le ofera autorul cu privire la felul cum trebuie jucatd o scend. Ca niste discursuri
de escorta (paratexte), si in drama Revine Marea Sarmatiand... multiplele didascalii narativ-
descriptive secundeaza precizari explicite cu privire la locul si timpul actiunii, schimbarile de
decor, perindarea discursurilor televizate fie la debutul scenei, independent de textul dialogului,
fie inserate in replicile personajelor, avand functie metatextuala.

C. Cheianu in Achitarea lui Salieri in-scrie atat didascalii obisnuite, care indica fie ritmul
dialogului, fie bogatia emotionala a replicilor, fie tonalitatea vocilor personajelor-actorilor, cat si
didascalii autonome, care sunt destinate fie personajelor, fie cititorilor, suprapunandu-se cu
aparteurile.

In lucrarile Irinei Nechit surprindem incilcarea foarte originald a frontierelor de utilizare a
didascaliilor. Unele indicatii scenice nu sunt sechestrate intre paranteze, dar li se ofera libertate si
li se distribuie un rol secundar si paralel textului principal. Tn piesa Doamna din Satul-florilor-ce-
mor, dramaturgul subliniazd aldin didascaliile principale, atribuindu-le o functie simbolicad si
conotatii metaforice. Relatarea parantetica accesorie comportd atat un caracter narativ-descriptiv,
indicand spatiul scenic, atitudinea, gesturile, miscarea personajelor etc., cat si liric, marcand
intruziunile subiective ale autoarei in trama dramatica.

Cronotopul conventional al piesei Saxofonul cu frunze rogii este indicat in didascalii,
unitatea de timp, loc si actiune fiind stabilita doar la nivelul structurii de suprafata. Or, si in aceasta
piesa planurile temporale se multiplica: un timp interior alterneaza cu timpul obiectiv, timpul
incremenit (un etern ,,acum’) este perceput ca trecere. Trasaturile lui nu se mai desprind direct din
actiune, ci din intersectia unor proiectii tempo-spatiale diverse ale unui univers labirintic.

Pe de alta parte, teatrul postmodernist se complace in aceasta tolerantd - condescendenta
ironica, cand dialogul dramatic este cu atat mai puternic, cu cat transmiterea suspansului, a
tensiunii si a atmosferei se face si in afara didascaliilor, iar de ,, aici incolo, totul e luciditate” [6,
p. 32]. Or, in textul dramatic postmodern regasim diferente intre utilizarea abuziva a didascaliilor,
sau, dimpotriva, folosirea sporadicd sau chiar lipsa acestora. Oriunde s-ar afla, didascaliile
realizeaza interactiuni cu textul, ajutdnd nu doar la reprezentarea scenica, ci si la intelegerea

aprofundata a sensurilor si intelesurilor transmise de piesa de teatru. Astfel, la nivel de constructie
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dialogica si dramaturgia nationala postmodernista exceleaza in arta utilizarii textului secundar —

adicd a didascaliilor, facand fatd provocarilor ,,teatrului in teatru”.

2.4.  Concluzii la capitolul 2

Miezul dramatismului pieselor din anii *90 revarsa in avalanse magma actualitatii sociale,
politice si psihologice de la sfarsitul sau inceputul istoriei Republicii Moldova de la finele secolului
al XX-lea. Simbolurile esentiale ale acestei lumi apocaliptice au corespondente directe in realitatea
filosofica si literara a discursurilor dramatice. Autorii Val Butnaru, Nicolae Negru, Constantin
Cheianu, Irina Nechit, Dumitru Crudu, Angelina Rosca, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtischi si
Nicolae Leahu opteaza pentru texte dramatice in care intoleranta si tabuurile sunt temele
fundamentale, iar elementele de parabola politica tangenteaza cu cele sociale si culturale. Operele
lor sunt si o ironica meditatie la adresa istoriei, $i 0 invocare a tacerii si mortii, si 0 re-evaluare a
miturilor, si un amfiteatru de citate culturale, si 0 recunoastere a nevoii de teatru ca joc etc.

Or, piesele acestor dramaturgi ocupa un teritoriu de scriiturd antimimetica, de-mitizatoare
si re-mitizatoare. Astfel, tendintele antimitizatoare, caracteristice literaturii postmoderne, se
realizeaza prin re-interpretarea si re-adaptarea unor mituri la conceptiile despre viatd ale omului
(post)modern, exemplare fiind textele Fratele nostru, luda, losif si amanta sa de V. Butnaru,
Revine Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati de N. Negru, Statia terminus de M. V.
Ciobanu, Proiectul unei tragedii de Irina Nechit.

Fictiunea postmoderna reprezintd o impletire carnavalesca de stiluri, voci, registre care
submineazd nu numai ierarhia decentd a genurilor, ci si a speciilor literare in acest ,,imperiu al
hibrizilor, al textelor incrucisate cu pasiune mendeliand, al eclectismului nelimitat” [12, p. 110].
Autorii dramatici postmodernisti nu-si sechestreaza subiectele in interiorul unei teme, a unui gen,
a unei specii, eterogenitatea functionand la toate nivelurile discursului. Dramaturgii imbina in
creatiile lor elemente ale comediei, tragediei, dramei, unele texte sprijinindu-se pe dominante
epice, ca Revine Marea Sarmatiand... si Realitatea violeta de N. Negru, Plasatoarele de C.
Cheianu, Crima sdngeroasa din statiunea violetelor de D. Crudu etc., altele pe accente lirice, ca
Saxofonul cu frunze rogii de Val Butnaru, Cvartet pentru o voce si toate cuvintele de M. Sleahtitchi
si N. Leahu, Doamna din Satul-florilor-ce-mor de I. Nechit s.a. Or, precedenta profesie literara a
autorilor isi pune pecetea asupra textelor dramatice noi.

In toate operele dramatice nationale, dominatia absolutd a multiplicitatii vietii este
confirmata prin limbaj cu ambiguitatile si saradele, incifrarile si codificarile sale. Suportul

lingvistic al pieselor, ale cdror imagini sunt configurate de ,,indetermanenta” si incoerenta, releva
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comunicarea unor adevaruri prin procedee osmotice, interactiuni ubicue, coduri Tncifrate, fiind
uneori invocatii ale tacerilor articulate si ale ironiilor disimulate.

Afiliindu-se experimentelor postmodernismului, dramaturgii basarabeni simt nevoia sa-si
organizeze textul, folosind diferite mijloace: montajul, colajul, fluxul, comentariul, povestirea,
intertextualitatii: aluzia culturald, imprumutul, imitatia, citatul, parodia, pastisa etc. Autorii
utilizeaza, deci, atat intertextualitatea in sens larg, implicita, generala, ,,inconstientd”, cat si
intertextualitatea in sens restrans, explicita, particulara, constienta.

Tn unele texte putem vorbi de formule de compozitie, ca in Doamna din Satul-florilor-ce-
mor de Irina Nechit, altele se edifica pe structuri dramatice constituite in principal din succesiunea
actiunilor si forma intrigii, ca Luministul de C. Cheianu, Statia terminus de Mircea V. Ciobanu.
Deci, exceland in manuirea tehnicilor de deconstructie, destructurare, fragmentare, dramaturgii
basarabeni pun sub semnul indoielii structura, personajul, limbajul dramei, producand piese ca
monologuri dialogate sau ca dialoguri monologate.

Formula rimbauldiana ,,Je est um autre” re-traieste in farsa tragica experienta
divortului dintre om si personalitatea acestuia, care, pe plan ontic, nu mai este identica cu ea insasi.
Sustinand dialogul postmodernist cu trecutul cultural, dramaturgii basarabeni contemporani re-
scriu, re-asambleaza si re-inventeaza mai multe tehnici de re-punere sub semnul interogatiei a
identitatii personajului. ,,Eul de gradul zero” este rezultatul negarii, ,,eul scindat” — al
impersonalizarii si ,,eul plural” — al supra-personalizarii eroilor, campul de utilizare al acestor
tehnici fiind mai mult decét suficient in piesele tinerilor dramaturgi. Acestia aduc, sociologic sau
parabolic, personajele fie sub lupa, fie ,pe tavd”, gratie ironiei comprehensive, deriziunii $i
ludicului de substanta (C. Cheianu, Val Butnaru, A. Rosca) sau, dimpotriva, dramatismului
continut, arhitecturand psihologia individualda pe structurile destinului colectiv (N. Negru, 1.
Nechit, D. Crudu).

Or, dramaturgia postmodernistd este un fenomen artistic centrat pe ironie, parodie, ludic,
facute plauzibile in piesele Mama lor de urmasi de Angelina Rosca, Cvartet pentru o voce si toate
cuvintele de Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu, Statia terminus de Mircea V. Ciobanu, Minte-mad,
minte-ma... de Nicolae Negru, Luministul de C. Cheianu etc.

Intr-o masurd mai mare ca Tnainte, formula ,.teatrului in teatru” scoate in evidenta tendinta
autoreflexiva a teatrului postmodern, interesat si obsedat de problema propriului limbaj. Deci,
autoreferentialitatea este una din caracteristicile dramaturgiei postmoderniste, noile texte

comentandu-si actiunile, temele si motivele proprii. Atunci cand intr-un text dramatic piesa devine
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obiectul explorat, dar si privirea imediatd asupra acestui obiect, se ajunge la efecte spectaculoase
de teatru in teatru. Tn piesa Proiectul unei tragedii de Irina Nechit, in care protagonistii scriu un
text pe care 1l vor Tnscena, se aduce in joc insusi actul scrisului, iar Tn textul Realitatea violeta de
Nicolae Negru — al cititului, personajele citind in piesd textul pe care apoi 1l si interpreteaza. In
Saxofonul cu frunze rogii si Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de Val Butnaru lectorii sunt
ghidati de firele scenariului meta-teatral, iar in Sase autori in cautarea unui personaj ,teatrul in
teatru” functioneaza ca un ecou teatral.

In piesele nationale postmoderniste, autorul, desacralizat, isi revede statutul in canavaua
textuald si investeste didascaliile cu functii originale. Ele realizeaza interactiuni cu textul, ajutand
nu doar la reprezentarea scenica, ci si la Infelegerea aprofundata a sensurilor transmise de piesa de
teatru. Meritul incontestabil al dramaturgilor anilor 90 consta in iscusinta de a intretdia codurile,
formulele si semnificantii si de a se concentra asupra panzei piesei in profunzimea ei, denotand
cunoasterea sau intuirea noii stiinte a textului, pe care R. Barthes o echivaleaza cu ,,semanaliza”.

Toate tehnicile enumerate mai sus nuanteaza caracteristici ale dramaturgiei
postmoderniste, care au contribuit la (con)instituirea unei noi miscari teatrale atat pe plan
international, cat si national. Rezervorul sau de virtualitati estetice este o sursa de alimentare nu
doar pentru dramaturgia basarabeana, dar si pentru teatrul din Republica Moldova de la frontiera

secolelor al XX-lea si al XXI-lea.
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3. PIESELE POSTMODERNISTE SI TEATRELE
DIN REPUBLICA MOLDOVA: DIALOG iN SPATIU SI TIMP

3.1.  Teatrul ca literatura si teatrul ca spectacol

3.1.1. De la spatiul textual al dramaturgiei postmoderne la spatiul spectacular

Textul dramatic este obiect literar sau/si obiect teatral? Aceasta intrebare sta la baza
binecunoscutei si vesnicei dispute dintre textocentristi si scenocentristi. Primii considerd ca
operele dramatice pot constitui literatura pura. Spre exemplu, daca ar disparea ca spectacol, piesele
teatrului NO ar continua sa existe gratie valorii lor literare, cum e si cazul teatrului grec. Renumitul
regizor si actor rus Vsevolod Meyerhold era ferm convins ca dramaturgia intotdeauna preceda si
determina spectacolul. Alexandr Tairov il contrazicea insa vehement, argumentand ca Goldoni a
avut drept model Commedia dell’Arte, iar Moli¢re — teatrul de bélci. Regizorul francez André
Antoine interpreta cu acuratete lumea imaginatd de dramaturg, creand chiar un teatru-atelier al
dramaturgilor, unde piesele noi puteau fi montate fara sa se tina cont de sansele lor de succes
comercial.

Ceilalti sustin ca scrierile dramatice, prin esenta lor, sunt destinate scenei. Renumitul
regizor polonez Tadeusz Kantor scria: ,, Textul dramatic este numai ,,gdsit” (trouvé), // ,, gata
(de)” (prét), // Un element // Inchis // Si indivizibil, // Este o realitate de mare ,, densitate”, /| Cu
perspectiva proprie separatd, // Cu fictiune proprie, // Cu spatiu psihofizic propriu, // Este un corp
strdin // In realitatea nou-creatd // Care este //,,JOCUL””. Astfel, credo-ul artistului era ci ,,7n
fiecare operd dramatica pulseaza forme teatrale, trebuie doar sa le simi §i sa le exprimi” [56, p.
26]. El nu incerca sa le gaseasca ,,asa-numitul ,,corespondent scenic”, ci sd spargd ,,0 anumita
,carapace anecdotica” a piesei” [56, p. 37]. Prin montarea pieselor, teatrul se apropie chiar de
arhitecturd si muzicd, cum considera incad I. L. Caragiale, disociind insa domeniile, perspectiva
preluata si de Roman Ingarden: ,,(...) Doar in cazul unei piese de teatru, efectiv reprezentata pe
scend, opera de arta literard se apropie intr-o anumitd masurd, dar niciodatd pe deplin, de
concretetea si intruchiparile operei arhitectonice” [47]. Or, in fine, regizorul Peter Brook ne
~impartasea o idee fundamentala”, ca ,,teatrul nu este impartit in categorii, Tn teatru este vorba de
viata” [9, p. 23].

In arta teatrald postmoderna textul si spectacolul sunt doui entitati ce-si disputa intaietatea
si is1 afirma legitimitatile distincte in sistemul de referinte ale unui limbaj teatral deschis. Totusi,
teatrul postmodern nu mai doreste sa nege Tn totalitate autoritatea sau suveranitatea textului ca

teatrul modern. Spre deosebire de cautarile lui Artaud, Grotowski s.a., ,,in cultura postmoderna,
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dimpotriva, acelasi scop — al independentei spectacolului in raport cu textul, chiar al eliminarii
totale a textului — nu e un sacrificiu, nu e o cautare a esentei in interiorul artei teatrului. In spirit
postmodern, cautarea este mereu reorientata catre altceva, altundeva” [109, p. 240]. Spectacolul
isi castigd independenta nu prin excluderea sau amputarea severa a textului, ci prin transformarea,
redimensionarea, prin... dezintegrarea lui. Or, teoreticienii postmodernismului inteleg Teatrul ca
0 negare categorica a abstractiunii inghetate a ideii de opera-in-sine in favoarea ideii de opera-ca-
proces.

La granita dintre secole s-a trecut de la spectacolul ca ,,punere in scena” a unui text imuabil
la spectacolul ca forma de artd — n care textul este integrat, pentru a fi revalorificat. Astfel,
spectacolul de teatru postmodern isi arogd o maxima libertate fatd de text, raspunzand in mod
direct timpului prezent, prin recursul la formule proteice, la redefinirea teatrului ca mijloc de
cunoastere si modalitate de explorare estetica, adesea ajungand in abisuri riscante. Totodata, spre
deosebire de teatrul european, orientat spre regizor, in care acesta este autorul spectacolului, in alte
tari, in Marea Britanie, de exemplu, autorul dramatic este traditional primul creator de continuturi
artistice, si nu ,,functionarul regizorului”, ca in teatrul postdramatic.

Mai tarziu, cum scria teoreticianul teatrului H. T. Lehmann, , Teatrul ,,postdramatic”
semnalizeaza legatura care continua sa functioneze intre teatru si text, chiar daca, aici, in centru se
afla discursul teatrului, astfel incat e vorba despre text numai ca element, ca strat si ,,material” al
creatiei scenice si nu ca stapan al ei” [75, p. 20]. Pe de o parte, spectacolul nu este ceva auxiliar,
accidental sau superfluu, care poate fi deosebit de piesa propriu-zisa. Dar si piesa exista in primul
rand sau exclusiv atunci cand este jucatd. H. T. Lehman afirma in acest sens: ,,Orice text scris
trebuie sd avertizeze asupra caracterului sau incomplet, asupra necesitatii de a se materializa in
ceva mai mult decéat simplele cuvinte tiparite, in timp ce orice spectacol trebuie permanent sa se
raporteze retrospectiv la un text teoretic...” [75, p. 182].

Vom percepe in continuare notiunea de ,,piesd de teatru” drept acel tip de text alcatuit din
cuvinte, care constituie scheletul spectacolului, care are forta de a genera spectacolul, text
continand calitatea de a fi reprezentabil (reprezentabilitate), dar si literar (literaritate), Th masura
in care acestea doud, in proportii variabile, sunt insdsi substanta, fundamentul genului dramatic
vazut ca o componenta a artei literaturii.

Pornind de la ideea ca ,,arta regiei este arta de a proiecta in spatiu ceea ce dramaturgul n-a
putut sa proiecteze decat in timp” [3, p. 20], teatrele traiesc mereu la temperatura unui intens proces
de cautari si Incercari ale unor noi forme si mijloace de expresie, asimiland cele mai neasteptate
formule literare. Punerea in scend nu este un simplu grad de refractie a unui text dramatic pe scena,

ci punctul de plecare al oricarei creatii teatrale, caci ,,0 noud dramaturgie are intotdeauna
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repercusiuni asupra spectacolului, dar nu despre un determinism linear poate fi vorba, ci de o
relatie dialectica” [3, p. 29].

Or, regizorii autohtoni din anii *90, formati la scoli teatrale renumite, au cautat si, uneori,
au gisit forme noi ale relatiei si dialogului lor cu textele tinerilor dramaturgi. Tn general, credem
ca in spectacolele montate dupa dramaturgia nationald postmodernistd s-a lucrat constient si
profesionist la materializarea cuvantului dramatic Tn forme scenice.

In context national, exegetul Valentina Tazlduanu sustinea parerea ci ,,in pofida situatiei
deosebite a dramaturgiei originale, a tot ce formeaza climatul nostru de cultura literara si teatrala,
ea se dezvolta, totusi, alaturi de alte genuri ale literaturii, conform unor legi specifice si chemata
de necesitati specifice. Proba scenei este necesara, fara indoiala, iesirea la public constituind, intr-
un sens, un brevet de viata al lucrarilor respective. Dar nu decisiva, fiindca, decisiva ramane, in
ultima instanta, ponderea lor artistica in contextul intregii literaturi” [119, p. 105]. Credem totusi
ca valabilitatea si vitalitatea unei dramaturgii, care 1si revendica propriile legi de dezvoltare ca si
celelalte genuri literare, nu poate fi conceputa independent de existenta si evolutia teatrului, fara
concursul caruia chiar si cele mai reusite scrieri dramatice traiesc numai pe jumatate si raman a fi
ca niste partituri. Or, punerea in scena a textelor dramatice reprezinta finalitatea si plenitudinea

actului teatral pluridisciplinar si sintetic.

3.1.2. Materializarea limbajului pieselor nationale postmoderniste in limbaj scenic

Tn ultimul deceniu al secolului trecut, marcati de schimbirile social-politice continue din
tara, inspirati initial de esteticile dramaturgiei absurdului, dar aliniati apoi la teatrul post-modernist
si post-dramatic, dramaturgii Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Irina Nechit,
Angelina Rosca, Mircea V. Ciobanu, Dumitru Crudu, Maria Sleahtitchi, Nicolae Leahu s.a.
reveleaza efortul comun de a fundamenta noi formule de creatie. Prin structuri, limbaje si tehnici
noi, textele lor pun sub lupa cercetarii un intreg evantai de probleme, teme, viziuni.

In stagiunile din anii *90 se produce o ,,schimbare la fatd” a scenei nationale, si anume, la
nivelul relatiilor, interactiunilor si influentelor reversibile dintre teatrele si piesele noi din
Republica Moldova. In dialog cu tinerii dramaturgi au intrat regizorii Petru Vutcardu, Mihai
Fusu, Sandu Cozub, Mihai Tarna, Dumitru Griciuc, Emil Gaju s.a. Spectacolele montate n teatrele
,,Luceafarul”, ,Eugéne Ionesco”, ,,Alexei Mateevici” din Chisindu si la Teatrul National ,,Vasile
de catre dramaturgi, cat si de catre regizori.

Ca si 1n cazul anilor precedenti, dramaturgii autohtoni si-au gasit regizorii, se pare, dupa

varsta, temperament, formatie, preocupari etc. in stagiunile din anii *60-80, autori ca lon Druta,
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Dumitru Matcovschi, Aureliu Busuioc, Gheorghe Malarciuc, lon Podoleanu, Constantin Condrea
si-au vazut piesele montate de renumitii regizori Valeriu Cupcea, Sandri Ion Scurea, Ion
Ungureanu, Veniamin Apostol, Anatol Panzaru s.a. In anii *90, putem remarca alte tandemuri: Val
Butnaru — Petru Vutcarau, Val Butnaru — Mihai Fusu, Constantin Cheianu — Mihai Fusu,
dramaturgi balteni — Dumitru Griciuc s.a. Or, intr-adevar, ,,(...) marile experimente si reusite ale
teatralitatii postmoderne sunt identificabile acolo unde teatrul isi gaseste perechi, parteneri de
dialog, acolo unde mariajele cele mai neasteptate se produc” [109, p. 240-241]. Unele realizari
remarcabile i chiar memorabile s-au produs gratie intalnirii fericite a mai multor circumstante,
ceea ce intentiondm sd demonstram.

Intre textul de teatru national si scend, cu transformarile ei reale, sociale, culturale, se crease
o interdependenta care face din teatru, in general, o artd foarte influentata de realitate, de viata
cotidiana. Desi aluziile, ,,soparlele” si vorbirea cu dublu sens fuseserd prezente in mai toate
spectacolele din timpul comunismului, viziunile regizorale in substanta lor nu aveau nici o legatura
cu protestul politic. Pe atunci, spre deosebire de alte tari est-europene, ih Republica Moldova, ca
si In Romania, implicarea artistului in prezent, in politic, prin discursul sau artistic, era considerata
nedemna, chiar daca implicarea sa ca om, purtdnd cu sine prestigiul de imagine a artistului, era
mai putin stigmatizata. Publicistul si dramaturgul Nicolae Negru scria in acest sens: ,,In mediul
intelectualilor circula ideea ca politica nu ar fi o ocupatie suficient de intelectuala, ca trebuie sa te
tii la o anumitd distantd de ispitele ei, pentru a nu degenera ca om de creatie, cu menire
apostoliceasca, de iluminist, de profet...” [90, p. 30].

Tnceputul anilor 90 giseste scena moldoveneasca mult mai politica decat cu un deceniu in
urma — si nu in sensul intrdrii n politica de partid, ci al asumadrii a ceea ce se petrecea pe scena ca
avand de-a face cu publicul viu, care traia si respira in sala. Prezentul spectacolului incepe sa se
suprapuna peste prezentul publicului spectator mai ales odata cu montarea textelor noi. Or, la baza
pieselor stau deja reportaje, cronici, interviuri etc., noii dramaturgi putand fi si ei divizati, cum
propunea criticul polonez Roman Pawtowski, in ,,neorealisti” si ,,postdramatici”. Textul dramatic
se contamineazd de imediat, de prezent, autorii dramatici aducand pe scena atat forta unui univers
teatral personal, cat si ecoul unor teme si preocupari inspirate din dinamica haotica a unei societati
in tranzitie. Or, fascinatia documentului a fost cvasigenerald si in dramaturgia si teatrul din Est,
fapt confirmat si de criticul Bonnie Marranca: ,,Multe spectacole se refera la ideea de Europa, de
identitate nationald, de identitatea minoritatilor, de istoria unei anume tari si cu politicile curente.
Acestea par sa fie temele centrale...” [81, p. 17]. Boom-ul noii dramaturgii din Republica Moldova

s-a produs prin aparitia unor dramaturgi veniti in lumea teatrului din cea a literaturii, a televiziunii,
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a filmului, sau chiar din alte domenii. Autorii dramatici sus-numiti au inceput sa lase loc in piesele
lor unei expresii mai libere si mai adecvate unei perioade a deconstructiei sociale si dramatice.

In anii *90, si in spatiul nostru s-a Tntdmplat deci un fenomen teatral normal: uneori teatrul
a provocat scrierea unor noi lucrdri dramatice, si spectacolul a influentat un anumit tip de
dramaturgie, alteori dramaturgii au raspuns afirmativ atat provocarilor realitatii social-politice, cat
si necesitatilor teatrului. Publicului contemporan i-au fost oferite raspunsuri la problemele care il
preocupau in mod direct datoritd faptului ca teatrele au beneficiat de un repertoriu original. lar
aproape toti dramaturgii tineri si-au marit numarul pieselor scrise si si-au cules roadele succesului
la public si la critici anume gratie dialogului cu institutiile teatrale.

Astfel, in stagiunile de la sfarsit de secol XX, situatia montarii dramaturgiei originale in
teatrele noastre pare sa se fi ameliorat totusi... Dar nu suficient, caci, cum observa criticul V.
Tazlauanu, ,,Uneori se crea impresia ca se depun mai multe eforturi pentru a contesta putinele
lucrari dramatice ce nimereau in portofoliile teatrului decat pentru a pune in scend vreuna din ele.
In asemenea conditii e lesne de inteles de ce a urmat o perioada cand genul dramatic a intrat la noi
intr-o zona de umbra...” [119, p. 105]. De obicei, teatrele obiectau ca lucrarile tinerilor dramaturgi
se caracterizeaza prin insuficienta teatralitate, cunoasterea modesta a regulilor de baza ale scenei,
incapacitatea de a vorbi intr-un limbaj teatral modern despre omul contemporan. Or, poate din
cauza ca acesti scriitori sunt si poeti, i prozatori, si eseisti etc., principala obiectie ce 1i se tot
aducea este nerespectarea conditiei sine qua non a teatrului — imprimarea valentelor scenice
textului dramatic.

Pe de o parte, productia dramatica din anii 90 nu intrunea intotdeauna rigorile unei
dramaturgii in acceptia clasica a cuvantului, perioada data reclamand si in acest domeniu alte
structuri si modalitdti literare sau macar perspectiva lor. Or, subscriem afirmatiilor cronicarului
teatral Pavel Proca, care sustinea: ,,Sunt sigur ca Teatrul Piesei Contemporane are sansa sa devina
realitate. Hulirea dramaturgiei (si dramaturgilor!) moderne, ca si leganarea confortabila in hamacul
vesnicelor iluzii cd numai cu piese de imprumut vom ,,globaliza” planeta — sunt tendinte extrem
de paguboase” [103, p. 200]. Mai ales ca scriitorul Vasile Garnet observa si o altd tendinta:
,Inregistrim acum — e cel putin parerea mea — un decalaj evident intre calitatea buni, uneori
excelentd a textelor pe care le scriu dramaturgii nostri (Nicolae Negru, Val Butnaru, Constantin
Cheianu, Dumitru Crudu...) si lectura scenica (barbara) pe care o aplica acestor piese regizorii si
actorii basarabeni...” [38]. Caci, intr-adevar, cum ne convinge renumitul Peter Brook, ,,cu cat
piesa e mai valoroasa, cu atat spectacolul e mai supus riscurilor unei ratari, in cazul in care

interpretarea si regia nu se ridica la acelasi nivel” [9, p. 27].
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Criticul Angelina Rosca se posteaza insa in rolul avocatului regizorilor acelei perioade,
consemnand Tn acest sens: ,.iIn linii mari, regizorii basarabeni contemporani de aspiratie
vahtangoviana (Petru Vutcardu, Mihai Fusu, Sandu Vasilache) respectd experienta cumulata,
imbogatind-o cu noi performante. Ei insa practica o teatralitate socantd cu o mare doza de epatare
si senzualitate. Se merge pe joc de contrast intre ridicol si sublim. Productia teatrald este patrunsa
de un flux energic de semne, coduri, de imagini sofisticate. Fascinatia mizanscenei convietuieste
cu apetitul pentru metafizic si paradox...” [108, p. 111].

Cu toate ca unele teatre incepuserd sa-si Invingd aversiunea fatd de noile nume in
dramaturgie, directorii nu se prea grabeau sa le includa in repertoriu. Totusi, Intr-o oarecare
masura, la sfarsit de secol, dramaturgiei contemporane internationale ,,i s-a dat sansa de a exista
in acelasi timp si spatiu in care a fost scrisa si de a dialoga in mod viu cu publicul”, cum scria R.
Pawtowski. In spatiul teatral polonez, de exemplu, unele teatre incep sa colaboreze cu noile nume
din dramaturgie, montandu-le piesele, altele sa dialogheze cu tinerii autori, comandandu-le texte
proaspete, iar cateva chiar sa angajeze dramaturgi cu contract permanent, ca cele din Varsovia si
Gdansk. Piesele tinerilor dramaturgi, montate de tot tinerii regizori, apar atat in teatrele de stat, cat
si 1n cele independente. De asemenea, se Intampla si fericitele exemple cand noii dramaturgi isi
monteaza ei insisi piesele.

In ultima decadd a veacului trecut, si in arealul teatral romanesc s-a simtit nu doar
necesitatea de a colabora cu autorii autohtoni, dar si de a stimula, prin toate mijloacele, dramaturgia
originald. Or, criticul V. Tazlauanu scria: ,,Bat mai timid la poarta dramaturgiei un sir de tineri,
care scriu poezie sau proza, si de numele carora vom mai auzi poate peste cativa ani. Fapt este ca
interesul fata de acest gen dificil a crescut in ultimul timp la noi si de sustinerea si promovarea
lucrarilor dramatice pe scena, la edituri, in presa — sustinerea trecutd, bineinteles, si prin filtrul unei
critici exigente — va depinde esential calitatea de maine a dramaturgiei moldovenesti” [119, p.
106]. Si criticul Pavel Proca propunea o solutie: ,,Mi se pare ca ar trebui sa acceptam transferarea
preocuparilor dramaturgice de la nivelul autoritatii vesnice (Ministerul Culturii) sau provizorii
(diferite jurii) la cel al teatrului — decizie ce ar asigura eficacitatea circulatiei piesei basarabene”
[103, p. 235].

Astfel, ,,schimbarea la fata” a scenei nationale din anii 90 a reflectat rezultatul acestei
relatii, interactiuni si influente reversibile dintre toti cei care compun lantul teatral. Gandirea
teatrald a fost determinatd si de caracterul operelor dramatice — produse ale aceleiasi realitéti
geografice, culturale, literare, reflectand o problematica, subiecte, situatii, personaje, mijloace
stilistice, chiar si inadvertente specifice —, dar si de incercarile realizatorilor spectacolului de a-i

afla acestei dramaturgii un echivalent scenic adecvat.
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3.2. Relatiile regizor-text in procesul montarii dramaturgiei anilor 90

3.2.1. Regizorul ca partener de dialog al pieselor basarabene noi

Teatrul, in mod ideal, trebuie sa fie deschis spre textul modern si sa-1 gazduiasca pe scena.
In spatiul spectacolului postmodern discursul dramatic nu poate fi redus, pentru ci el intra in dialog
cu alte sfere spectaculare. Procesul consta in trecerea de la un centru la o accentuata marginalitate,
in care centralitatea povestii dispare in intregime, adicd, in termenii lui Patrice Pavis, aceasta
presupune ,,orientarea generica” a receptarii, $i nu orientarea narativa traditionala [145, p. 60].

In era postmoderna au aparut unii regizori care au directionat spectacolele de teatru spre
alte zone, ceea ce a fost important si constructiv si pentru scrierea de teatru. Multi regizori s-au
intrebat unde se situeaza limita unei interpretari in ce priveste piesele de teatru, clasice ori
moderne, sau unde se afld limita unei montari de teatru — poate fi ea combinata cu dansul, cu
coregrafia, cu proiectiile video, cu muzica? Raspunsul este unul clar: nu exista o limita, spectacolul
de teatru postmodern e mai mult decét teatru, este miscare, dans, sunet, chiar si magie.

Lucrarile tinerilor luceferisti din Chisindu, care fusesera apreciati cu premiul special
,Pentru contributie deosebitd la promovarea dramaturgiei originale” in cadrul Festivalului de
Dramaturgie din 1998, evocasera un amalgam de procedee si modalitati — de la demersul absurdist
pana la lozinca politica, de la drama — la parodie, de la tonalitatea lirica — la farsa. Aceasta
flexibilitate era expresia cautarii unei formule de ,.teatru total”, ceea ce a dus la certitudinea ca in
teatrul nostru se impamantenise experimentul.

Astfel, regizorul Mihai Fusu in spectacolul Noi, dupa piesa lui Constantin Cheianu, montat
in 1995 la Teatrul ,,Luceafarul”, in spirit postmodernist, acumuleaza intr-un mod eclectic cele mai
diverse tehnici si caracteristici structural-stilistice. Regizorul insa nu face o demonstratic de
multistilism si de inteligenta combinatorie, ci incearca sa impulsioneze principiul de sintetizare a
diverselor genuri de arta, al inlocuirii si imitarii lor reciproce, in vederea obtinerii unei calitati pe
care Wagner a numit-o Gesamtkunstwerk. Tn spiritul unui pluralism larg este conceput nu doar
nivelul semantic al discursului scenic, dar si cel metasemantic, recuperand teme si motive din cele
mai diverse surse culturale. Astfel, spectacolul devine un sistem modelator de interrelatii ale
conexiunilor de diferite tipuri.

Si montarea spectacolului Saxofonul cu frunze rogii in baza textului lui Val Butnaru,
prezentat la ,,Tabara de vard” din 1997 in cadrul sectiunii ,,Spectacol-lectura” de Mihai Fusu si
montat de acelasi regizor la Teatrul ,,Luceafarul” in 1998, se remarca printr-o abordare teatrala
netraditionala, influentata in mare parte de factura piesei, dar si de eforturile autorilor spectacolului

de a-i gasi acestei dramaturgii o realizare scenica coerenta, accesibila si proaspata. Textul, ca un
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ecou al unei adevarate ,,probe de orchestra”, constituie acel element al lexicului spectacular fara
de care intreaga constelatie simbolicd, lirica si dramatica se prabuseste.

Absurdul din piesd, un absurd de situatie, dar si de trdire paradoxald in dimensiunile ei,
creeaza fundalul potrivit pentru un spectacol de manifesta teatralitate. Reprezentatia Saxofonul cu
frunze rosii abunda in momente in care logica povestii € scurtcircuitatd pentru cateva clipe,
momente in care increderea in poveste ca succesiune de evenimente e anihilatd, momente in care
cuvintele nu existd, momente care nu si-ar gasi niciodata locul in text, momente care au sensul de
a transforma scena intr-un spatiu sublim, subiectiv. Pe de alta parte insa, criticul Leonid Cemortan
evalua acest spectacol astfel: ,,Si, deoarece firul actiunii dramatice se concentreaza tot mai mult in
jurul... ,,crimelor Colonelului”,... iar de o psihanaliza serioasa nu se poate vorbi, spectacolul capata
o tot mai vadita tentd de o publicisticd demascatoare lunecand pe panta banala a unui detectivism
superfluu, menita sa scoata la lumina zilei atrocitatile KGB-ului si ale zapciilor sai... / Ce-i drept,
finalul, oarecum neasteptat si deosebit de sugestiv, ¢ orientat din nou spre sensuri profunde de o
impresionanta rezonanta artistica. El insa nu inlatura intru totul, ci doar lasa 1n suspensie senzatia
de deviere in banalitatea stereotipului” [15, p. 32]. Totusi, contributia regizorului si relatia acestuia
cu discursul dramatic butnarian primise o evaluare obiectiva: ,,Mihai Fusu, ca director de scena, s-
a straduit sa evidentieze polifonia de sensuri si nuante ale textului” [15, p. 32]. Credem ca regizorul
a abordat materialul dramaturgic dintr-o perspectiva corecta, complinind elementele textuale si
redandu-le expresivitate.

Regizorul Sandu Cozub, in temeritatea lui de deconstructie postmoderna si de
reinterpretare a piesei Plasatoarele de Constantin Cheianu, reuseste sa pastreze laitmotive,
accente, aluzii, tonalitati ale textului. Astfel regia spectacolului cu acelasi nume de Sandu Cozub
la Teatrul ,,E. Ionesco” din 1998 s-a bucurat de o 1naltd apreciere, céci ,,in persoana acestui tanar
regizor avem un artist cu un profil de creatie individual, cu o viziune estetica si 0 maniera artistica
moderna” [15, p. 34].

n spectacolul Luministul, dupa piesa lui Constantin Cheianu de la Teatrul National ,,V.
Alecsandri” din 1999, regizorul Mihai Tarna intrepatrunde mai multe poetici artistice spre a genera
un univers sau un artefact complex, in care pana si simplitatea e orchestrata cu precizie. Decupajul
spectacular, in cursul céaruia se amesteca lirism, absurd, parodic, comic, oniric, este un asamblaj
de scene care completeaza din mers puzzle-ul povestii impresionante a textului dramatic. O
stratagema subversiva a montdrii lui Mihai Tarna de la Teatrul din Balti este aceea a contrastelor
care se intaresc reciproc, un joc intre umbra si lumind, intre realitate si imaginar, intre aici si acolo,
intre verticala si orizontald, intre interior si exterior. Astfel, jocul cu raporturile real-fictiv, cu

imaginarul, cu situatiile, cuvintele si frazele devin principala sursd a comicului. Gratie originalului
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exercifiu de imaginatie dramaturgica, bazat pe tema ,,excursionismului” si simbolul turistului,
intregului spectacol 1 se atribuie un aer de farsa persistenta perfect pusa in scena.

La acelasi Teatru National ,,Vasile Alecsandri” din Balti, spectacolul Stafia terminus din
anul 2000 a constituit o grefa a universului liric al operei dramatice a lui Mircea V. Ciobanu, stilul
reportericesc si detectivist al careia interfereaza cu conventiile teatrale contemporane. Scriitorul
Mircea V. Ciobanu si-a imaginat ca scrie un text pe care-1 va monta singur, fiind constient ca
punerea lui in scend e un lucru dificil. In suita de dialoguri ale acestei piese, discursul dramatic are
un rol determinant, de aceea regizorul nu-si propune sa-l ignore. Formula ,,teatru in teatru” se
metamorfozeaza in ,teatru asupra textului”’, unde genul se autocomenteaza cu mijloace proprii prin
prisma relatiei dramaturg-regizor. Astfel imaginile spectaculare se nasc din acest tip de lectura, iar
fiece element de vizualitate scenica acopera un sens, o idee, 0 emotie continute in scenariu.

In montarea lui Dumitru Griciuc consistenta unei narativititi speciale a spectacolului este
sustinutd de o luciditate de tip postmodern, bazata pe ironie, insertii parodice, paradoxuri §i citari
livresti. Comicul absurd de situatie, absurdul de limbaj sau intertextualismul sunt aici modalitati
structurale. Or, in piesa si in spectacol ,,(...) e vadita tendinta spre intertextualizare, citindu-se din
cele mai diferite izvoare si chiar in limbi diferite. lar intertextualitatea putem spune cé trece in
intervizualizare, fiind infatisate o multime de scene disparate, tablouri fugitive, crimpeie de
discutii, atitudini, relatii dintre cele cateva zeci de personaje. Si toate aceste citate, scene, imagini
ce ne amintesc de unele Tntalnite in alte opere, nefiind atrase de firul unei trame cat de cat coerente,
se perinda ca intr-un caleidoscop” [15, p. 35]. Totusi fragmentarismul si repetitivitatea nu sunt
supdratoare, dimpotriva, devin motor al acestui comic absurdizat, caruia actorii i1 dau consistenta
printr-o interpretare de prospetime si inventivitate.

Astfel, se declanseaza o glisare de la poveste, de la fluxul narativ al teatrului, la o
combinatie de imagini si senzatii, care potenteaza ideea acestui du-te-vino, acestei ,,alergari”
vesnic ,,inainte” a fiintei umane. In spectacolul Stafia terminus se recurge parca la un exercitiu
dramaturgic structural: aceeasi situatie este prezentata succesiv intr-o multitudine de versiuni. Este
o schema narativa definitorie pentru postmodernism, Imprumutata salutar de teatru, diversitatea
provenind din tratarea in evantai a unei situatii prin dezvoltari posibile. Or, spectacolul lui Dumitru
Griciuc si-ar propune, parca, drept scop sa demonstreze si sa evidentieze natura dramaturgiei ca
artd a cuvantului. El nu paraseste datele consacrate ale teatrului, cu ingredientele lui indispensabile:
revine de fiecare datd la text — la un alt text, la ideea de text.

Si spectacolul Cvartet pentru o voce si toate cuvintele, dupd piesa scriitorilor Maria
Sleahtitchi si Nicolae Leahu, de la Teatrul National ,,V. Alecsandri” a fost conceput de catre

regizorul Dumitru Griciuc practic asemeni unui spectacol-lectura. Astfel, litera operei dramatice
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s-a identificat cu cea a conceptiei regizorale, evidentiindu-se specificul intelectualist si elitist al
textului si al montarii. In general, se creeazi impresia ci in spectacol s-a lucrat constient si
profesionist la materializarea cuvantului dramatic in forme scenice, evitandu-se simpla ilustrare
sau debitare a replicilor in fata publicului, ceea ce a constituit, totusi, o provocare pentru toti
participantii la montare. Spectatorii, ca si cititorii, au fost invitati la o lectie de actualizare /
revizitare a unor creatii eminesciene, suprasarcina regizorald fiind suscitarea dorintei de a
descoperi cum transpare sensul poetic din discursul personajelor si din replicile actorilor.
Spectacolul e unul rotund: la debutul montarii, E IV 1si ia de pe scaun si imbraca pardesiul, palaria
si fularul, pe care la final le lasa pe acelasi scaun. Apoi se contopeste cu ceilalti E si dispare. Pastrat
putin timp in repertoriul teatrului, spectacolul Cvartet pentru o voce §i toate cuvintele a etalat o
epifanie poetico-teatrala complexa, care nu doar izvoraste din poezia lui M. Eminescu, ci se
dezvolta Tn poezie si ca poezie.

Si punerea in scend a piesei lui Nicolae Negru Revine Marea Sarmatiana §i ne intoarcem
in Carpati de catre Emil Gaju la Teatrul ,,A. Mateevici” in 1998 subliniaza atasamentul pentru
lucrul pe text, care este aici miza spectacolului, fiindca textul este intotdeauna politic, direct,
asumat. in intentia de a evidentia planurile si valorile multiple ale piesei, regizorul se orienteazi
spre o lecturd a firului evenimential al discursului dramatic, precum si spre construirea unei
tensiuni neasteptate intre mai multe perioade de timp. Scopul final 1l constituie surprinderea
ritmurilor si descifrarea cu acuratete a sensurilor ascunse ale fiecarei replici, ale fiecarei scene.
Trecerile de la o scend la alta se fac aproape imperceptibil, spectatorul ramane cu surpriza
descoperirii altor si altor personaje. Referindu-se la piesa Revine Marea Sarmatiana..., criticul
Leonid Cemortan scria: ,,Comicul se manifesta aici atat prin satira incisiva, cat si, mai ales, prin
ironia zeflemitoare, alteori amaruie in tratarea oamenilor si evenimentelor. Iar dincolo de satira
caustica si ironia persiflatoare se ascund drame profunde, dureroase, momente de nespusa tristete,
textul fiind mai curdnd o tragicomedie” [15, p. 33]. Regizorul Emil Gaju a reusit sa vireze
tonalitatea dramaticd dinspre grotescul tragic spre tragicomic, parodic si alegorie.

Dacad unii regizori 11 permit sa transforme opera literard de la care pornesc in scenariu
propriu, amputand fragmente intregi, remodeland personaje si restructurand relatii, altii pastreaza
o fidelitate exemplara fata de textul dramatic, studiat n detaliu si inteles 1n sensurile lui cele mai
profunde. Pentru autorii reprezentatiilor dupa piesele dramaturgilor nationali postmoderni regia
era atat act de interpretare a unui text, cat si de reprezentare. Rezultatul este un nou ,,text”, acela
creat de spectacol, un spectacol care naste un context vizual unic, eliberat de accesorii inutile si de

excese cromatice, dar mai ales caruia logosul dramaturgic i-a ramas piatra de temelie.

134



3.2.2. Regizorul-dictator sau textul in postura de ,,mina moarta”

Universurile de creatie postmoderne i-au impus textului dramatic functionalitati diferite in
raportul lui cu intregul spectacular. Citirea regizorala a operelor dramatice basarabene din anii *90
dupa grila esteticilor contemporane a fost deci una intuitiv sau asumat postmoderna. Recitind si
reinterpretand suportul dramatic n alte chei, unii directori de scend din Republica Moldova nu
cautau doar sa ramana fideli textului, dar si sa-si dicteze autoritatea creativa, sa dezvolte actiunea
in mod nebanuit, sa surprinda in permanenta si sa elaboreze prin reprezentatie propria dramaturgie.

Astfel, materia semantica din spectacolul La Venetia e cu totul altfel, dupa piesa lui Val
Butnaru, montat in anul 1989 la Teatrul ,,Luceafarul” din Chisindu, era a unui regizor-dictator.
Petru Vutcarau si-a impus ideile sale despre discursul dramaturgic, personaje si relatiile dintre ele
printr-o tehnica specifica postmodernitatii, care prefera colajul vizual si textual autoritatii
monolitice a piesei. Fiind animatd de un spirit tineresc de inventivitate si dorintd de joc,
reprezentatia se remarca prin mai multe scene si gaselnite regizorale inspirate si fulminante, ce
salveaza spectacolul de monotonie, 1i confera dinamism, uneori ilaritate.

Regizorul ¢ destul de degajat in procesul de lucru, lasandu-si actorii sa-si demonstreze
ponderea si caracteristicile individuale. Este evident ca aceasta dezinvolturd isi are binecunoscute
surse de inspiratie in dramaturgia lui lonesco, Mrozek, Beckett (scena nebuniei lui Euridice fiind
intr-o masura chiar un autocitat din spectacolul Asteptdndu-| pe Godot), si se pare ca realizatorii
spectacolului nici nu ascund acest lucru. Tehnica amplificarii tensiunii este cea care declanseaza
violenta textului: gradarea, atat de familiara scriitorilor absurzi, este pusa dincolo de limitele
admisibilului, din realitate Tn hiper-realitate, frizand astfel poeticul. Pe de alta parte, reprezentatia
mai releva si o anume atitudine polemica in stil postmodernist cu dramaturgia clasicd, in special
cu Cehov. In teatrul pe care Vutciriu il practica, relatia dintre scenariul dramatic si imagine refuza
segregatiile pretioase ale montarilor atator altor regizori care preferd sa triseze prin accesorii
recurente de stil personal, ce paraziteaza substanta unui text. Spatiul teatral compus de acest
director de scena e un palimpsest tridimensional, care contine un intreg arsenal cultural: citate,
aluzii, ironii, kitsch... In centrul lui rimane mereu el, regizorul, artistul, ale carui obsesii, cdutari,
dileme, traume, amintiri isi gasesc sens in dinamica spectacolului. Convingator n toate
componentele sale, consideram si noi ca ,,La Venefia... e panad la urma rezultatul unor eforturi
comune, unui mecanism in stare sa functioneze numai in cazul in care sunt bine montate absolut
toate piesele” [94]. Actualitatea piesei La Venetia e cu totul altfel, ce ,,inglobeaza tragicul, dizolvat
in solventul unui umor amar” [85], e evidentiatd si prin intermediul unui element scenografic —

zapada artificiala, care 11 confera finalului o solemnitate funebra.
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Astfel, spectacolul La Venetia e cu totul altfel a fost de bun augur pentru un viitor teatru si
o proba dubla, atat ca regie, cat si ca dramaturgie. Or, autorul piesei, Val Butnaru, anunta un
dramaturg care simte bine mutarile ce urmeaza a fi facute pe tabla de sah si piesele care vor ramane
sa hotarasca soarta partidei, devenind primul director al teatrului ,,Eugene Ionesco”, fondat oficial
la inceputul anilor *90.

Dramaturgia lui Val Butnaru si-a gasit deci o realizare scenica moderna si inspirata la noul
Teatru ,,Eugene Ionesco”. Cu toatd indrazneala si convingerea afirmam ca spectacolul losif si
amanta sa, pus in scend de Petru Vutcarau in 1992, a fost unul revolutionar pentru teatrul
basarabean. Tntr-un spatiu provincial al unui oras inchis din punct de vedere cultural, ,,montarea
piesei a constituit o intreprindere artistica riscanta si, totodata, curajoasa...” [86, p. 6], vorbind intr-
un limbaj scenic proaspat, direct, actual, european.

Punand in scend piesa lui Val Butnaru losif si amanta sa, regizorul inventeaza un tip de
actiune dramatica, care, de reguld, mimeaza cautarea unei himere. Referindu-se la aceasta montare,
criticul Angelina Rosca scria: ,,In losif si amanta sa spectacolul prevaleazi asupra textului,
credndu-se o actiune care poate fi comentata chiar prin cuvintele lui Artaud: ,,Niste umbre ce apar
prin surprindere, o teatralitate cat mai variata, frumusetea magica a costumelor confectionate dupa
modelele unor ritualuri, lumina fascinanta, sunetele captivante ale vocilor..., note muzicale
separate, culoarea obiectelor, ritmul fizic al miscarilor... demonstrarea obiectelor noi si
neobisnuite, masti, imagini uriage, schimbul neasteptat al luminilor, efecte de lumina care confera
senzatia frigului, caldurii etc.”. Nu lipsesc strigdtele si suspinele, care, dupa Artaud, ajuta la
eliberarea instinctelor celor din sala” [108, p. 54]. Printre dominantele acestei montari de la Teatru
,»E. lonesco” pot fi mentionate decorurile stilizate, universul insolit, dialogurile absurde, situatiile
nefiresti. Semnificatiile profunde ale acestei opere dramatice butnariene au fost cautate si in
spectacolul reluat, Tntr-o alta formula artistica nu mai putin expresiva, de Petru Vutcarau la acelasi
teatru 20 de ani mai tarziu.

Astfel, in spectacolele de la Teatrul ,,E. Ionesco” din anii *90 s-a rdspuns iIndemnului de a
lectura in mod insolit textele nationale postmoderniste, care s-au lasat ghidate de ména abila a unui
regizor autoritar si talentat. Totodata s-a dat nastere unor personaje mitologice si s-au pus in
valoare parametrii de timp si spatiu, ignorandu-se timpul ceasornicelor, ca in Godot, /osif si
amanta sa etc. Mobilele ce determind creatia lui Petru Vutcardu, in general si nu doar in
spectacolele dupa dramaturgia basarabeana, ,,sunt savoarea grotescului, tema mortii (continutului,
sensului, emotiei, cuvantului, a vietii launtrice, a unei reactii si unei atitudini) si tentatia de a
distruge schemele fixe, in care este incatusat autorul. Adept al situatiilor puternice, capabile de a

produce catharsisul, Vutcarau este maestrul detaliului inclus in contextul unei modernitati
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izbitoare. Se pronun{a pentru un schimb continuu de energie, de stari, de emotii, de informatii, de
pauze. Merge pe alternanta textului cu tacerea. Se lasa impresionat de tacerile zguduitoare, pline
de tensiune” [108, p. 114], sustinea Angelina Rosca. ,,Ingineriile regizorale” care facusera din
Petru Vutcarau un nume emblematic al teatrului de la intersectia secolelor sunt, pe de o parte, un
reflex al necesarei trebuinte de nnoire a regiei, iar, pe de altd parte, sunt o marca a teatrului
constient ca se monteaza. Pavel Proca sustinea in acest sens: ,,Aproape niciodata spectacolele lui
Vutcarau nu s-au consumat in anonimat, au incitat spiritele, le-au indemnat la controverse, au
captivat chiar prin neimplinirile lor, fiind o garantie a spiritului febril Impotriva sabloanelor de
gandire si expresie, pe de o parte, pe de alta — o afirmare a autenticitatii profunde a demersului
teatral, produs de o echipa care intotdeauna a crezut orbeste in regizorul ei. Pledeaza pentru aceasta
afirmatie lectura intreprinsd in adancime, cu finete intelectuald si deosebitd receptivitate la
structurile psihice, decuparea precisd si ordonarea expresivd a ideilor, a semnificatiilor in
principalele directii ale evolutiei dramatice, dar si in detalii de atmosfera si atitudine” [103, p. 227].

Se stie ca Antonin Artaud pleda pentru renuntarea la superstitia teatrald a textului si la
dictatura scriitorului, unii regizori basarabeni, si indeosebi Petru Vutcarau, urmandu-i apelul si
instaurand dictatura regizorului. Tn articolul Elemente ale teatrului postdramatic pe scena actuald,
Valentina Tazlauanu observa: ,,Petru Vutcarau, de numele caruia sunt legate mai multe spectacole
n registru postmodernist sau in registre amestecate, cumuland pletoric absurdul, caricatura (uneori
deschis politicd), parodicul, grotescul, manierismul ostentativ, non-realismul de fond etc., s-a
aratat interesat adesea (iar experientele sale vizavi de cultura nipona i-au consolidat acest interes)
de modul specific in care corpul actorului interactioneazad cu obiectul, de conexiunile viului cu
mecanicul...” [160]. Or, regizorul propune o gama variata de tehnici, ,,cascade de procedee”,
ingenioase si imprevizibile, asimiland Tn maniera sincreticd modalitati de expresie din alte domenii
si incadrandu-se, astfel, Tn sistemul de valori postmoderne.

in era teatrald postmoderna, pe care criticul de teatru Octavian Saiu o numeste, chiar,
»inclinatie adultera irezistibild, aceasta este definitia perfectd a postmodernismului spectacular”
[109, p. 245], se cauta mereu un teatru bogat. In paradigma spatiului postmodern, bogitia teatrului
este evidenta: spectacolul se amplifica prin aproprierea unor mereu alte elemente, prin deschiderea

catre noi arte, prin chemarea la altceva.
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3.3. Mesajul spatiului spectacular ca reflexie a textului de teatru national

3.3.1. Formas si fond ca unitati de mdasurd in montdrile dramaturgilor anilor ’90

Ca teatrul autohton din acei ani incerca sa se integreze intr-un circuit teatral modern o
demonstreaza, cum am afirmat mai sus, experienta spectacolului La Venetia e cu totul altfel, dupa
piesa lui Val Butnaru, montat de Petru Vutcarau la Teatrul ,,Luceafarul” din Chisinau. Or, C.
Cheianu considera motivat ca ,,La Venefia... reprezintd o montare de avangardd nu numai sub
aspectul formei, dar si sub cel al fondului. Este unicul caz la noi cand o lucrare artistica a putut sa
se situeze Tnaintea publicisticii, abordand niste probleme pe care deocamdata le ridica cu multa
timiditate si foarte eufemistic chiar si la mitinguri...” [17, p. 6]. Astfel, substanta alegorica si
demersul absurdist al piesei au fost sustinute printr-o conceptie regizorald originala si prin
constructia actiunii mizandu-se pe contrapunct si asociatii. Acest fapt 1l confirma si criticul de
teatru Larisa Ungureanu, care scria urmatoarele despre substratul ironico-metaforic al piesei, pe
care o concepeadrept ,,(...) 0 satira acida la adresa timpurilor noastre. Ideea de iz national in stadiu
de putrefactie, de impotmolire a gandirii Tn banalitati si abstractii de tot felul, plutea in aerul scenic,
purificat la anumite intervale de o lumina ireala ce venea parca de undeva din spatii si de o muzica
nepamanteana care te ficea sa crezi ca esti si tu din alta lume. Astfel, metafora spectacolului capata
luminozitate, devenind pura, desi, in fond, era foarte realista si zgrunfuroasa chiar prin deformarile
ciudate pe care le lua aceasta realitate. Era o metafora a prezentului, dar si a trecutului care se
ducea, vorba ceea, pe apa sambetei. Ne desparteam de acest trecut fara prea mare entuziasm,
fiindca ,,dreptate nu ni s-a facut la Haga”, dar savuram o ironie cu un gust amarui, simtind ca ceva,
totusi, se va naste sub acea ridicola umbrelutd purtatd de actrita Ala Mensicov aldturi de Ion
Sapdaru...” [130, p. 10-11]. Astfel, in acea perioada, gratie catorva factori despre care vom vorbi
si in continuare, la Teatrul ,,Luceafarul” s-au montat cu succes mai multe piese autohtone.

De asemenea la Teatrul ,,Luceafarul”, regizorul Mihai Fusu a montat piesa Noi de
Constantin Cheianu, care absoarbe (a)realul istoric al realitatii politice, sociale si umane
basarabene. Vorbind despre procesul de lucru asupra acestei reprezentatii, Mihai Fusu declara:
,Ne-am propus un spectacol despre noi. De fapt, cred cd se va numi ,,Noi”, despre istoria noastra
din ultimii 5 ani, despre evenimentele care ne-au marcat constientul si subconstientul nostru, mai
cu seama subconstientul. Este un spectacol in care eroul trece prin diferite evenimente, cum ar fi
10 noiembrie 1989, izbucnirea, revolutia de pe strazile Chisindului... e vorba de mobilizarea,
razboiul din Transnistria, cazul Ilagcu... Este un spectacol de antinomie, de opozitie ,,Noi” si ,,eu”,
cautarea eului in acest amalgam, in acest ghem de ,,noi”...” [35, p. 6]. Astfel, subiectul scenariului

este dictat practic de ,,procesul” istoriei noastre, prin care eroul principal rataceste ca Josef K. al
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lui Franz Kafka. Actorii releva in spectacolul Noi conditia lor proprie si a noastra a tuturor, caci
noi am fost deja participantii, martorii ,,muti” si ,,vorbitori” ai acestei drame evidente transnistrene,
care s-a declansgat si s-a consumat in ochii nostri. Or, realizatorii spectacolului si-au propus ,,0
sinteza, o trecere a acestor evenimente prin filiera noastra interioara, si nici pe departe enuntarea
unor sloganuri... Pe cand acesta este un spectacol in care nu ne propunem incursiuni in politicul
gazetaresc, ci, daca vrei, o incercare de sintetizare a unei experiente politice, un studiu asupra
faptului la ce a ajuns societatea, mintea noastra, cu ce ne-am ales in urma unei perioade mai mult
sau mai putin zguduitoare” [35, p. 6].

Tn felul acesta, prin spectacolul Noi dupa textul dramatic al lui C. Cheianu se incearci
aplicarea unei noi forme scenice Tn procesul artistic autohton — teatrul politic. In studiul siu
Teatralitatea pre- si post- Vahtangov, Angelina Rosca explica aparitia si evolutia acestui fenomen
astfel: ,,Initial luceferistii vedeau viitoarea opera in genul lui Piscator. Se prevedea respectarea
principiului documentaristului (cadre video de la Procesul Ilascu, informatii din presa, marturisiri
ale participantilor la razboiul din Transnistria), adus in scena prin intermediul colajului mostenit
de la dadaisti. Pe parcurs, insa, creatorii au renuntat la toate acestea. Spectacolul a evoluat spre o
sinteza artistica, imbinand tehnicile teatrului vahtangovian, ale celui epic si ale celui expresionist,
ultimul provocat de razboiul din Transnistria. Si daca nu s-a ajuns la o vigoare artistica, nu este
pentru ca elementele combinate in sintezad sunt incompatibile, ci pentru ca sunt incomplet
realizate” [108, p. 61].

Criticul face o analiza aproape exhaustiva a acestui spectacol al regizorului Mihai Fusu:
»in constructia din centrul scenei, care este si gard, si arma si ce vrei (scenografia Nicolae
Andronache), descoperim polivalenta detaliului, teoretic analizatd de Wagner si pe larg utilizata
in teatrul epic. Atunci cand luminile puternice ale constructiei respective tintesc in spectatori,
efectul care este distinct conventional, supunandu-se legii conversiunii, se transforma in opusul
sau, furnizand echivalentul unui bombardament real. Aceleiasi legi 1 se supune atmosfera scenei
axata pe bancul ,,Ce sd-i faci?”. Partitura imaginativa transforma hazul bancului in tragism acut.
Intunericul constiintei infasoara tiranul (Gheorghe Parlea) si tiranca (Tatiana Saenco),
reprezentantii unei natiuni, existenta careia e la fel de subreda ca si lumina din geamul pe care
interpretii il tin in maini” [108, p. 61]. Or, creatorii montarii gi-au pus anume acest scop: ,,sa
bombardeze” cu anumite imagini, evenimente, impulsuri, texte subconstientul nostru, pentru a
congtientiza o experientd istorica.

Intrebat daca realizarea artistica a mesajului politic miza si pe o idee general umana, Mihai
Fusu raspundea: ,,Nu este vorba de o idee nationala... Faptul ca in aceasta problematica nationala

eluciddm si lucruri de ordin general-uman e cu atit mai bine. Cred ca este in favoarea
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spectacolului” [35, p. 6]. In aceasta montare, regizorul ,.este laconic, concis, exact, concret in
transpunerea adevarului istoric pe scena” [7, p. 6], marcand prin spectacolul Noi scena sa de gratie
din acei ani.

Teatrul ,,Luceafarul” a gazduit si spectacolul Tacerea iezilor de Angelina Rosca, montat
de acelasi Mihai Fusu, un , adevarat, un impatimit de cauza prosperarii dramaturgiei
basarabene” [20, p. 59]. Piesa Tdcerea iezilor este o varianta dramatizata si actualizata a basmului
Capra cu trei iezi de Ion Creangd, care pe scena ,,Luceafarului” s-a transformat intr-un musical
incitant, distractiv, moralizator. Spectacolul ne convinge ca autorul, regizorul si intreaga echipa de
creatie sunt impregnati de amprentele mediului social-cultural in care isi duc existenta, caci firul
naratiunii e adanc ancorat in realitatea din jur.

Tn stagiunea 1997-1998, o alti revelatie teatrali la ,,Luceafirul” din Chisindu a fost
montarea spectacolului Saxofonul cu frunze rosii de Val Butnaru in regia lui Mihai Fusu. ,,Proba
de orchestra in doud acte”, cum isi numeste autorul piesa, a uimit la momentul scrierii i al punerii
in scend prin indrazneala abordarii si voalarea temei ,,cAmpului de razboi” care era Republica
Moldova anilor ’80-90 sau, poate, dintotdeauna. ,,Starea de rdzboi” reprezinta perioada in care
cursul obisnuit al lucrurilor merge conform altor reguli, cum ne confirma si personajul Colonelul:
., (...) In aceste conditii, eu hotdrdsc ce drepturi poate avea un ofiter pe timp de rdzboi...” [163, p.
209] si 1i conditioneazad pe oameni sa fie altfel si sa re-trdiasca evenimentele pe muchie de cutit.
Actiunea piesei are loc intr-o dupa-amiaza, ,,intr-un club aflat in imediata apropiere de linia
frontului”, pe malul raului care nu doar desparte doua tabere beligerante, ci le taie. Ca regizor,
Mihai Fusu a semnat debutul in teatru al lui Val Butnaru, caci ,,si tot el a fost cel care a inscenat
la Casa Actorului Procedeul de Jiu-Jitsu, prima piesa a lui Val Butnaru. Or anume de atunci
incoace Val Butnaru a stabilit un record artistic: in numai doisprezece ani zece piese montate...”
[20, p. 59], consemneaza critica de specialitate, atenta la directiile miscarii teatrale autohtone.

Si regizorul Petru Vutcarau s-a lasat in repetate randuri inspirat de dramaturgia lui Val
Butnaru, una din montari fiind dupa piesa losif §i amanta sa. La nivelul structurii de suprafata,
motivele de origine biblica din spectacol — un fragment din Sfanta Scripturd, Cartea: Geneza,
capitolul: 39 — sunt ,,repetate” si ,,combinate” intr-o suita de situatii aproape prozaice, creionandu-
se 0 drama de familie. Fabula textului lui Val Butnaru losif'si amanta sa ne introduce in timpurile
numirii personajului biblic, losif, in calitate de consilier al Faraonului, actiunea fiind localizata
simbolic in Egipt. Conflictul are o tripla culminatie, desfasurand si intersectand trei linii de subiect:
invidia pe care i-o purtau fratii lui losif, in special cel de la 0 mama, Beniamin; patima pe care o
avea Marta, sotia salvatorului sau Potifar, pentru el; lupta interioard intre spirit si instinct ale

protagonistului.
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Varianta scenica de la Teatrul ,,E. Ionesco” dupa aceasta piesa a lui Val Butnaru a revelat
un nou tip de lecturd, un model care poate deschide si provoca, in egala masura, dandu-i spatiului
teatral o noud si socantd definitie. Despre acest spectacol criticul de teatru V. Tazlauanu scria, pe
buna dreptate: ,,/osif'si amanta sa de Val Butnaru este o lucrare cel putin enigmatica. Montarea de
acum cativa ani a teatrului ,,Eugene Ionesco” a incercat s-0 descifreze intr-un spectacol care... n-
a facut decat sa-i oculteze sensurile, accentuand ambiguitatea personajului principal si a
raporturilor sale cu anturajul” [96, p. 21-22].

Tn 1998 la Teatrul ,,Eugéne Ionesco” din Chisindu s-a montat si piesa Plasatoarele de
Constantin Cheianu in regia lui Sandu Cozub. Personajele spectacolului, care se autoprezinta, sunt
urmatoarele: actori — Prezentatorul (Vitalie Drucec), El, Ea/sotia (Margareta Pantea), Prietena lor,
Fecioara, Studentul; spectatori — Doamna 1, Domnul 1/sotul ei, Doamna 2 (Ala Mensicov),
Domnul 2 / sotul ei; Plasatoarele — Plasatoarea I, Plasatoarea Il, Plasatoarea Ill. ,,Piesa, un text
inteligent, aparent lejer si lipsit de pretentii sententios-filosofice, sintetizeaza orientdrile estetice
din teatrul contemporan, avind sesizabile consonante cu dramaturgia moderna de la Pirandello la
Ionesco” [15, p. 33], scria criticul de teatru Leonid Cemortan. Deci, curiozitatea pentru montarea
piesei a fost potentata de faptul ca ea abordeaza pe spatii largi chiar un subiect din lumea teatrului,
avand drept personaje actori, regizori, spectatori si alte figuri care completeaza spatiul Thaliei.

Constructia ca ,.teatru in teatru” a spectacolului lui Mihai Tarna Luministul, dupa o alta
piesa a dramaturgului C. Cheianu, de la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti se edifica din
textul de baza prin care se trece la un ,,myse en abime” dublu: in referintele intertextuale la drama
shakespeariana Hamlet si in piesa despre aceasta piesa, planul conventional al textului facilitandu-
1 comunicarea cu planul concret real. Actiunea acestei farse tragice, montate la Teatrul din Balti,
este plasata in Danemarca, unde pleaca un grup de Turisti, sugerand invazia excursionista a
esticilor in lumea occidentala. Canavaua piesei si a spectacolului este tesutd din / cu fire
intertextuale, iar dimensiunea temporalad balanseaza intre realitate si irealitate, receptorul fiind cel
care opteaza pentru unul dintre registre. Or, protagonistii sunt surprinsi intr-0 realitate pe care si-
o doresc sau despringi parcd dintr-o realitate paralela. Totodata, barca situatiilor si actiunilor
halucinante luneca pe valurile fictiunii, cufundand personajele, lectorii si spectatorii intr-un fel de
onirism sau hipnoza. Atat autorul, cat si regizorul Mihai Tarna brodeaza postmodernist pe
marginea ideii teatrului ca lume si a vietii (post)eterne vazute ca spectacol, spatiu In care omul
insusi devine personaj.

Astfel, si spectacolul Stafia terminus de la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti,
regizat de Dumitru Griciuc dupa textul lui Mircea V. Ciobanu, reflecta caleidoscopic realitatea

unei lumi 1n care cu totii, ca si personajele piesei, suntem caldtorii dintr-un tren al vietii directionat
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spre o statie finala (?). Despre aceastd piesd, Leonid Cemortan scria: ,,Amprenta unor asidue
cautari si experimentari postmoderniste apare deosebit de reliefat Tn piesa lui Mircea V. Ciobanu
Statia terminus (eseu dramatic in trei acte), care, dupd cum mentioneaza insusi autorul, este 0
metaforda metasimbolica balansand intre realitate si imagine” [15, p. 35]. Viata incerta si
angoasa(n)ta cu o ,,S0-Ci-e-ta-te criminala” din piesa si din realitate, in care fiecare personaj-om
este suspectat de a fi comis o crima indiferent de genul acesteia, este privita ca o intruziune
profanatoare in jocul bizar al destinului cu intdmplarea. Eseul dramatic si spectacolul Stafia
terminus sunt, de asemenea, si o ,lectie” (nu in sensul tragicomediei ionesciene) despre
imposibilitatea de a comunica si a simti in aceasta lume a aparentelor si a intimplarii: ,, DrS”: S-a
intamplat ceva? // CATALIN: S-a intamplat. Te-ai intdmplat”. Or, umanitatea (post)moderni nu
se mai preteaza legitatii cauza-efect, ci principiului filosofic al intamplarii cu gama completa de
sensuri omonimice: ,, MEDICUL: (...) Daca te-ai pomenit aici, in trenul nostru — fie. Dar sa stii
ca trebuie sa te supui legilor noastre” [171]. Prin coagularea energiilor vii, atat piesa, cat si
montarea vorbesc despre temele cele mai complexe ale lumii, evitand, parca, sa insiste asupra
particularului, intr-un teatru al amplitudinii.

Citita din perspectiva lipsei sau a insuficientei unor texte intelectualiste in contextul
dramaturgiei contemporane si in repertoriul teatrelor nationale, eseul dramatic Cvartet pentru o
voce si toate cuvintele al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae Leahu este o piesa necesara si
obligatorie Tn puzzle-ul tabloului teatral roménesc. Or, omul de teatru Bogdan Ulmu considera ca
,textul se preteaza unui spectacol de studio — ori, chiar unui ingenios recital actoricesc”, astfel 1l
recomandi ,,cu cildura teatrelor curajoase si histrionilor fara idei repertoriale” [162]. Tn montarea
piesei la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti in stagiunea 1999-2000, Dumitru Griciuc
releva o modalitate de existentd a poeziei In / prin teatru i a teatrului in / prin poezie. Teatrul
National ,,M. Eminescu” din Chisindu, cum era si firesc la o aniversare a Poetului, a gazduit
premiera acestui spectacol pe scena sa in data de 15 ianuarie 2000.

Principiul unitatii de timp din piesa este ,,incalcat” elegant si programat prin plasarea
actiunii in atemporal, in care timpurile Incep sa-si piarda contururile si cronologia este suspendata
in favoarea unui timp mitologic. Suprapunand trecutul si prezentul pentru a-l fluidifica in timpul
fictiunii (inter)textuale a eseului dramatic, autorii creeaza impresia cd ,,negociazd” momentul
declansarii intrigii: ,,(...) parca asteptind sa se intdmple ceva” [182, p. 67]. Conform regulilor
jocului unui eseu dramatic postmodernist, nu se putea intdmpla decét... o deliberare grav-ironica
asupra unei teme filosofice, autorii dorind sa-si (ne) raspunda la intrebarea: ,, Ce este poezia? .

In spectacolele montate la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti in baza dramaturgiei

nationale postmoderniste se evidentiazd, deci, procedeul ,teatru in teatru”, utilizat cu scopul
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amplificarii sentimentului comic (in Luministul de C. Cheianu), tragic (in Statia terminus de
Mircea V. Ciobanu) si dramatic (in Cvartet pentru o voce si toate cuvintele de M. Sleahtitchi si N.
Leahu). Pana la montarea acestor spectacole, in 1993, se pusese 1n scend si opera dramatica a lui
Val Butnaru 7in minte ca va ninge si vom fi fericiti.

Piesa Revine Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati, montatd de Emil Gaju la
Teatrul ,,A. Mateevici”, reprezinta o ,, sinteza alegorica” [40], fiind, in fond, o parabola referitoare
la istoria tragica a Basarabiei. ,,Piesa, o comedie in trei acte, isi propune sa prezinte intr-0 viziune
ironica de variate nuante, oarecum apropiate de postmodernism, momente din viata societatii
noastre, al carei model il constituie un ospiciu psihopatologic” [15, p. 32], scria Leonid Cemortan.
Astfel, subiectul dramei surprinde doar un fragment al istoriei acestei tari, formand o poveste
coerenta cu personaje complexe, stratificate si un scenariu ce se desfasoara pe doud planuri — n
dimensiunea onirica Mito-poetica si cea a pragmatismului crud si dezumanizant. Raportul dintre
realitatea istorica si fictiune este asezat aici sub lupa dramaturgului, prin care priveste si regizorul.
Spectacolul Revine Marea Sarmatiand... vorbeste despre istorie si memorie, despre relatia dintre
un stat si cetatenii sai, despre esecurile actiunii comune, despre lipsa abilitatii de comunicare. Prin
asociatii si detalii adesea prea directe, prea publicistice, spectacolul releva realismul poetic al
temerilor, viselor, frustrarilor.

Teatrul ,,Eugene Ionesco” din Chigindu a gazduit in 2002 si montarea Doamna din Satul-
florilor-ce-mor (2001) in regia Mariei Doni dupa piesa Irinei Nechit, care se inscrie in portretul de
grup al acestei generatii de dramaturgi postmoderni. Actiunea acestei farse tragice si a
spectacolului se des/in-fasoara in jurul unui axis mundi: ,, O rdscruce in mijlocul scenei...!”, care
simbolizeaza in-cruci-sarea mai multor linii de viata, subiect, interpretare. Modalitatea specifica
de comunicare literard a textului si artisticd a punerii in scend este reprezentarea directa a
evenimentelor prin personaje care vorbesc si actioneaza in praesentia. Ana-Maria si Gabriel,
studenti la Facultatea de Istorie, citind in teza de doctorat a Cameliei legenda unei comori ingropate
pe malul raului inainte de razboi de catre un boier, pleacd in Sovalca sa o (le) caute. Introducerea
succesiva a sintaxei personajelor in sistemul de fapte reprezentate coincide nu doar cu desfasurarea
actiunii de initiere 1n istoria satului, ci si a unei tari, locuitorii careia suntem.

In conditiile cand sistemul social impreuni cu toate sub- si suprastructurile sale isi revenea
dupa ,,somnul de moarte”, societatea fiind antrenata in cautarea unor mobiluri regeneratoare,
spectacolele acelei perioade in baza dramaturgiei basarabene noi tindeau sa releve cat mai incifrat
posibil absurditatea unor realitati si a unor forme de viata concrete, si nu doar absurditatea lumii

n general.
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3.3.2. Codificarea vizuala §i sonord in spectacolele autohtone postmoderniste

Textul dramatic adevarat este tridimensional: este literatura care se misca si vorbeste in
fata noastra, dar care este menit sa fie tradus 1n imagini, sunete si actiuni, care au loc literalmente
si fizic pe o scend. Prezenta-Ca-proces, o caracteristicd a spectacolului postmodern, presupune
evidentierea unui teatru care refuza sa se livreze ca o marfa, care nu accepta sa satisfaca spectatorul
aflat 1n cautarea abstractizarii sau interpretarii spectacolului. Or, ,,de la spatiul textual cvazipervers
al literaturii postmoderne, intesat de referinte si aluzii, de piste false, de registre contradictorii, la
un spatiu spectacular eclectic, in care textul e integrat ca element egal tuturor celorlalte ingrediente,
e o tranzitie fireasca, organica, inevitabila” [109, p. 239], afirma criticul de teatru Octavian Saiu.

Aceasta trecere armonioasd de la discursul dramatic postmodern la un spatiu scenic
complex se produce, cum am mai evidentiat deja, inca in spectacolul lui Petru Vutcarau La Venetia
e cu totul altfel, dupa piesa lui Val Butnaru, montat la Teatrul ,,Luceafarul” din Chisinau. Drept
confirmare, criticul Irina Nechit ne descrie decorul acestei montari cu lux de amanunte: ,,Niste tevi
despicate si puse cap la cap, formand un jgheab lung si ruginit, capata o fortd de sugestie socanta,
iar suvita de apa, turnatd dintr-un ceainic dezarmant de simplu, lunecd imediat la vale, scurgandu-
se ca print-un canal de evacuare a apelor reziduale. Dincolo de Apa sambetei, marcata de sairma
ghimpata, scena ne apare ca o ingramadire de ruine invelite de un giulgi. Privelistea de pe ,,malul
alalalt” nu e mai putin dezolantad decat cea din partea stdngd a scenei, unde, adapostifi in casa
veche, jerpelita a strabunicilor, isi duc traiul, de azi pe maine, sotii Euridice si Confucius, femeia
terorizandu-1 pe barbat cu o indeletnicire dubioasa — dactilografierea unor articole de fond si
hotarari iluzorii, a unor texte ce reproduc ,trancaneala patriotica” a eroilor blazafi, umiliti,
dezonorati” [85]. S-ar putea afirma ca noile montari erau, poate, in spiritul lui A. Artaud, care
propunea ,,o mobilizare intensiva a obiectelor...” [136, p. 104]. Deci, imaginile picturale sunt
plasate in prim-plan, scotand in evidenta faptul ca teatrul postmodern creeaza tipare in spatiu,
Imagini-reprezentari si tablouri.

Si sistemul de metafore al spectacolului Josif si amanta sa dupa textul dramaturgului Val
Butnaru, pus in scena de Petru Vutcarau la Teatru ,,E. Ionesco”, este conceput drept un cod,
exegetul Angelina Rosca decodificandu-I astfel: ,Invederea obtinerii teatralitatii variate, Vutcarau
utilizeaza costumatia impresionantd, machiajul cu rol de masca, recuzita exotica, toate acestea
fiind trecute printr-un curcubeu de lumini. Existenta in spectacol a nisipului si a apei fac posibila
redarea fizicd a setei in pustiu, aducand totodata ideea patimii si potolirii acesteia. Decorul,
sugerand un cantar urias, impune spectatorul la cautarea unui echilibru intre ego si alter ego pe
plan interior, iar pe plan exterior — al echilibrului in relatiile omului cu semenii si cu natura” [108,

p. 60]. Scenografia spectacolului, semnata de Boris Golea, este inalt apreciata de critica de
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specialitate a timpului: ,,Ingeniozitatea scenografului Boris Golea se fructifica in decorurile
spiritualizate, al caror element fundamental il reprezinta un soi de teren lunecos, neimblanzit — de
fapt o scena de nisip ce le fuge de sub picioare personajelor dornice de a-si lasa pe ea urmele” [86].

Si scenografia spectacolului Saxofonul cu frunze rosii, dupa piesa lui Val Butnaru in regia
lui Mihai Fusu de la Teatrul ,,Luceafarul” din Chisinau, 1i apartine aceluiasi Boris Golea. Maiestria
artistului se combina perfect cu plastica conceputa de Corina Cargia, cu costumele create de Stela
Verebceanu si cu muzica compusa de Ghenadie Ciobanu. Fiecare instrument muzical al lui Val
Butnaru este caracterizat printr-o trasatura sonora definitorie: Vioara, de exemplu, scartaie
ingrozitor din strune, urld, aproape rupe strunele cu arcusul; Saxofonul — urlda niste sunete
sfasietoare, zbiard, scanceste, plange; Contrabasul — plimba salbatic arcusul pe strune, loveste
furios in strune s.a. Astfel, cum scria criticul de teatru Gh. Cincilei, ,,V. Butnaru foloseste
Instrumentul Muzical (in principiu, Muzica) drept modalitate sugestiva de exprimare artistica a
Durerii si Bucuriei Sufletesti, de afirmare si sfintire — prin intermediul scenei — a Frumosului
Dumnezeiesc in viata cotidiana, a puritatii Gandului si Faptei omului” [20, p. 59].

Chiar daca muzica din aceasta reprezentatie este o arta nondiscursiva si nonreprezentativa,
vibrarea la unison a personajelor in interpretarea ultimei melodii a reprezentat tabloul triumfului
vietii asupra efemeritatii si, parafrazandu-1 pe Nietzsche, a ,,ndscut muzica din spiritul tragediei”.
Or, muzica semnatd de compozitorul Ghenadie Ciobanu s-a bucurat de o apreciere deosebita,
obtinand in acelasi an premiul Festivalului National de Teatru din Chisinau. Cercetatorul stiintific
Leonid Cemortan evidentia, la randul sau, muzica si miscarea scenica a spectacolului Saxofonul
cu frunze rogii: ,Muzica si expresia corporala nu numai ca reliefeaza sensul cuvintelor, ci adesea
chiar il substituie, replicile nemaifiind pronuntate, ci exprimate cu ajutorul instrumentelor
muzicale. Rolul muzicii si plastica miscarii scenice... vadesc esenta spirituald a eroilor care se
contopesc cu arta, traiesc prin ea” [15, p. 32]. Totodata, credem ca ceea ce merita de evidentiat
aditional in aceastd montare este si irealitatea luminilor, sunetele halucinante, lentoarea
gestualitatii, sfidarea regulilor clasice ale scenei, tendinta cétre introducerea unor elemente magice.

Pe doua planuri paralele se desfasoara actiunea spectacolului Plasatoarele de Constantin
Cheianu Tn regia lui Sandu Cozub la Teatrul ,,Eugéne Ionesco” din Chisindu, care, ca si piesa, este
divizat 1n cinci acte si patru antracte, ultimul fiind un ecou al primului. Spatiul de joc reprezinta o
sinteza intre doua limbaje culturale: unul coerent si cursiv — al textului, cu ordinea lui sintagmatica
— si altul dezorganizat si pulverizat in particule, dictat de ritmul fracturat al improvizatiilor. Inteles
asa, spatiul teatral este in permanenta legat de textul pe care il pune in scena, si totusi complet rupt

de substanta lui.

145



Creatorii spectacolului — scenografia de Alexandru Cozub, coregrafia de Angela Doni,
costumele de Tatiana Popescu — exploateaza spatiul scenic in complexitate si testeaza principii
arhitecturale de mizanscenare, aducand in el decor minim, costume si masti de o conventionalitate
adesea sfidatoare. Angelina Rosca scria n acest sens: ,,lonescienii merg mai departe decat
luceferistii in domeniul costumului si al scenografiei. Ei pun in valoare masca, atribuindu-i diferite
conotatii (masca-obiect polisemantic, masca-personaj colectiv; masca-expresic a impersonalitatii;
dell’ Arte; masca neutra etc.)” [108, p. 112]. Se ajunge deci la un spatiu spectacular complex si
eterogen, Tn care textul are statut de egalitate cu celelalte componente, tranzitie posibila gratie unui
regizor care stie sa faca teatru din texte, din reziduurile experientelor prin care el insusi a trecut
sau din franturi de memorie colectiva.

La ambianta generala a spectacolului Luministul de Constantin Cheianu, montat de Mihai
Tarna la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti, concura semnificativ si lumina, care devine
nu doar pensula imaginara cu ajutorul cdreia culorile si nuantele sunt definitivate, dar devine
totodata si personaj. Pe scend, spatiul este pulverizat si reconstruit in permanentd, caci in
alambicatul discurs regizoral postmodern spatiul devine o problemi de optiune personali. In
combinatie cu acordurile variate ale coloanei muzicale, eclerajul devine creator de stare, utilizand
preferential luminile locale §i concentrand atentia spre zonele alternative de joc.

Implozia culturald a textului Statia terminus de Mircea V. Ciobanu isi gaseste expresie
printr-o diseminare a imaginii si printr-o defragmentare a spatiului in spectacolul de la Teatrul
National ,,Vasile Alecsandri” din Balti. Din echipa de creatie au facut parte, alaturi de regizorul
Dumitru Griciuc, scenograful Petru Balan si autorul muzicii Iurie Andronic, iar plastica miscarii
scenice i-a apartinut Irinei Formaniuc. Decorul, costumele si jocul actoricesc exprimau valentele
,,migcarii browniene” a sfarsitului de secol XX. Astfel, In Statia terminus chiar si Cortina pare a fi
dotatd cu o personalitate, aparand in rolul unui co-regizor. Ea (re)cade cand doreste sau se
(intre)deschide brusc la ,,un semn” oarecare.

Pentru a crea o atmosferd mi(s)ticd in discursul dramatic Cvartet pentru o voce §i toate
cuvintele, autorii Maria Sleahtitchi si Nicolac Leahu configureaza un decor ,,ancorat in
modernitate, care pdastreaza doar unele conventii ale atmosferei de secol al XIX-lea” [182].
Regizorul Dumitru Griciuc opteaza in Inscenarea sa de la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din
Balti pentru un decor clasic, descris detaliat intr-o cronica teatrala: ,,Decorul sumar si nepretentios:
lumanari atarnate sus, care, vag, sugereaza o epoca in care lumanarea se afla la loc de cinste, trei
mese nu prea mari, doud vopsite in alb, a treia — plasatd in centru, de culoarea maro, si pe ea se

aflau un clit mare de carti si fel de fel de hartii. Ca si pe celelalte doua, la care, mai tarziu, se aseaza
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doi tineri imbricati si ei in alb. In scen isi face aparitia actorul Tulian Codau (E IV) care, cu o
voce stinsa, citeste un pasaj dintr-o publicatie... Vom fi martorii unei halucinante actiuni scenice,
chiar crancene pe alocuri, imaginea luptand pieptis cu textul” [129, p. 6].

Muzica din aceasta montare e mai mult decét fundal sonor. ,,Un rol de gratie 1-a jucat
muzica, nota criticul de teatru Larisa Ungureanu, selectia fiind facuta de regizorul D. Griciuc.
Muzica n-a fost o simpla ilustratie, Ci aproape un personaj. Ea nu umplea golurile verbale, ci
intregea si fortifica dialogurile” [129, p. 6]. Deci, este interesant de observat ca teatrul postmodern
revine la functia sa etimologica de ,,spectacol”, parasind campul literaturii si redescoperind

Spectacolul lui Emil Gaju de la ,,Teatrul Alexei Mateevici” Revine Marea Sarmatiana §i
ne intoarcem in Carpati dupa textul lui Nicolae Negru este compus plastic si muzical, cu mici
scenete aproape anecdotice, parodice si ironice la adresa politicii si istoriei, chiar si geografiei.
Scenografia, creatda de Efim Elita, este minimalista, dar subtila, abandonénd conditia de cadru si
devenind semn teatral. Spatul sonor a fost realizat de Iurie Andronic, rolul sonoritatii fiind acela
de liant al micii lumi scenice. Astfel, momentele de tensiune, construite efectiv cu mijloace scenice
— muzicd, ritm, tempo —, alterneaza cu cele de monolog, care comprima insa actiunea, pentru a o
destinde intr-o detenta si mai accentuata.

In spectacolul sfarsitului de secol XX abundi noi modele si noi utilizari ale spatiului de
joc, ce au sensul unor figurari spatiale complementare spectacolului real si al unui adaos virtual
care potenteaza astfel prezenta actorului si a publicului. Noile forme de teatru reduc intr-o oarecare
masurd autoritatea textului, iar, mai tarziu, chiar si a regizorului, punand accentul pe improvizatie

si atribuind calitatea de autor intregului colectiv care participa la realizarea spectacolului.

3.3.3. Publicul ca parte componenta a spatiului de joc national postmodern

Teatrul inseamna un timp de viata comun, petrecut si consumat de catre actori si Spectatori
in aerul respirat impreuna in acelagi spatiu i in acelasi timp in care au loc jocul teatral si urmarirea
lui. Totodata, cum afirma regizorul Vlad Massaci, ,,(...) fireste, un text de teatru contemporan tine
mai mult de idei si viziuni Tmpartasite cu publicul decat de faptul ca autorul si spectatorul / cititorul
triiesc in acelasi timp” [21, p. 11]. In spectacolele montate dupa piesele dramaturgilor autohtoni
din anii "90 s-a mizat atat pe formula ,teatru in teatru”, cat si pe improvizatie si pe implicarea
publicului in actiunea scenica. Unul din exemplele cele mai elocvente este punerea 1n scend a
textului dramatic Plasatoarele de Constantin Cheianu de catre regizorul Sandu Cozub la Teatrul
»Eugéne Tonesco” din Chisiniu. Inci in piesd, dramaturgul isi revendica un vis sau o intentie

modernista: ,, DOMNUL I: (citeste din caiet) ,, In spectacolul nostru spectatorii sunt si ei implicati
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in actiunea scenicd. Intre cei din scend si cei din staluri hotarul nu mai este atét de strict delimitat.
In orice moment exista posibilitatea ca actorii sa devina spectatori si invers. In felul acesta
spectatorii sunt chemati sa contribuie la marea opera de distrugere a unei iluzii — iluzia existentei
a doud lumi: a actorilor si spectatorilor. Nu mai avem nevoie sd ne inselam unii pe altii; sa privim
adevarul in fata, asa cum este el...” [167, p. 2].

Reprezentatia se baza, deci, pe apropierea de public, pe relatia mai mult decat directa cu
acesta, pe provocare si realizarea chiar a unor mici momente improvizate cu spectatorii. Miscarile
dominante nu mai erau intre scena si culise, adica pe orizontald, ci intre jos si sus, Intr-o dinamica
care a functionat pe verticala. In pofida indicatiilor de regie ale autorului, conform cirora epilogul
ar fi trebuit sa se joace ,,fara spectatori”, participarea acestora este dorita, cu riscul asumat ca ei sa
nu inteleaga prezentul si faptul ca sunt invitati sa devina actori intr-un ritual, ci sa echivaleze
prezentul scenic cu prezentul realitatii. Astfel, intre spectatorul devenit public si actorul devenit
grup se creeaza un pact. In scenariul evenimentelor din piesa si spectacolul Plasatoarele, toti devin
doar niste marionete trase de / pe sfoara si abandonate la sfarsitul continuu al acestui spectacol.

Tn Plasatoarele regizorul Sandu Cozub face teatru pentru publicul acelei vremi bulversate,
in care totul pare descompus si in care marile adevaruri nu mai pot supravietui in teatru decat dintr-
o astfel de formula totalizanta, hiperbolica. Or, evenimentul teatral a facut ca procesualitatea care-
1 caracterizeaza, impreund cu imprevizibilul implicat in ea, sd devind explicitd. Spectacolul a fost
bine primit nu doar de public, ci si de critica de specialitate: ,,Piesa, lectura regizorala, decorul,
costumele, coloana sonord, jocul actoricesc viu colorat, totul s-a contopit intr-o opera scenica
unitard, interpretarea potrivindu-se atit de bine esentei textului dramatic, incét e greu de inchipuit
o alti variantd scenica mai adecvata” [15, p. 33]. Tn plus, fiecare spectator primeste aici numai
teatrul pe care il ,,merita” prin activitatea proprie si prin disponibilitatea lui de a comunica.

Pe drumul deschis de arti, si teatrul, la randul lui, isi indreapta privirea spre spectator. Tn
aceastd ordine de idei, Angelina Rosca analizeaza astfel relatia cu publicul din spectacolul lui
Mihai Fusu dupa piesa Noi a aceluiasi dramaturg Constantin Cheianu: ,,Scopul reprezentatiei era
acela de a-1 face pe spectator sa constientizeze experienta inmagazinata in subconstient si care,
oricum, lasa urme pe individualitatea acestui popor. Luceferistii si-au propus, deci, o psihoterapie
al cdrei instrument este emotia...”. Pentru a-si fundamenta observatia, criticul invocd mari creatori
de teatru: ,,Piscator vorbea cu publicul ca un agitator. Brecht, apeland la ratiunea spectatorului,
avea tentatia de a-1 indruma. Iar Fusu bombardeaza subconstientul spectatorilor cu emotii.
Spectacolul Noi, avand denumirea scurta, energica ca o impuscatura sau un strigat, il ajutd / impune
pe spectator si-si redobandeasca virtutea spirituald. In momentul in care acesta se gaseste intr-0

totald anemie politicd, se resimte necesitatea actiondrii asupra constiintei si memoriei afective prin
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mijloace artistice violente. Se pare ca doar in felul acesta poate fi indeplinitd conditia
vahtangoviana a receptionarii active...” [108, p. 61]. Actorii au evoluat, deci, intr-o atmosfera
discordata, s-au adresat direct publicului §i au convenit Intre ei sau si cu spectatorii asupra unor
scene anume, au intretinut conversatii ori au purtat discutii ca la un seminar, au exemplificat teoria
cu scene demonstrative sau cu discursurile exemplare ale unor personaje dramatice. Astfel,
spectatorul este prezent pentru a depune marturie in legatura cu problemele pe care le abordeaza
actorii. Acest spectacol de teatru face ca, din comportamentul pe scend si in sala in care se afla
spectatorii, sa ia nastere un text comun, chiar si atunci cand nu avem de-a face cu un discurs vorbit.

Creatorii reprezentatiei Stafia terminus de la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” din Balgi
propun un nou spatiu al aventurii teatrale, cautand sa anuleze logica fixa a salii clasice si percepand
spatiul nu doar ca unul scenic, ci ca 0 meta-unitate in care sunt cuprinse si lumea actorilor, si lumea
spectatorilor sau a ,,onoratului public”, atrasi intr-un singur joc comun. O parte dintre actori erau
plasati chiar in public, interpretii apareau atat ca persoane, cat si ca intruchipari ale personajelor
pe care le reprezentau, fara ca granitele dintre fictiune si realitate sa fie trasate cu precizie. Se
ajungea la o suspendare partiala a distinctiei dintre cosmosul fictiv al unei ,,drame” si realitatea
reprezentatiei.

Acelasi fenomen poate fi observat si in spectacolul Saxofonul cu frunze rosii dupa textul
dramaturgului Val Butnaru de la Teatrul ,,Luceafarul”, care implica spectatorul, intr-o forma sau
alta, n chiar fondul de teatralitate propus, reveland noua relatie actor-spectator din teatrul
postmodern. Spectatorul devine mai mult sau mai putin activ, se transforma mai mult sau mai pugin
benevol in coautor. Uneori, cand semnele nu mai pot fi citite ca trimitere la un semnificat anume,
publicul derutat se confrunta cu alternativa ca, vizavi de aceasta absentd, fie sa nu gandeasca nimic,
fie, insa, sa citeascd formele in sine, jocurile de limbaj si pe cei ce le joaca ludndu-le pur si simplu
drept ceea ce sunt, asa cum sunt, aici si acum. Astfel, teatralizarea publicului, inclus Tn mesajul
metafizic, e subtild si impresionanta prin incarcdtura ei simbolicd, fiind ca o oglinda pusa atat in
fata actorilor, cat si a spectatorilor. Or, acest lucru a fost posibil datoritad faptului ca, ,,Mihai Fusu,
directorul artistic al Teatrului ,,Luceafarul”, a trudit cu osebita osardie, cu multa inspiratie creativa
la realizarea scenica a Saxofonului...” [20, p. 59].

Este adevarat ca actul observarii, reactiile si ,,raspunsurile” spectatorilor, fie ele latente sau
acutizate, au constituit dintotdeauna un factor esential al realitatii teatrale. Acuma, insa, ele se
transforma intr-0 componentd activd a evenimentului, astfel Incat teatrul include actiunile si
observatiile publicului ca element constitutiv al propriului sau act.

Astfel, sistemele interrelationale ale elementelor spectacolelor bazate pe piesele

dramaturgilor autohtoni ai anilor 90 erau in consens cu estetica teatrala moderna, care vede in
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spectator un coparticipant la actul scenic si nu un simplu privitor. Intr-o continui dinamica,
universul spatial al reprezentarilor, care se voiau interactive, putea fi privit ca expresie a unei
vocatii a transformarii, a bricolajului, a metisajului estetic, a recicldrii, a remixarii imaginilor si
cuvintelor. Dar mai ales, s-a pus accentul pe trasaturi stilistice si limbaje teatrale inrudite cu

paradigmele postmoderna si postdramatica.

3.4. Fetele si mastile actorului in spectacolele dupa dramaturgia nouizecista

3.4.1. Actorul ca intruchipare a caracterelor dramatice din textele postmoderniste

Unul dintre efectele pe care le-a facut posibile gestul teatral postmodern este faptul ca
actorul, ca fiinta vie si vulnerabild, devine parte a unei structuri generale a scenei. Or, pentru
regizorul Peter Brook, de exemplu, teatrul inseamna intalnirea microcosmosurilor umane care se
afla, pentru o clipa, 1n acelasi spatiu.

Ancorate in aceeasi realitate sunt personajele actorilor din spectacolul Noi, montat de Mihai
Fusu la Teatrul ,,Luceafarul”, dupa piesa lui Constantin Cheianu. Totodata, 1n acest caz se opteaza
pentru o montare ce nu se bazeaza in exclusivitate pe textul compus apriori, ci atat pe o inscenare
dupa episoade scrise de C. Cheianu, cat si pe frazele care se nasc pe parcursul repetitiilor. Actorii
erau pusi intr-o situatie provocatoare cand, ca rezultat al colaborarii nemijlocite cu regizorul Mihai
Fusu si cu dramaturgul Constantin Cheianu, se vedeau constransi sd improvizeze actiunea, dar si
corpul lingvistic al viitoarei reprezentatii. Astfel, multe replici apar in procesul punerii in scena si
s-ar putea numi ,,de improvizatie comuna”. In consecinta, spectacolul a constituit munca echipei
intregi si a reprezentat o experientd unica in spatiul nostru teatral din acei ani.

Aceastd ,,farsa, drama, tragicomedie” este jucata de o trupd mixta, cu actori veniti din
diferite scoli teatrale: G. Pirlea, A. Cupcea-Josu, V. Ciobanu, I. Negoitd, A. Poladniuc, G. Pietraru,
I. Bobuc, A. Pogor, M. Doni, G. Danilov, T. Saenco. Pentru a le pune in valoare tezaurul
vahtangovian si a le crea acea stare de improvizatie absolut necesara, regizorul Mihai Fusu le
distribuie in cateva roluri, asa incét fiecare dintre ei rostesc zeci de replici si interpreteaza mai
multe caractere. Aceste partituri scenice miniaturale se detaseaza unele de altele, se fragmenteaza,
actorii aparand si disparand pe neasteptate.

Cum se obisnuieste in zona postmodernismului, fabula este, deci, practic omisa, opera
devenind antinarativa. Conflictul se axeaza pe lupta unor caractere dramatice puternice: a Eroului,
interpretat de Vlad Ciobanu, cu Magistrul, jucat de Alexandru Josu. Acesta din urma, ascuns dupa
cortina istoriei, intruchipeaza puterea si e creat conform principiului dezbina si stapaneste. Mana

in manusa alba constituie nu doar o extensie hiperbolizatda a Magistrului, ci practic un personaj
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aparte, reactionand prompt la toate actiunile Eroului. Daca acesta manifesta curaj, este rapid
palmuit, iar daca devine inofensiv, este imediat mangaiat. Pentru a scoate relatia Erou-Magistru in
prim plan, regizorul utilizeaza tehnica scenei de mica adancime. Astfel jocul se desfasoara in
partea anterioard a spatiului scenic, si anume in fata unor scarite cu functie simbolica. In acelasi
timp, in actiune intrd si un grup de pseudolideri si tribuni, care ii acuza pe scriitori si pe Frontul
Popular de criza si problemele acelor timpuri. In spiritul vremii, Agitatorul (Maria Doni) si
Agrarianul (Gheorghe Parlea) tin discursuri fulminante. Atata timp cat multimea este obeisanta si
supusd, Magistrul dirijeazd evenimentele dupa bunul lui plac, schimband succesiv tonalitatea
paternd pe cea dictatoriald. Referindu-se la aceastd punere in scend a regizorului Mihai Fusu,
criticul de teatru Angelina Rosca nota: ,,in spectacolul Noi de C. Cheianu, Magistrul (Alexandru
Josu) solicita actorilor Teatrului ,,Luceafarul” sa transpuna in scend evenimentele importante ale
istoriei noastre, pentru a demonstra cu o mai mare usurintd ca poporul este cu forta distribuit in
rolurile unui teatru regizat de politicieni. Ni se arata, deci, o alta fateta a ideii teatrului in viata,
reluata din spectacolele anterioare semnate de Mihai Fusu” [108, p. 93].

Tn reprezentatia Noi existi multe mizanscene admirabil gandite si construite, ca, spre
exemplu, cea dintre taranca si taranul in masti-gratii, ale caror chipuri sunt luminate doar prin
palpairile cadelnitei. De aici, din strafundurile obscure, spre public ajunge glasul interogativ al
cronicarului, care puncteaza momentele dureroase ale istoriei noastre din anii 1940, 1946, 1949,
1950, 1985, 1992... Dansul actorilor pe fundalul dramei din Transnistria semnificad comedia si
tragedia vietii acestui popor. ,,Scena finala a extragerii creierului unionist de catre un grup de
chirurgi schizofrenici te reintoarce cu gandul la totalitarism, la mancurtizare, la omul nou,
abandonat dupa incheierea show-ului propagandistic al Puterii. Mesajul e limpede: tradim intr-0
imensa sala de operatie, in care continud mutilarea unei populatii mai mult sau mai putin avizate
asupra posturii de cobai ce i-a fost rezervata” [108, p. 93], scria A. Rosca.

Si protagonistii piesei Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Carpati de Nicolae
Negru, montatd de Emil Gaju la Teatrul ,,A. Mateevici”, isi tradiesc dramele personale si pe cele
general umane intr-un balamuc statal. Ei sunt terorizati de un stipan numit Tantar, care 0
manipuleaza direct pe piromana Julieta, fortdnd-o sa se prostitueze si cerandu-i o jertfa. losif, un
nou ,,Romeo”, o iubeste pe noua Julietd si 11 propune sa-l jertfeasca in numele adevarului. Or,
subscriem decodificarii lui M. Ghitulescu, care sustine ca acest ,,cuplu amoros din piesa lui Nicolae
Negru face parte dintr-un intreg sistem de referinte codificate, dar stravezii: Julieta nu este altceva
decat patria violatd de silniciile istoriei, iar losif, basarabeanul, personaj repetabil ce ar putea

deveni noul Mantuitor” [40]. Personajele-alegorii ale lui N. Negru au imunitate fatd de nebunie,
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prin puterea libertatii de a gandi, si mor din cauza ,,setei si foamei” de valori spirituale si morale,
transpuse de actori n scena.

Spectacolul Revine Marea Sarmatiana §i ne intoarcem in Carpati de Emil Gaju reprezinta
un dialog viu intre directorul de scena si dramaturgul Nicolae Negru, un dialog imaginar intre
lumile aduse la viata prin actori si prin imagini, dar si un dialog incitant intre actori si personaje,
intre corp si spatiu, intre spectacol si public. In jocul cu personajele si simbolurile istorice regizorul
mizeaza pe prestatia actorilor, care au reusit sa perceapa si sa redea bogatia de nuante si sensuri
din (sub)text. In ampla sa cronica la acest spectacol, Leonid Cemortan descrie detaliat jocul
enigmatic al lui Vitalie Rusu in rolul lui losif-poetul, prestatia surprinzatoare a Ludmilei Gaina in
rolul Julietei, chipul bine individualizat al lui Boris Bechet in rolul Portarului sau tusele energice
din rolul Girafei, realizat de Nicolae Jelescu, dar si de actorii Veronica Finiti (Ana), Sergiu Pogor
(Gradinarul) s.a., trupa evoluand ca un ansamblu unitar. Or, inca din antichitate se stia ca atunci
»cand piesa este bund, actorul — priceput si momentul — propice, avem parte de o reprezentatie
desavarsita” [135, p. 70].

Si actorii din La Venetia e cu totul altfel, dupd piesa lui Val Butnaru, montatd de Petru
Vutcarau la Teatrul ,,Luceafarul” din Chigindu, formeaza un cuplu scenic foarte bun tocmai prin
»hepotrivirea” lor, spectacolul abundand n evolutii actoricesti reusite, ca cele ale lui Gh. Pietraru,
P. Hadarca, A. Mosoi, V. Todercan. Criticul de teatru Irina Nechit descria astfel atat caracterele
dramatice, cat si prestatiile actorilor din aceasta montare: ,,Neimblanzita si infumurata Euridice
are aerul de a accepta realitatea asa cum e, Incercand sa traga anumite foloase din ea... Stapana
casei e autoritard, necrutatoare, doar in rarele- momente de sinceritate amintindu-si ca, de fapt,
intruchipeaza Demnitatea nationala. Astfel, ea reprezinta o categorie civica sau morald, si nu un
caracter concret... actrita Ala MengicoVv infrunta cu indrazneala, cu furie toate dificultatile rolului...
Interpretul lon Sapdaru, incadrandu-se firesc in conceptia regizorald, se identifica cu eroul sau
biciuit de soartd, bantuit de viziunea unei fraternitati reale, a reintegrarii in solul patriei. Calatoria
la Venetia nu-i reda echilibrul moral... el este un sclav modern”. Si celelalte personaje se bucura
de o caracterizare pe cat de succintd, pe atat de exacta: ,,Robi ai unui sistem social totalitar sunt si
Agamemnon (Gh. Pietraru), razvratitul care se vinde pentru o bucata de mamaliga, si eroul lui P.
Hadarca, slugarnic, nestatornic, si cel al lui Andrei Mosoi, cinic, imbatat de imputernicirile sale
de om de stat. Personajul lui V. Todercan e liniar, fard evolutie. Aceastd tarare lentd a
protagonistilor spre avanscena constituie o rezolvare trista, dar logica a contradictiilor ce-i servesc
drept material de constructie piesei lipsite de un subiect coerent” [85].

Actorii se misca fara efort intre contacte (aparent) private si joc, intre diferitele trepte ale

realitatii si lumile de imagini. Biografiile teatrale ale personajelor, atmosfera si istoria subtextuala,
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ce poate fi ,,cititd” in acest spectacol, sunt complexe. Or, ca si punerea in scena, specifica C.
Olteanu, ,,piesa lui V. Butnaru isi are personajele angajate intr-un joc destul de dur, fiindca, de
fapt, dura este si starea in care ne traim micile noastre bucurii si marile noastre tristeti”” [94].

Limbajul abrupt si erodat al personajelor si actorilor din neintelegerile si chiar conflictele
violente dintre ei din aceste spectacole, montate de regizorii Mihai Fusu, Petru Vutcarau si Emil
Gaju, aduce aminte de ecourile confruntarilor din istoria nationald ca experienta ce influenfeaza
incontinuu imaginatia spectatorilor. lar atunci cand protagonistii se adancesc in amintirile lor,
trecutul pentru ei devine aproape o fantasma, un vis pe care Incearca sd-l1 materializeze in scena,
sa-1 supuna vointei lor, aceasta insemnand de fapt o incercare de evadare din prezentul care i
sugruma pas cu pas. Or, din vointa si fapte se cunoaste caracterul personajelor personificate de
actori, ce determina dezvoltarea conflictului.

Astfel, spectacolele sus-numite se caracterizeaza, pe de o parte, prin ,pierderea”
semnificatiei textului si a coerentei literare care-i este proprie, iar pe de alta, prin prelucrarea si
revelarea relatiei corporale, afective si spatiale dintre actori, intruchipari ale unor fiinte vii, si

spectatori, atestand posibilitatea participarii, interactiunii si actionarii.

3.4.2. Actorul ca obiect teatral in dialog cu personajele dramaturgiei tinere

In drama si, respectiv, in teatrul contemporan se ajunge la o redefinire a actorului folosit
de regizor pe post de ,tasta in cadrul masinii de comunicare care e teatrul”, cum credea Hans-
Thies Lehmann. Referindu-se la personajul principal al montarii losif si amanta sa a lui Petru
Vutcarau de la Teatrul ,,Eugéne Tonesco”, Irina Nechit scria: ,,Val Butnaru n-a rezistat ispitei de
a-1 pune la incercari grele pe acest personaj mitic neintinat si, banuind ca el s-0 fi plictisit de
puritatea-i milenara, l-a scos din gropnita... Totul Tn jurul lui degradeaza, ingrozit de
descompunerea progresiva a fiintelor pe care trebuia sa le iubeasca si care 1-au tradat din invidie,
Tosif isi ascunde fata in palme™ [86, p. 6]. In piesa si in spectacol, adulat si iubit de familia sa Tn
aparenta, dar urat si tradat in fapt, losif trece, in urma unor denunturi false, prin 8 si, respectiv, 10
ani de Inchisoare, asumandu-si un destin de martir si considerandu-se un nou Salvator. n realitate,
insa, spectacolul nu se axeaza pe un subiect fluent si clar, ci se consuma intre fondul psihologic,
moral, filosofic amplu al unor celebre personaje biblice si al catorva eroi inventati si situatiile
artificiale in care acestia sunt pusi sa actioneze. Astfel prinde consistentd 0 actiune teatrald
polivalenta mult mai spectaculoasa pas cu pas decat cea sugerata de textul butnarian.

La nivelul structurii de adancime, optica asupra subiectului piesei ne reflectda multiplicarea
planurilor temporale: timpul mitic —legenda biblica; timpul imaginar — substratul parabolic; timpul

amintirii / proiectiei in viitor — subtextul sociologic. Or, aceste planuri temporale sunt transgresate

153



perfect de cuplurile de actori, distribuiti intr-un singur rol, pe care il joaca in paralel: Mihai Fusu
si Lenuta Chioibas; Andrei Sochirca si Ala Mensicov; Sandu Vasilache si Luminita Tulgara;
Andrei Mosoi si Angela lagcenco-Sochirca; Sandu Cupcea-Josu si Nelly Cozaru; Boris Cremene
s.a. Criticul de teatru Pavel Proca consemna in mod intemeiat: ,,Recunoastem aici semnul de marca
al talentatului Vutcarau... Regizorul isi pune foarte bine in valoare actorii: toti seriosi, antrenati,
mobili, avand un joc modern si — lucru demn de semnat — o corecta rostire romaneasca” [103, p.
226]. Publicul salii scaldate in intuneric e sedus de participarea la o confruntare fascinanta intre
masculin si feminin, cristalizate ca principii active.

Astfel, in spectacolul losif si amanta sa, Teatrul ,,E. Ionesco” a realizat o reprezentatie
neobisnuita, ,,...hotarul dintre lumina si intuneric, dintre diafan si macabru fiind sters cu subtilitate.
Insolitul provenind in primul rand din dualitatea naturii umane, materializata printr-un procedeu
straniu si atractiv: fiecare rol e jucat de doi actori, bineinteles, de sexe opuse. Conceptia
spectaculara a regizorului Petru Vutcarau se bazeaza pe aceasta solutie... Interpretii ne apar in
travesti, sfidand anumite prejudecati sau poncife, uneori chiar bunul-simt” [86, p. 6]. Deci, pentru
a capta aerul timpului si suflul vital al epocii, regizorul Petru Vutcarau foloseste grupuri de actori
tineri si energici, mizand foarte mult pe conotatiile energiei lor degajate prin dinamica prezentel,
pe corporalitate si pe sexualitate in interpretarea lor (in vestimentatie, costumele fiind realizate de
Tatiana Graievschi, gestica, posturi, miscare de scena, muzica de Peter Gabriel si Subramanian,
selectie de P. Vutcarau). In cronica sa, Irina Nechit atrage atentia si la prestatia actorilor: ,.Jocul
lor, insa, dinamic, efervescent, atinge si cotele rafinamentului, agresivitatea si libidoul exacerbat
cerute de intriga fiind depasite prin efortul artistilor de a-si pune in valoare resursele de inteligenta,
de a-si esentializa plasticitatea dansanta (coregraf Ecaterina Stirbu) in acel perpetuu urcus-coboras
pe treptele scérilor ce duc spre niste platforme fosforescente, ca de sticld, ce au luat locul scenei
traditionale, de lemn” [86, p. 6].

Criticul Angelina Rosca analiza §i acest spectacol prin prisma stilisticii scolit
vahtangoviene, combinate cu teatrul ionescian si artaudian, sustindnd cd ,,... peste scoala
vahtangoviana se suprapun elementele dispersate ale unei indelungate traditii de teatru rus...
Regizorul acorda o atentie deosebitd mizanscenei corpului, gestului, obfinand ca pozele actorilor
sa evoce frescele antice. Coordonatele influentei insa nu se gasesc doar in sfera teatrului rus. Le
observam si in cea a teatrului european, caci exaltat de dramaturgia lui E. lonesco, Vutcarau face,
in definitiv, si din losif un spectacol ionescian. Dar ionescian in parametrii modelului creat de
Antonin Artaud, de care era impresionat celebrul dramaturg. Punctul comun al acestor doi titani

ai teatrului este ,,acea parte din noi care trebuie zdruncinata prin mijloacele visului adus 1n scena,
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al circului”” [108, p. 54]. Deci, in cronicile lor, criticii pun accentul anume pe jocul actoricesc
extraordinar, stimulat de regizorul Petru Vutcarau.

Si in spectacolul Luministul, regizat de Mihai Téarna la Teatrul National ,,V. Alecsandri”
din Balti, acelasi spirit ludic e amplificat cu finete si precizie de temperamentul jucaus si fara
sarjari inutile al ,,personajelor’: Turistii, Ghida, ,,danezii” Iens Iensen si Sven Svensen, Preotul,
Fata, Groparii, Fantoma din Palatul Regal, si e sustinut perfect actoriceste. Astfel, ca si personajele,
interpretii 151 schimba identitatea intr-un flux constant, intr-o perpetua cautare pirandelliana de
autor, in fapt — de sine. lar raporturile fizice dintre actori i personaje, pe de o parte, si dintre actori
si spectatori, pe de alta, sunt un continuum de senzatii si schimburi de energie.

Poetica acestei montari e subversiva si ironica: actorilor, ca si personajelor piesei, li se
inchid capcane in ,,Danemarca” i, cand sunt convinsi ca devin centrul de greutate al reprezentatiei,
regizorul sugereaza opusul, printr-o aluzie discretd sau printr-un indiciu cét se poate de limpede.
Lovitura regizata din final demonstreaza caracterul circular al spectacolului, care se incepe si se
termind din / prin aceeasi fraza de serviciu a Ghidei plasata in ,,cercul de lumina” aprinsa la inceput
si stinsd in final: ,, Doamnelor si Domnilor, agentia de voiaj, pe care am pldcerea sa o reprezint,
va ofera sansa unei calatorii de vis in Danemarca!” [96, pp. 288, 372]. Vorbirea, mimica si
gesturile produc senzatia ca actorii umani de pe scend nu actioneaza deloc din proprie vointa si
initiativa. Prin regia de lumini si de trasee ,,desenate dinainte”, ei raman prinsi solitar Tntr-o tesatura
de linii de forta concrete si in reteaua unui cosmos Mmisterios.

Si 1n spectacolul Plasatoarele, dupa piesa omonima a lui Constantin Cheianu in regia lui
Sandu Cozub de la Teatrul ,,Eugene Ionesco” din Chisinau, tot ceea ce actorii fac, spun si
manifestd prin jocul lor isi pierde caracterul de miscari intentionate. Actiunile lor par sa se
desfasoare ca in vis si ,,astfel pierd al actiunii nume”, cum spune Hamlet. In miezul demersului
actoricesc se situeaza, poate, nu atat transmiterea de semnificatii, cat arhaica pofta de joc, de
transformare ca atare. Scriind despre acest spectacol, criticul Leonid Cemortan sustinea: ,,0 piesa
de relevanta teatralitate cum este Plasatoarele capata cu adevarat viata numai intr-0 interpretare
scenica adevdrata... Or, Constantin Cheianu a avut sansa de a-si vedea opera interpretatd de
Teatrul ,,E. lonesco” intr-o montare sclipitor de originala, cu o echipa de actori de prima mana...”
[15, p. 33].

Tn teatrul postmodern, dar mai mult in cel postdramatic, se pune in discutie, adeseori
exemplificativ si convingator, si prezenta unei alte categorii a actorilor, care nu mai apar ca simpli
purtatori si executori ai unei intentii exterioare lor — indiferent daca aceasta vine de la text ori de

la regizor.
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3.4.3. Actorul ca proiectie bidimensionala si lumile reflectate in / din piesele noi

Unii actori ai teatrului postmodern nu mai sunt priviti, deci, ca agenti ai unui discurs care,
pentru ei, ramane exterior — fie cd e vorba de cel al textului sau al regizorului. Mai degraba, ceea
ce joacd ei intr-un cadru predeterminat este o logica, 0 dinamica si o motricitate a propriului corp.

Eroii din piesa lui Val Butnaru si din spectacolul lui Mihai Fusu Saxofonul cu frunze rosii
sunt firi complexe, introvertite, obsedate, alimentandu-si existenta scenicd dintr-0 combustie
ascunsa si din mobiluri interioare indescifrabile uneori. Intriga textului dramatic si al spectacolului
de la Teatrul ,,Luceafarul” din Chisinau este anuntata imediat fard ,,a se lungi cantecul” cu o
expozitie: personajele Saxofonul, alias scriitorul Ovidiu (Gheorghe Pietraru), Flautul, adica Actrita
Anet (Rodica Sfecld), Contrabasul — pianistul Mircea (Vlad Ciobanu) si Vioara — ,,tarfa de razboi”
Luiza (Lucia Pogor), sunt obligate de Colonel (Vladimir Zaiciuc) sa cante in fata Ministrului si a
Soldatilor, pentru a inlocui orchestra ce n-a reusit sa vind pe frontul unui razboi anonim. Din
replicile protagonistilor, rezultate din trecutul lor vibrant si agitat, aflim ca Contrabasul, Saxofonul
si Flautul au alcatuit candva o formatie de jaz, dar care s-a destramat intr-un timp relativ scurt.

Or, instrumentele muzicale, care le da numele personajelor si la care acestea canta,
constituie o modalitate a lor de a se (auto)exprima mai integral si mai nuantat. Subscriem si noi ca
,»la prima vedere pare a fi stranie — si, concomitent, provocatoare — aceasta optiune a lui V. Butnaru
de a numi personajele din piesa Saxofonul cu frunze rogii — Saxofon, Flaut, Contrabas, Vioara...
Or, tocmai, sa-i zic asa, acest joc adolescentin de a-si porecli prietenii (cu atadt mai mult ca ei toti
sunt muzicieni) este, cred, cheia disecarii, a intelegerii psihologiei, a caracterelor eroilor atat de
originali creati de catre V. Butnaru...” [20, p. 58].

In recenzia sa la acest spectacol, criticul Leonid Cemortan este convins, ca si noi, de fapt,
ca ,,(...) apare firesc faptul ca eroii (afara de Colonelul securist) poarta in spectacol numele unor
instrumente muzicale..., avandu-si fiecare partida sa distinctd in aceastd compozitie muzical-
dramatici pasionanti” [15, p. 32]. Intr-un dialog esential, chiar primordial, dintre Saxofon si Flaut
— exponent al convingerilor de viatd ale autorului piesei, credem —, acestia discuta sufleteste si
filosofeaza sugestiv: ,,FLAUTUL: (...) Ambii suntem instrumente muzicale, trebuie sa fim
constienti de menirea noastra ca sa ne indeplinim Misiunea. || SAXOFONUL: Despre ce misiune
vorbesti?ll FLAUTUL: De a spune adevarul. Numai instrumentele muzicale pot sa faca acest
lucru. // SAXOFONUL: De ce numai ele?// FLAUTUL: Fiindca oamenii mint la tot pasul... Cand
insa un instrument muzical ia o nota falsa, toata lumea incepe sa strige: Canta fals! Instrumentele
muzicale nu pot mingi” [163, p. 57].

Deci, cum ne avertizeaza Flautul, menirea lor este de a fi purtatori ai adevarului. Aceste

personaje traiesc dupa niste ,,reguli proprii”, pe care doresc sa si le dicteze ei Ingisi: ,, FLAUTUL:
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(...) Incearcd sd devii ceea ce esti si ai si vezi cum ai sd incepi a gandi altfel...”. Conflictul ,.cu
toatd lumea” al lui Ovidiu e doar un prilej in plus pentru a-si (i se) aminti niste obsesii mai vechi —
lagitatea: ,, CONTRABASUL: Tu, SAXOFONULE, toata viata ta ai cerut sa se inceteze focul in
timp ce treceai linia frontului” [163, p. 56] sau pentru a-si (i se) descoperi altele noi — frica de
singuratate: ,, SAXOFONUL: (...) Dar eu niciodatd nu ma voi simfi parasit...” [163, p. 64]. Or, ca
proiectie bidimensionald, ,,Gh. Pietraru-Ovidiu este o fire sensibila, emotiva. O fire care in mod
categoric si principial nu vrea sa admita falsul in viata... Actorul apare parca dezarmat, in zbaterea
chinuitoare de a se gasi pe sine” [20].

Jocul scenic al fiecarui actor din spectacol a ldsat o amprenta si o impresie deosebita Tn
procesul reflectarii lumilor acestui text dramatic. De exemplu, Personajul Contrabasul pare a fi mai
degraba dezvoltat prin neuitata voce si postura a personalitatii lui Vlad Ciobanu, chiar daca Leonid
Cemortan mentiona: ,,Cat priveste evoluarea lui Vlad Ciobanu (Contrabasul), se pare ca rolul, cel
putin asa cum apare in montarea data, nu-i permite actorului sa se manifeste plenar. Artistul, care
dispune de o paleta coloristic bogata si variata, infatiseazd de astd datd un personaj intrucatva
rectiliniar, conturat mai mult din exterior” [15, p. 32]. Totusi, ,, Contrabasul” lui V. Ciobanu este
o fire nu crispata, ci vulcanica, mereu ravasit de trairi profunde, contradictorii, instabile. Actorul
care il interpreta pe Colonel parea mai degraba tolerant decat impunator sau categoric in actiunile
sale, iar in scenele cu Vioara, desi se t{inea mai degajat, iradia in sala o stare de incomoditate.
Criticul Gheorghe Cincilei il caracteriza astfel: ,,V1. Zaiciuc presteaza in Saxofonul cu frunze rosii
un joc psthologic saturat de sens; sobru si reliefat ca expresie artistica; un joc bine chibzuit,
argumentat si gradat in ascensiunea sa” [20].

Astfel, personajele si actorii se autopsihanalizeaza prin anamneze personale, cautand in
trecut explicatii posibile ale unui prezent contrariat. Principala lor sursa de energie este impulsul
intern si necesitatea de a visa — la o viatd mai buna, la un sine mai bun. Acest lucru transpare si
din jocul actoricesc, uneori marcat de dramatism sau nuantat cu subtilitate, alteori rectiliniar sau
conturat din exterior. In concluzie, Gh. Cincilei aprecia foarte inalt prestatia tuturor actorilor: ,, Toti
cei cinci distribuiti in roluri: Gh. Pietraru — Saxofonul, R. Sfecla — Flautul, VI. Ciobanu —
Contrabasul, VI. Zaiciuc — Colonelul — formeaza un ansamblu veritabil, trainic sudat, bine diriguit
de catre regizor. Un ansamblu impresionant, care spre sfarsitul stagiunii chiar fascina” [20, p. 60].

Montarea lui Mihai Fusu poate fi citita prin prisma teatrului in teatru, ca o repetitie a unui
spectacol, ipoteza ce poate fi confirmata nu doar prin faptul cd toate dialogurile se consuma pe
scena unui club, ci fiindcad actiunea e parca un joc de-a ,,du-te-vino”, de-a ,,cantatul” si de-a
,,vorbitul” al actorilor. Or, ,.el, M. Fusu, acest veritabil reanimator din 1994 incoace al Artistului,

al gloriei de candva a Teatrului ,,Luceafarul”, foloseste reusit un larg si variat arsenal de frumoasa
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exprimare artistica” [20, p. 59]. In cele mai multe cazuri, in scend riman doar doi actori, ceilalti
protagonisti intention(at)and sa lase locul unui duet. ,,Instrumentele muzicale” din acest spectacol
ne amintesc de personajul tabloului lui Matisse Le violoniste a la fenétre, pictat din spate, in fata
ferestrei, nu in fata silii. Or, pand la declansarea ,,concertului” propriu-zis, noi privim ,,teatrul
vietii” personajelor din spate, ,,ca si cum gustul pentru secret ar fi declansat ofensiva contra pozei
si a afirmarii de sine: revansa a fiintei intoarse cu spatele care se sustrage spectacolului” [2, p. 10].

Unei alte forme de dedublare sunt supusi protagonistii discursului dramatic ai spectacolului
Cvartet pentru o voce §i toate cuvintele, montat de regizorul Dumitru Griciuc la Teatrul National
, V. Alecsandri” din Balti. Dramaturgii M. Sleahtitchi si N. Leahu par a se deghiza in alchimisti si
a se (ne) implica intr-un act de spiritism, ,,in/convocandu-i intr-o sedinta” pe Poet, alias Mihai
Eminescu in patru ipostaze de varsta: E. |, E. 11, E. Ill, E. 1V, si pe Poesis, pe de o parte, iar, pe de
alta, pe Cititorul 1, Cititorul 2 si pe Sufleor.

Duelul verbal al Cititorului I si Cititorului II cu modélele interpretative ale creatiei
eminesciene este secundat si relativizat in text si in spectacol de Sufleor. Acest personaj neutru 1si
schimba cameleonic mastile in fiecare scend, in care e distribuit. El aduce un respiro piesei si
montdrii prin incursiunile metanarative, regizand si dinamitand actiunea, iar prin ,,jocul bufon”
sustinand relatiile cu publicul si distrandu-1. Or, ,,Sufleorul (Silviu Fuga) imparte textele si porneste
ceea ce s-ar numi spectacolul ecourilor pamantene care tulbura linistea din adancuri. Face o
compozitie de finete, punandu-si in actiune vocalitatea, talentul muzical, simtul ritmului, intrand
firesc in datele psiho-fizice ale personajului...” [129, p. 6], scria criticul Larisa Ungureanu.
Aparteurile sale, cu functie inter- si metatextuald, reprezinta niste monologuri cu valori simbolice.
Una din replicile sale ,,cizelata aforistic”: ,, Poezia este ce este”, formuleaza un mise en sujet al
piesei si, respectiv, a spectacolului.

Descifrarea inteligentd a textului, scenografia foarte simpld, iluminarea aproape rece
permiteau evidentierea personalitdtii si jocului actorilor. Distributia in rolul lui Eminescu,
eterogend ca varste biologice, s-a integrat remarcabil in stilistica interpretativa impusa de regizor.
Astfel, cum sublinia Larisa Ungureanu, ,,prima imagine de acest fel se produce in clipa cand
lumina se concentreaza pe chipul lui E. IV, ca apoi din faptura sa sa se desprinda, ca niste aripi,
celelalte corpuri ale sale intruchipandu-i pe E. III (actorul Vitalie Todiras), E. Il (Tudor Elpujan),
E. | (Radu Tabarcea)” [129, p. 6]. Spectacolul a pus in valoare si relatiile dialogale din text:
cvartetul vocilor Poetului; trioul Poet si autori; duetul Poetului si al lui Poesis; soloul spectacolului
n receptarea publicului. Un rol special a fost creat de Ina Ilesciu, interpreta Muzei sau a lui Poesis,
care apare si dispare ca 0 umbra sau un mister. Or, ,,de fapt, ea este ,,regizorul” acelui microunivers

al sufletului poetului, luminat in perioada sa din tinerete si impovarat de nelinistile acestei lumi la
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maturitate (E. III si E. IV stau la aceeasi masi”)” [129, p. 6]. In plus, sub semnul coerentei
dramatice dizolvate se ajunge chiar la o supradeterminare muzicala a discursului actoricesc prin
particularitatile lor etnice si culturale.

Ceea ce soca atat In text, cat si in spectacolul lui Dumitru Griciuc era tocmai combinatia
intre o lectura care sfida absolut toate normele receptarii lui Eminescu si imaginea scenica
surprinsa de un delir al formelor ce-i ironizau clasicitatea. Eminescul creatorilor acestui spectacol
e un colaj de stari, cuvinte, personaje, imagini, amintiri, introduse in malaxorul imaginarului
postmodern §i proiectate intr-o teatralitate fabuloasa, din care nimic nu scapa intact. Multiplele
didascalii, puncte de suspensie, semne exclamative si interogative din piesa, indicand in ansamblu
o gama larga de stari afective si comportamentale ale personajelor, au facilitat si directionat
creionarea partiturii rolurilor de catre actori.

Modul in care s-a modificat profilul solicitarilor la care sunt supusi actorii noilor forme
teatrale vizavi de textul dramatic ar merita un studiu aparte. Or, in spectacolul national postmodern,
actorul ca fiinta vie, actorul ca obiect teatral si actorul ca proiectie bidimensionala sunt trei fatete
diferite ale unui principiu teatral unic. Cand real, cand proiectiec a propriei realitati, cand
multiplicare a realitatii, actorul este o imagine care prinde forma si ocupa un loc in spatiul concret

al scenei, oglindind infinitele universuri in / din discursurile dramatice postmoderniste.

3.5.  Concluzii la capitolul 3

Textul dramatic, poate inainte de a fi literatura, este un text destinat reprezentatiei scenice.
Cum am accentuat in acest capitol, Tn viziunea postmoderna a teatrului, discursul dramatic este
important ca termen intr-o pluralitate de termeni care trebuie sa coexiste pentru a avea un anumit
impact. Decli, in teatrul postmodern opera dramatica este un simplu element, a carei prezenta e
mereu schimbata in functie de relatia ei cu celelalte componente ale spectacolului. Or, ,,spatiul
teatral postmodern nu este, in ultima instantd, o amenintare pentru text, ci o re-definire a textului”
[109, p. 243], caci textul de teatru are acelasi statut indispensabil, dar nu puterea absoluta, ca si
elementele de media, proiectiile sau vibratiile muzicale etc.

In urma cercetarii, am ajuns la concluzia cd, in anii ’90, dramaturgia basarabeani
postmodernista si-a recastigat nu doar forma, ci si indispensabilitatea in (re)prezentarea realitatii
imediate §i complexe a Republicii Moldova. Or, prin operele tinerilor dramaturgi, institutiile
teatrale au inceput sa le vorbeasca reprezentantilor diferitor straturi ale societatii de atunci nu
despre lucruri abstracte sau despre probleme straine, ci despre contradictiile noii situatii politice,
sociale, culturale din tara. Piesele proaspete devenisera o activa platforma de dialog pe teme de

stringenta actualitate, fiind si rAamanand un barometru sensibil de schimbare in constiinta noastra.
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Rezultatul impactului noilor texte asupra spectatorilor a fost prezenta lor masiva la spectacole si
la Festivalul de Teatru ,,Vasile Alecsandri” din 1996, la Tabara de dramaturgie din 15 - 25 august
1997 de la sanatoriul ,,Codru” de langéd Célarasi, la Festivalul de Dramaturgie Contemporana din
Republica Moldova, ce s-a desfasurat intre 2 si 8 mai 1998 la Chiginau.

Descoperirea autorilor dramatici Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Irina
Nechit, Angelina Rosca, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu, Dumitru Crudu
s.a. a fost, fara indoial, salutard si remarcabili. In stagiunile de la sfarsit de secol, teatrele din
Republica Moldova au gazduit si alte spectacole dupa piese ale dramaturgilor autohtoni, printre
acestea evidentiindu-se Radu Stefan Intdiul si Ultimul de Aureliu Busuioc — un dramaturg
postmodernist avant la lettre prin acest text, 7in minte ca va ninge si vom fi fericiti de Val Butnaru,
Oltea de Andrei Strambeanu, Hotul cinstit de Victor Butulescu, Flori in doi de lon Puiu, mai multe
texte dramatice de Gheorghe Calamanciuc etc. Important era ca aceste nume sa nu fie numai niste
persevereze in promisiunea lor, cum au si facut.

Am observat ca fenomenul cresterii productiei dramatice autohtone din acei ani a fost direct
proportional cu sporirea atentiei teatrelor insesi, chiar si a celor din afara Republicii Moldova, fata
de lucrarile autorilor contemporani. Piesa De ce nu-mi dai replica ,, Posibil, Mylord’? a Angelinei
Rosca a fost tradusa in limba estona si jucata in 1989 de Teatrul-studio din Tallinn n regia lui
Urmas Allik. A deschis drumul dramaturgiei basarabene in Romania Val Butnaru cu piesa La
Venetia e cu totul altfel, care in 1990 a fost pusa in scena la Teatrul National ,,Mihai Eminescu”
din Botosani. Scrierile dramatice ale lui Constantin Cheianu Achitarea lui Salieri si Luministul au
fost montate la Radio Romania Cultural, iar Ciclul de parodii teatrale al Angelinei Rosca — la
Radio Braila. De inscenari in Romania s-au bucurat piesele lui Dumitru Crudu, Accidentul fiind
prezentata ca spectacol-lectura la Dramafest in 1999, apoi montata la Radio lasi in 2000. Numarul
operelor dramatice basarabene montate in spatiul romanesc si in afara tarii nu este chiar atat de
impundtor, dar denota, totusi, o tendinta de sincronizare modesta la intersectia dintre secole.

[lustrarea Tn acest studiu a relatiilor regizor-text dramatic ne permite sd conchidem ca, in
pofida obiectiilor de insuficienta teatralitate a lucrarilor respective sau de slaba cunoastere de catre
autori a regulilor elementare ale scenei, situatia montarii dramaturgiei originale face un salt
calitativ. Directorii de scena basarabeni stabilesc o relatie de dialog sau monolog cu piesele noi.
Regizorii Petru Vutcarau, Mihai Fusu, Sandu Vasilache, Dumitru Griciuc, Emil Gaju, Sandu
Cozub, Mihai Tarna isi castiga fulgerator reputatia prin creatii convingdtoare si prin faptul ca scot
din umbra teatralitatea, dar si textele dramatice autohtone. Or, structura constructiilor spectaculare

dupa textele dramaturgilor basarabeni este definita ca la carte de intertextualitati, interteatralitati,
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secventialitate, fragmentarism, actiuni paralele. Ceea ce s-a mai putut observa n spectacolele din
teatrele nationale este originalitatea mesajului sonor si cromatic, angajarea interactiva a publicului
in reprezentatie, solicitarea implicarii totale a actorilor etc.

A fost constatat ca dramaturgii nationali ai anilor’ 90, numiti si outsideri ai scenei, au
imbogatit, totusi, genul cu lucrari remarcabile si teatrul cu spectacole memorabile. Pe de alta parte,
si teatrul trebuie sa trdiasca intotdeauna la temperatura unui intens proces de cautare a unor
mijloace de expresie si formule literare noi, dar si de asimilare a celor mai neasteptate si actuale
teme. Tn procesul teatral national de atunci mai exista, insa, o dificultate de alt ordin, pe care a
surprins-o si Pavel Proca: ,,Problema pieselor noastre trebuie s fie problema scenelor noastre:
experimentul in sine, fara finalitate in luminile rampei, ce nu porneste de la nici o ipoteza de
program artistic si managerial concret, ramane a fi o naluca” [103, p. 199].

Ne-am putea pune atunci intrebarea: ,, Ce trebuie sa invete dramaturgii moldoveni pentru
a se sincroniza cu dramaturgia universala? ”. Or, in anii ’90 si teatrele poloneze, de exemplu, erau
mai interesate de piesele de la Paris, Berlin sau Londra decat de cele nationale, care intra intr-un
con de umbra si de declin. Ceea ce putem afirma cu siguranta e ca dramaturgii basarabeni insa
anume in ultimul deceniu al secolului trecut manifestd o evolutie remarcabila nu doar in planul
creatiei, ci si in relatia cu institutiile teatrale din tara. Dupa anii 2000, situatia dramaturgiei
contemporane din tarile noastre se inverseaza intr-atat, incat primul deceniu va fi numit de revista
,»Teatru” din Polonia ,,deceniul dramaturgiei”. Astfel, acolo, ca si in Romania, fusesera organizate
studiouri, ateliere, masterclass-uri si laboratoare de scriere dramatica, concursuri de dramaturgie,
alocati bani pentru premii i dotdri pentru teatrele care puneau in scena dramaturgie noua.

La noi, cum am reusit sa determinam, si in prezent se mai vorbeste incd despre
»insingurarea institutionala” a dramaturgului si despre locul dramaturgiei nationale in teatre. Dar
faptul ca, la inceput de secol XXI, mai multe piese basarabene au tinut afisul unui teatru (a se
vedea repertoriul Teatrului National ,,Satiricus. I. L. Caragiale”), in altele s-au intdmplat cateva
prezente memorabile, s-au organizat concursuri i festivaluri de dramaturgie, s-au creat Ateliere
de Dramaturgie la Teatrul National ,,M. Eminescu”, un Centru de Dramaturgie Contemporana la
Chisinau etc., ne da speranta ca dialogul dramaturgiei autohtone cu teatrele din Republica Moldova
,,to be continued...”.

Tn ultimele pagini ale Spagiului gol, renumitul regizor Peter Brook se intreba: ,, Cand un
spectacol se sfarseste. Ce ramdne? ", referindu-se la silueta piesei, la un tip de memorie specifica
actului teatral, n care senzatiile de o clipa ale spectacolului se pot prelungi prin ceea ce spectatorul
pastreazd in el. Abstrase din realitatea exterioard, spatiul si timpul spectacolelor dupa piesele

nationale postmoderniste i-au dat acestei amintiri un sens transcendent.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

In cadrul tezei noastre, am incercat sa demonstram ca dramaturgia din anii *90 s-a dezvoltat
ca un ecou artistic al realitatii social-politice din Republica Moldova si a evoluat ca o reactie
culturala reversibila la inovatiile teatrale din lume si la cele ale noului teatru basarabean ,,Eugene
Ionesco”, creat in 1991 la Chisinau. Acesti factori au influentat si au impulsionat viata teatrala din
tara si au directionat transformarea dramaturgiei din acea perioada.

In conformitate cu cele enuntate in continutul lucrarii conchidem urmatoarele:

1. La sfarsitul anilor ’80, estomparea procesului de sincronizare in materie de scriere
dramatica nationala se datora proliferarii unei dramaturgii cu caracter traditionalist, scrisa de lon
Drutd, Dumitru Matcovschi, iar autorii dramatici precum Nicolae Esinencu, Aureliu Busuioc,
Andrei Strambeanu, Andrei Burac, Gheorghe Calamanciuc s.a. sonorizau ecouri ale unui
,modernism” intarziat. Noii dramaturgi basarabeni Val Butnaru, N. Negru, C. Cheianu, I. Nechit,
A. Rosca, D. Crudu, Mircea V. Ciobanu, M. Sleahtitchi si N. Leahu au cu totul alta percepere a
realitatii sociale si culturale, altd mentalitate, alte modele, nu doar pe cele romanesti sau rusesti.
Avandu-i predecesori pe Eugéne lonesco, Samuel Beckett, Arthur Adamov, Albert Camus, Luigi
Pirandello s.a., ei isi expun preocuparea de sincronizare nu doar cu literatura din Romania, dar si
cu restul temelor, tendintelor si orientarilor culturale internationale.

2. Cum am punctat in Capitolul 1, universul acestei literaturi dramatice se inspira de la
esteticile dramaturgiei moderniste si absurde si de la conventiile teatrale postmoderniste din afara
tarii, denotand totodata o autentica tenta de originalitate. Creatorii de teatru re-iau motive teatrale
care se parodiaza reciproc, dialogheaza cu cele vechi sau creioneaza noi conventii teatrale. Cum
ne-am propus sd demonstram, acesti dramaturgi au contribuit la realizarea urmatorului ,,program”:

1. dialogarea cu ,,miscarea ideilor” din lumea post-moderna;

2. sincronizarea cu dramaturgia romand, si ea in proces de sincronizare, si CU Cea

occidentala.

Deci, Tn aceasta abundenta de opere dramatice, care se caracterizeaza prin vocatia de a se
sincroniza cu miscarile culturale si teatrale internationale, se simte dorinta de a scrie alt fel de
teatru si altfel pentru teatru, efortul de iscaliturd talentatd in registrul formelor teatrale si in
combustia ideatica.

3. Luand drept baza supozitia ca poezia si proza nationale se inscriu in fenomenul
postmodernist, am aratat inca in primele articole publicate [57, 66] si am consolidat in Capitolul 2
al tezei ca si dramaturgia anilor ’90, intr-o masura mai evidenta sau mai subtild, abordeaza modele

artistice ale acestui ,,concept cameleonic”. Astfel, dramaturgii tineri au re-instituit noi tipuri de
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mixaj lirico-dramatic sau epico-dramatic, fiind adeptii eterogenitatii (paragraful 2.1.3.). Piesele
noi se desprind din contextul social, etic si politic si reiau dialogul intertextual cu capodoperele
tuturor timpurilor (2.3.2.). Antimimetice in esenta lor, dramele postmoderne 1si scriu scenariile
dupa unele arhetipuri, mituri si simboluri de sorginte universala, apeland grav-ironic la o viziune
si gandire de-mitizatoare sau re-mitizatoare (2.1.1.).

Dramaturgia autohtona, ca si cea universald, supune unui considerabil proces de
fragmentare si deconstructie atat structura si limbajul pieselor (2.1.2.), cat si personajul. Autorii
dramatici nationali de la intersectia dintre secole des-fiinteaza si dez-eroizeaza personajele,
utilizand mai multe tehnici: prin negare se atinge un ,, eu de gradul zero”, prin impersonalizare se
obtine un ,,eu scindat”, prin supra-personalizare se ajunge la un ,,eu plural”, aspect elaborat si
reliefat in doua paragrafe ale tezei (2.2.1. si 2.2.2.) si in mai multe articole [61, 63, 68].

Am evidentiat ca dramaturgii anilor *90 ,, coboara si dramaturgia in strada”, scriind piese
realist-documentariste, dar si mito-simbolice. Ironia, parodia, ludicul (2.1.4) si multiplele
simboluri, ambiguitati, incifrari si codificari etc. (subcapitolul 2.3.) le permit autorilor /
personajelor sa parcurga o suitd de amagiri si dezamagiri, de iluzii si deziluzii, pe buclele aceleiasi
unde seismice a globalizarii postmoderne. O latura noud a cercetarii atrage atentia supra unor
formule ale teatrului n teatru, asupra statutului dramaturgului si rolului didascaliilor Tn piese,
aspecte reflectate in subcapitolul 2.4. si in articolul Dramaturgia nationala a anilor '90:
rezon(u)ante ale ,, teatrului in teatru” [71].

4. Chiar daca nu am situat in centrul cercetarii individualitatea creatoare, am aratat ca
scriitorii dramatici abordati sunt inedifi, ceea ce ne-a permis sa evidentiem nu numai estetica
dramaturgiei nouazeciste in general, dar si diversitatea ei, Tn particular.

Unul dintre primii dramaturgi basarabeni care s-a lasat ,,dus de valul” postmodern a fost
Val Butnaru, accentele postmoderniste ale dramaturgiei sale cazand pe stimularea functionarii
eterogenitatii, pe manuirea abila a unor tehnici de impersonalizare a eului eroilor, pe jocul de-a
limbajele si intertextele etc. Piesele lui Val Butnaru pot fi citite si ca literatura de calitate [65], iar
»valul” de dramaturgie cu care ne-a uimit sfideaza renumita expresie eminesciana: ,,ce e val ca
valul trece...”. Tabloul evolutiei sale ca dramaturg s-a completat si perfectionat, implinindu-se in
ascensiune si atingandu-si treptat, cum si-a dorit autorul, ,, faza de creativitate maxima” [161].

Cu un simt estetic de dramaturg, dublat de o masiva doza de realism, Constantin Cheianu
nu pune evenimentele evocate intre paranteze, ci le urmareste si ni le serveste in desfasurarea lor
progresiva. Formula ,, Teatrului si dublului sau” a dramaturgului este egala cu teatru absurd plus

teatru realist inmultite cu motive, probleme si tehnici postmoderniste. Creatia sa dramaturgica
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porneste de la niste piese-imitatii bune, urmate de piese-meditatii profunde, finisate de piese-
inovatii originale, montarea lor validandu-le calitatea si actualitatea [58, 60, 64].

Nicolae Negru adera (ne)programat la o ,,estetica” si apeleaza intuitiv la niste ,,tehnici”
postmoderniste, conjugand elementul dramatic cu cel eseistic si reportericesc. Dramaturgia lui este
un fragment din blocul experientei sale existentiale, artistice, sociale, politice etc., accentuand
omologia stilistica intre genurile abordate. Or, cum ,,a crea inseamnd a trai de doua ori” (A.
Camus), prin lucrarile sale N. Negru are mai multe vieti, re-zraind postmodernist in literatura [62].

,»Tumoarea” postmodernismului raspandeste in opera dramaturgicd a Angelinei Rosca
,,Jmetastaze” inconstiente / constiente, intuitive / intuite, necunoscute / cunoscute. Piesele sale
evolueaza de la experimente literare pana la valori legitimate, construite pe baza unei interesante
»inginerii textuale”. Or, tabloul creatiei sale schiteaza linii de evolutie atat de la o paradigma
absurda, intersectata cu una realista, Cat si orientatad spre o tendintd postmodernista.

Piesele Irinei Nechit pun in miscare o masinarie textuald sofisticata, polifonica si
polivalenta, capabild sa decupeze, sa monteze si sd torsioneze realitatea, sa creeze bucle
autoreferentiale si bifurcari dramatice, sa intervina la nivel intertextual, fapt ce de-nota abilitatea
tacitd a autoarei pentru tehnicile postmoderniste. In lucrérile sale, Irina Nechit triieste in / din
literatura, punandu-si amprentele intelectuale si sentimentale pe text [59].

Textele dramaturgului Dumitru Crudu fac parte din lista pieselor cu tematica, tehnici si
formule dramatice diverse si au un rol de constientizare si de utilizare a unor demersuri creatoare
postmoderniste. Lucrarile sale dramatice reprezinta un veritabil dialog postmodernist cu modélele
si modele teatrale contemporane.

Tatonand toate genurile literare, poetii, criticii, publicistii Maria Sleahtitchi si Nicolae
Leahu in Cvartet pentru o voce §i toate cuvintele re-scriu un eseu dramatic poetizat ca o emersiune
postmodernista a teatrului poetic. Autorii incalca idealul mallarmean al paginii albe, maculand
albul mistic prin jocul secund al postmodernismului [68].

Piesa Statia terminus de Mircea V. Ciobanu, reflectind mai multe culori ale
postmodernismului, surprinde prin noutatea configurarii si coabitarii mai multor universuri literar-
culturale si teatrale. Titlul eseului dramatic Statia terminus pare a anunta sfarsitul relasului din
dramaturgia basarabeana si re-vitalizarea ei prin opere care (nu) s-au lasat (mult)asteptate [67].

Astfel am reusit sa stabilim notele distincte ale acestor autori dramatici, evidentiind ca
dramaturgul national postmodernist este un breviar de cultura teatrald si nu numai, este omul de
carte cu orgoliul si tragismul lecturilor sale, este eseistul cu reflexia metodica, este reporterul cu

expunerea exacta, este scriitorul unei literaturi din / prin / despre literatura.
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5. Un alt obiectiv important realizat in Capitolul 3 al lucrarii rezida in reliefarea relatiilor
de colaborare dintre dramaturgii nationali si regizorii Petru Vutcardu, Mihai Fusu, Sandu
Vasilache, Sandu Cozub, Mihai Tarna, Dumitru Griciuc, Emil Gaju si in delimitarea unor elemente
postmoderniste in spectacolele montate dupa textele nationale din anii ’90. Bazandu-ne pe
afirmatiile teoreticienilor teatrului postmodernist, expuse in primul capitol al acestei teze, am
configurat modul in care asocierile dintre textul dramatic si regizor, actor, public, codificarea
vizuala si spatiala, multidisciplinaritatea etc. au functionat in sistemul artistic al spectacolelor puse
in scena dupa piesele nationale postmoderniste ale acelei perioade [70, 72].

6. Continuand examenul din interior spre exterior al fenomenului, am fost tentati sa
descoperim ca, chiar daca perspectiva de a imbogati genul cu piese de calitate era si este reala,
sansa dramaturgilor contemporani de a li se monta mai multe lucrari pe scenele atat nationale, cat
si internationale ramane in continuare sub semnul intrebarii. Dorinta autorilor dramatici de a-si
vedea lucrarile montate nu consuna intotdeauna si cu dorinta directorilor de scena de a-si consacra
energia unor piese ,,in devenire”, care nu oferd o garantie a succesului.

7. Astfel, cercetarea noastra a relevat necesitatea tot mai evidenta a evaluarii potentialului
si a statutului dramaturgiei basarabene contemporane in plan national si international, cu atat mai
mult acum, cand Intreaga literaturd romana trece la o europenitate in adevaratul sens al cuvantului,
fiind parte componentd a cauzelor si efectelor globalizarii accelerate, ale schimburilor
interculturale si ale transferurilor interdisciplinare. Problema locului pe care cultura romaneasca
trebuie sa-1 ocupe in raport cu civilizatia occidentala, pusa in discutie inca de istoricul literar Eugen
Lovinescu [78], si a criteriilor de receptare a literaturii roméane, deci si basarabene, in strainatate:
literar-artistice sau social-politice raméane o dilema actuala si deschisa.

In acest sens, dramaturgia nationala din anii *90 incepe sa se sincronizeze cu cea europeand,
insusindu-si aceleasi repere epistemologice, dar afirmandu-si modul propriu de a fi. insa, din cauza
ca lucrarile dramatice basarabene sunt nevoite sa treaca printr-un dublu proces de sincronizare: cu
dramaturgia roméneasca si cu cea universala, se profileazd mai multe oportunitati neexploatate pe
plan international. Despre aceste procese am reflectat in articolul Dramaturgia contemporana din
Republica Moldova in context european: dilemele sincronizarii [69].

8. Decl, chiar daca nu am gasit solutii la toate dilemele, Contributia acestei teze consta in
cercetarea ansamblului de trasaturi formale ale paradigmei postmodernismului in dramaturgie si a
valentelor spectacolului postmodernist. Biografia ideii de literatura dramatica nationala este poate
nu atat de spectaculoasa, daca o comparam cu traditiile teatrale din cultura romana si universala,
dar destul de semnificativa pentru noile generatii teatrale locale si europene. Ceea ce am mai putut

observa este ca acesti dramaturgi foarte diferiti si foarte personali sunt pretiosi pentru literatura
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noastra nu doar pentru ca reprezintd un concept literar unificator, ci si pentru ca se inscriu intr-un
moment literar, teatral si deci cultural extrem de important. Prin aceasta sincronizare interioara

culturii, operele lor isi ocupa locul in tabloul periodic al valorilor culturale nationale si universale.

Rezultatele cercetarii ne permit sa facem urmatoarele recomandari:

1. Modelul de analiza a scriiturii dramatice din perspectiva postmodernismului pune la
dispozitie multiple piste de reflectie si poate servi drept suport pentru urmatoarele cercetari ale
problematicii postmodernismului in teatru. Conceptele si instrumentele propuse ar putea fi utilizate
n viitoare teze de masterat, de doctorat sau in alte lucrari ce ar dezvolta in continuare aceasta tema.

2. Paradigma data poate fi aplicata si la alte texte din dramaturgia romana sau universala.

3. De demersul Tnaintat ar putea profita eventuale editii tematice referitoare la teoriile
actuale ale criticii dramatice si teatrale.

4. Tn primele decade ale secolului al XXI-lea au urmat alte piese si montiri ale autorilor
de dramaturgie basarabeni pe scenele teatrelor din tara si din lume. Limitele acestei teze nu ne-au
permis investigarea noilor texte, ceea ce poate constitui un subiect pentru o potentiala cercetare,
dar deja prin prisma teatrului postdramatic. Or, adoptarea acestor contributii in spatiul criticii
dramatice roménesti este necesara pentru a imbogati cunostintele in materie cu noi teorii de
explorare a discursului dramatic.

5. Tezele acestei lucrari pot fi folosite in cadrul cursurilor de teoria dramei si a teatrului,
in deosebi dupa ce, la propunerea autorilor acestui studiu, piesele dramaturgilor basarabeni
contemporani au fost incluse in Curricula scolilor de teatru nationale.

6. Or, Republica Moldova se impune prin numarul limitat al actiunilor de stimulare a
scrierii dramatice si a dialogului dramaturg-teatru, dramaturg-cititor. Drept metode de sporire a
relevantei pieselor noi ar fi crearea unor platforme, programe, ateliere, tabere sau rezidente de
creatie internationale, concursuri si festivaluri de dramaturgie contemporana, cooperari Cu teatre,
edituri, biblioteci, scoli etc. Problema principala de rezolvat ramane a fi asigurarea unei politici de
promovare a valorilor dramaturgiei nationale atat de catre autorii insisi, cat si de catre centrele
abilitate, fie institutionalizate, fie independente.

7. Astfel, in primul rand, piesele care compun peisajul dramaturgiei moldovenesti
contemporane ar trebui sa constituie un teritoriu frecventat mai des de critici de teatru, teatrologi,
actori, regizori, oameni de cultura. lar ca dilemele unei sincronizari aliniate si generalizate a
dramaturgiei din Republica Moldova sa nu se perpetueze si pentru a o inscrie intr-un context
international, e nevoie de o colaborare strategica si continud intre toti membrii lantului teatral

pentru a pune in relief universal diversitatea culturii noastre.
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