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Introducere
Dramaturgia lui Constantin Cheianu nu poate fi înţeleasă în afara cadrului istoric şi cultural com-

plex al Republicii Moldova de la sfârşitul secolului XX şi începutul secolului XXI. Apariţia şi afirmarea 
sa se înscriu într-un moment de reconfigurare profundă a identităţii culturale a spaţiului basarabean, 
în care literatura şi teatrul devin mijloace de explorare a traumei colective şi a contradicţiilor epocii 
postsovietice. După anii 1989-1991, când are loc prăbuşirea sistemului totalitar, oamenii de creaţie 
din Basarabia se confruntă cu o libertate bruscă, dar ambiguă, care deschide, pe de o parte, posibilităţi 
noi de expresie, iar, pe de altă parte, relevă o criză profundă de sens şi de direcţie. În această perioadă, 
teatrul, ca formă artistică vie şi participativă, devine un spaţiu privilegiat pentru dezbaterea acestor 
tensiuni. Într-un asemenea climat, dramaturgi precum Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Ne-
gru, Dumitru Crudu ş.a. redefinesc funcţia teatrului, mutând accentul de pe reprezentarea realităţii 
către interogarea ei. Teatrul devine un instrument de cunoaştere şi critică socială, iar textul dramatic 
se transformă într-un discurs civic. Pe de altă parte, scena teatrală a Republicii Moldova, aflată într-o 
perioadă de tranziţie instituţională, se confruntă cu dificultăţi economice, dar şi cu o reînnoire este-
tică. Tradiţia realistă, moştenită din perioada sovietică, este treptat înlocuită de forme experimentale: 
teatrul absurdului, farsa tragică, teatrul documentar, postmodernismul ironic. Constantin Cheianu 
aparţine, astfel, unei generaţii de dramaturgi care a resimţit nevoia de a elibera teatrul de convenţiile 
ideologice şi de a-l reconecta la actualitatea imediată.

Din punct de vedere social, epoca posttranziţiei moldoveneşti se caracterizează prin instabilitate 
politică, deziluzie şi fragmentare identitară. În acest sens, dramaturgia lui Constantin Cheianu poate 
fi interpretată ca o cronică a decepţiei colective, a trecerii de la entuziasmul independenţei la cinismul 
unei societăţi dominate de interese şi conformism. Personajele sale nu sunt eroi în sens clasic, ci indi-
vizi dezorientaţi, prizonieri ai unui prezent absurd. 

Din perspectivă estetică, Constantin Cheianu se distanţează de discursul moralizator tradiţional 
şi propune o dramaturgie a autenticităţii. Spre deosebire de generaţia anterioară, care folosea alegoria 
şi simbolul pentru a evita cenzura, el preferă un limbaj direct, colocvial, chiar brutal, fără a renunţa, 
însă, la profunzimea morală. Această „sinceritate totală” este una dintre trăsăturile definitorii ale dra-
maturgiei sale: autorul refuză idealizarea şi preferă confruntarea frontală cu realitatea, chiar şi atunci 
când ea devine caricaturală. Cât priveşte programul său estetic, autorul subliniază: „Nu pot să spun 
că am urmat un program estetic ferm atunci când am scris textele acestea. Am abordat stiluri foarte 
diferite şi m-am lăsat influenţat de tendinţe aflate adesea la extreme estetice” [1 p. 19]. În această or-
dine de idei, criticul de teatru V. Tăzlăuanu menţionează: „Acest parcurs capricios al lui C. Cheianu, 
de la impersonalitatea beckettiană şi noncomunicarea ionesciană din primele sale piese, trecând prin 
hiperpersonalismul celor două romane, de pură şi nedezminţită egoficţiune, până la piesele şi pamfle-
tele sale pe aceeaşi temă, este dificil de subsumat unei singure orientări, unei teme dominante sau unei 
formule de scriitură caracteristice” [1 p. 17].

În plan cultural mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu trebuie pusă în relaţie cu mişcările 
teatrale est-europene, care, după 1989, au explorat raporturile dintre artă, putere şi identitate. Paralele 
pot fi făcute cu dramaturgi precum Václav Havel din Cehia, Matei Vişniec din România sau Slobodan 
Šnajder din Croaţia, autori care au transformat teatrul într-un instrument de interogare a memoriei 
colective şi a noii realităţi posttotalitare. În această tradiţie, teatrul nu este un spaţiu de evadare, ci unul 
de confruntare – o „tribună morală” unde se discută cu luciditate despre libertate, vinovăţie, respon-
sabilitate şi supravieţuire.

Din punctul de vedere al receptării, dramaturgia lui Cheianu s-a impus relativ rapid atât în spaţiul 
basarabean cât şi în România. Montările pieselor la Chişinău, Iaşi, Bucureşti sau Cluj au confirmat 
actualitatea şi universalitatea temelor abordate. Această combinaţie de realism social şi expresivitate 
teatrală îi conferă operei sale un caracter interdisciplinar, situat la graniţa dintre artă şi document.
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Aşadar, contextul cultural, social şi dramaturgic al operei lui Constantin Cheianu este cel al unei 
societăţi aflate într-o căutare continuă de sine. Teatrul său răspunde acestei crize identitare printr-o 
formă de reflecţie critică, articulată prin ironie, grotesc şi empatie. Constantin Cheianu reuşeşte să 
transforme haosul tranziţiei într-un limbaj artistic coerent, să extragă sensul din absurd şi să propună, 
prin mijloace dramatice, o nouă formă de cunoaştere a realităţii. El reprezintă, astfel, nu doar un dra-
maturg al timpului său, ci şi un martor lucid al istoriei recente, înţelegând că teatrul contemporan nu 
mai poate fi doar divertisment sau metaforă, ci o formă de conştiinţă publică.

Raportul „identitate – tranziţie – putere” în dramaturgia lui Constantin Cheianu
Conceptul de identitate se află în centrul reflecţiei socio-umane moderne, desemnând procesul 

prin care individul sau comunitatea îşi construieşte o reprezentare coerentă despre sine, despre rolul 
său social şi despre valorile care îi orientează acţiunile. Identitatea nu este o entitate statică, ci un 
proces în lucru, un ansamblu de autodefiniri aflate într-o continuă negociere. Antropologul Clifford 
Geertz considera că identitatea se constituie prin „pânze de semnificaţii” pe care individul le interpre-
tează şi le reinterpretează în funcţie de contextul cultural, iar nu printr-o esenţă imuabilă. În spaţiile 
aflate în schimbare accelerată – fie ele politice, culturale sau economice – identitatea devine, astfel, 
un teren tensionat, un reflex al raporturilor dintre subiect şi structurile de putere care îi modelează 
percepţiile, comportamentele şi posibilităţile de auto-determinare [2]. Din perspectiva antropologiei 
sociale, identitatea apare drept o construcţie relaţională. Fredrik Barth a subliniat că identitatea etnică 
şi, prin extensie, identitatea colectivă, nu se definesc prin conţinut intern stabil, ci prin „frontiere” 
simbolice, care separă un grup de altul. Prin urmare, identitatea rezultă din procese de includere şi 
excludere, din articularea diferenţei în raport cu „celălalt”, real sau imaginar. Această dinamică explică 
de ce orice criză a structurilor sociale conduce inevitabil şi la o criză identitară: sistemele de referinţă 
devin instabile, iar subiectul se confruntă cu fragilizarea orizontului său de sens [3].

Conceptul de putere completează această ecologie conceptuală, întrucât identitatea se formează şi 
se negociază întotdeauna în raport cu mecanismele puterii. În accepţiunea lui Michel Foucault, reluată 
şi nuanţată de numeroşi antropologi ai modernităţii târzii, puterea este un ansamblu difuz de practici, 
discursuri şi strategii care pătrund în toate nivelurile vieţii sociale. Ea modelează comportamente, 
instituţii, norme şi reprezentări, funcţionând nu doar prin constrângere, ci şi prin producerea de sens 
şi legitimare, din care cauză identitatea devine obiectul unui proces de guvernare subtilă: instituţiile, 
mass-media, educaţia, naraţiunile istorice şi ritualurile publice construiesc un „subiect acceptabil”, 
conform aşteptărilor sistemului social. Puterea este, în această perspectivă, un dispozitiv care organi-
zează identităţi, iar identitatea devine, la rândul ei, instrument al puterii – fie prin mobilizare politică, 
fie prin justificarea unor ierarhii [4].

În spaţiile posttotalitare sau postcoloniale, analiza identităţii şi puterii trebuie, însă, pusă în rela-
ţie cu un al treilea concept: tranziţia. În sens socio-politic, tranziţia desemnează perioada în care o 
societate se reconfigurează structural în urma unei mutaţii istorice majore – prăbuşirea unui regim, 
schimbări geopolitice sau transformări economice radicale. Tranziţia reprezintă, prin excelenţă, o 
epocă a instabilităţii, în care instituţiile se rescriu, iar valorile se negociază. Antropologul Victor Tur-
ner, analizând procesele de tranziţie, observa că perioadele de transformare profundă sunt momente 
„între şi între”, suspendate între vechiul şi noul sistem de ordine, în care identităţile devin fluide, iar 
structurile de putere sunt vulnerabile sau contestate. În astfel de contexte, individul se confruntă cu o 
dislocare simbolică profundă: vechile repere sunt invalidate, iar noile naraţiuni identitare nu au încă 
legitimitate [5].

Raporturile dintre identitate, putere şi tranziţie sunt profund interdependente şi produc efecte 
structurale vizibile. Tranziţia destabilizează identitatea, deoarece demontează instituţiile care o sus-
ţineau: o societate în transformare îşi pierde continuitatea simbolică, iar cetăţeanul nu mai dispune 
de un cadru coerent prin care să se definească. În al doilea rând, tranziţia reconfigurează raporturile 



Studiul Artelor şi Culturologie: istorie, teorie, practică		                   2025, nr. 2 (49)

63

de putere. Eliberarea de vechiul regim nu garantează democratizarea autentică, ci poate genera for-
me noi, adesea mai subtile, de dominaţie: birocratice, economice, mediatice sau ideologice. Puterea 
se redistribuie între actori care concurează pentru hegemonie, iar individul este prins într-o reţea 
de contradicţii şi incertitudini. Totodată, tranziţia produce o polifonie identitară: individul oscilează 
între moştenirea trecutului, imperativele prezentului şi modelul aspirat al viitorului. În lipsa unui 
centru simbolic unificator, se conturează forme de alienare, anxietate şi neîncredere socială. Această 
fragmentare este amplificată de mecanismele puterii, care – prin discursuri politice, naraţiuni medi-
atice şi practici instituţionale – generează un climat al confuziei, în care distincţia dintre realitate şi 
simulacru devine tot mai dificilă. Astfel, conceptele de identitate, putere şi tranziţie trebuie analizate 
împreună, întrucât ele descriu modul în care individul şi comunitatea îşi negociază existenţa într-o 
lume în permanentă reconfigurare. Identitatea este produsul şi, totodată, instrumentul puterii; tranzi-
ţia destabilizează acest raport, dar creează şi posibilitatea unei reconstrucţii simbolice şi instituţiona-
le. Prin urmare, înţelegerea acestor dinamici este esenţială pentru analiza societăţilor contemporane 
aflate în transformare profundă.

În dramaturgia lui Constantin Cheianu raportul dintre identitate, tranziţie şi putere se constituie 
ca nucleu conceptual al întregii sale opere. Autorul nu abordează aceste teme în registru teoretic, ci le 
integrează organic în construcţia personajelor, în tensiunea dialogului şi în structura simbolică a situ-
aţiilor dramatice. Într-un sens mai profund, autorul propune o radiografie a conştiinţei postsocialiste, 
în care identitatea este fragmentată, tranziţia devine o formă de supravieţuire, iar puterea se manifestă 
prin mecanisme subtile, adesea interiorizate.

Tema identităţii, în dramaturgia lui Constantin Cheianu, inseparabilă de contextul posttranziţiei, 
este tratată, în primul rând, ca o criză ontologică. Personajele sale nu se întreabă doar cine sunt, dar şi 
ce mai înseamnă să fii într-o lume lipsită de repere stabile. În acest sens, se poate observa o apropiere 
de concepţia lui Zygmunt Baumman, care descrie modernitatea târzie drept o „societate lichidă”, în 
care identitatea este permanent negociată şi reconfigurată [6]. Astfel, într-o serie de piese, Volodea, 
Volodea, Luna de la Monkbery, În container, Ţara asta a uitat de noi, Şi cu bunelul de facem, delimitate 
de C. Cheianu sub titlul „Spectacolul politicului”, autorul surprinde spaţiul postsovietic într-o stare 
de lichiditate politică: instituţiile statului nu mai funcţionează ca surse de coerenţă sau protecţie, ci ca 
entităţi fragmentare, corupte, improvizate. Personajele pieselor trăiesc într-un univers administrativ 
opac, dominat de arbitrariu şi de absenţa regulilor stabile. În acest univers, birocraţia nu mai reprezin-
tă o structură solidă, ci una performativ haotică, lipsită de predictibilitate şi de legitimitate. Această 
„lichidizare” a autorităţii se manifestă prin volatilizarea normelor (legea este mai degrabă negociabilă 
decât stabilă), instabilitate instituţională (statul se comportă ca o structură efemeră, improvizată), 
delegitimarea autorităţii (puterea nu se mai bazează pe un cadru etic sau raţional, ci pe arbitrar indi-
vidual). Dramaturgul surprinde, astfel, o lume în care, în termenii lui Z. Baumman, statul a încetat 
să fie un garant al securităţii existenţiale şi a devenit un agent al incertitudinii. Piesa Volodea, Volo-
dea constituie o reprezentare dramaturgică paradigmatică a procesului pe care Zygmunt Baumman 
îl numeşte lichidizarea modernităţii, adică dezagregarea instituţiilor solide care, în mod tradiţional, 
ordonau viaţa socială şi garantau stabilitatea mecanismelor de autoritate.

Piesa abordează, într-o manieră amplă şi coerentă, corupţia sistemică ce traversează principalele 
instituţii sociale. Instituţiile de învăţământ superior sunt reprezentate ca un spaţiu profund disfunc-
ţional, în care decanul facultăţii de drept utilizează un student-intermediar pentru a gestiona fluxul 
mitelor provenite de la studenţii care urmăresc promovarea examenelor; în plus, acesta se află sub 
presiunea directă a vice-ministrului, care îi solicită favorizarea unui protejat. În cadrul instituţiilor 
medicale – Spitalul de Urgenţă – şeful de secţie refuză acordarea oricărui tratament înainte de pri-
mirea unor recompense materiale, în timp ce un alt medic din cadrul Dispensarului Narcologic, care 
refuză să elibereze certificate false, este concediat şi se vede nevoit să iniţieze o acţiune în justiţie. La 
nivelul sistemului educaţional preuniversitar, directoarea şcolii acceptă cadouri şi proclamă drept „fa-
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milie model” tocmai pe cea a medicului-şef implicat în acte de corupţie. Aşadar, prin reţeaua corupţiei 
generalizate care leagă universitatea, medicina, şcoala, administraţia şi partidele, C. Cheianu constru-
ieşte nu o critică punctuală, ci o imagine unitară a societăţii postsovietice ca societate lichidă, în care 
legea este substituită de telefonul „de sus”, competenţa – de loialitatea informală, etica – de tranzacţie, 
iar structurile publice sunt absorbite de interese private. Toate acestea nu mai constituie o abatere de 
la funcţionarea instituţiilor, ci chiar mecanismul lor structural.

O altă piesă, Luna de la Monkbery, oferă o reprezentare dramaturgică de o acuitate excepţională 
a procesului de lichidizare a modernităţii într-un spaţiu postsovietic confruntat cu colaps instituţio-
nal, precaritate socială şi dezorientare identitară. Piesa demonstrează că tranziţia nu a însemnat doar 
înlocuirea unor regimuri politice, ci dizolvarea structurilor de stabilitate care fac posibilă coerenţa 
biografică, profesională şi comunitară. Dispariţia cafenelei „Fulguşor” este, astfel, simbolul suprem al 
unei modernităţi în care nimic nu mai rămâne solid – nici instituţiile, nici destinele, nici visurile – al 
unei modernităţi, care îşi impune logica totală: tot ceea ce nu produce capital devine demolabil.

Grupul de personaje – Vlad (poet), Robert (absolvent al Institutului de Cinematografie), Silvia 
(actriţă), Svetlana (coregrafă), Serafim (actor), Igor (cameraman) etc. – reprezintă o generaţie idealistă 
confruntată cu prăbuşirea cadrului instituţional, care le-ar fi putut garanta o traiectorie profesională 
coerentă. Ei sunt produsul unui moment fondator (mişcarea de eliberare naţională), dar devin victime 
ale unei tranziţii care promite mobilitate, dar oferă precaritate, în sensul baummanian al cuvântului. 
Fiecare personaj reflectă forme diferite ale eşecului adaptativ: în dialogurile lor se conturează deziluzii 
acute: revoluţia se transformă în farsă politică („Ce comedie, ce spectacol penibil!” [1 p. 302], actorii 
schimbării sunt percepuţi ca impostori („Indivizii care au profitat din plin înainte de 1985, redactori 
şi poetaştri care au editat munţi de maculatură pe onorarii grase, neuitând să-mi taie de patru ori car-
tea mea, astăzi toţi ăştia se dau mari patrioţi, disidenţi şi revoluţionari” [1 p. 302], iar perestroika este 
redusă la un eşec grotesc („…Dacă tot ei se vor cocoţa sus, înseamnă că, gata, perestroika s-a băşit” 
[1 p. 302]. Viziunea lor asupra politicului este spectaculoasă, în sensul că instituţiile devin scene de 
performare a intereselor personale, nu spaţii de reprezentare a interesului public.

Piesa În container explorează complexitatea fenomenului migraţiei ilegale a basarabenilor imediat 
după declararea independenţei Republicii Moldova. Textul dramatizează realitatea socio-economică 
şi psihologică a tinerilor şi adulţilor confruntaţi cu lipsuri materiale, şomaj şi perspective limitate de 
realizare personală în ţară. Migranţii ilegali devin, în piesă, simboluri ale eşecului statului de a oferi 
securitate economică şi oportunităţi sociale, dar şi ai unei societăţi postsovietice aflate în tranziţie, 
vulnerabile şi instabile. Containerul – un spaţiu simbolic al marginalizării, al precarităţii şi al imposi-
bilităţii de control asupra propriei vieţi, ilustrează atât alienarea socială cât şi fragilitatea instituţiilor 
care ar fi trebuit să protejeze cetăţenii. Prin această alegorie, autorul pune în scenă consecinţele directe 
ale corupţiei, lipsei infrastructurii şi ineficienţei statului postindependenţă, care împing indivizii că-
tre soluţii extreme pentru supravieţuire. Textul piesei evocă o gamă de reacţii emoţionale şi sociale, 
de la dorinţă la disperare şi eşec, evidenţiind dilemele morale pe care le presupune migraţia ilegală. 
În acelaşi timp, piesa critică indirect contextul politic şi economic postindependenţă, în care promi-
siunile de libertate şi prosperitate se dovedesc fragile şi iluzorii, iar structurile sociale şi economice 
sunt insuficiente pentru a susţine dezvoltarea cetăţenilor. Astfel, piesa respectivă se înscrie în tematica 
largă a dramaturgiei lui C. Cheianu, în care destabilizarea socială, corupţia şi eşecurile sunt explorate 
prin experienţele individuale ale personajelor. Piesa reuşeşte să ofere o imagine critică şi realistă a 
migraţiei ilegale basarabene, subliniind atât dimensiunea tragică a acestei experienţe cât şi consecin-
ţele structurale ale unei societăţi, în care legăturile sociale sunt lichide, iar securitatea şi stabilitatea 
instituţională lipsesc. Tragismul piesei se manifestă cu pregnanţă prin destinul personajului Igor, care 
se sufocă în container şi moare. El nu este doar un emigrant nefericit, ci un simbol al consecinţelor 
sociale şi politice ale unei societăţi postsovietice dezorganizate, în care indivizii sunt împinşi în situaţii 
de risc extrem din cauza sărăciei, corupţiei şi lipsei oricărei protecţii instituţionale. Moartea sa reflectă 
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un tragism care nu derivă din circumstanţe personale, ci din tensiunea structurală dintre dorinţa de 
supravieţuire şi imposibilitatea de a controla mediul social şi economic în care se află. În cazul pieselor 
lui C. Cheianu, această fluiditate identitară capătă expresie scenică prin personaje aflate într-o stare de 
pendulare: între Est şi Vest, între vechile reflexe ideologice şi noile forme de libertate, între nevoia de 
stabilitate şi dorinţa de evadare.

Teatrul absurdului în context postsovietic: premisa estetică a pieselor Plasatoarele şi Lumi-
nistul

Piesa Plasatoarele, precum şi Luministul, Sfârşitul piesei îl scrie spectatorul, incluse de autor în ciclul 
„Spectacolul absurdului”, se înscriu, în mod firesc şi justificat, în tradiţia teatrelor experimentale şi, 
în particular, în estetica teatrului absurdului, datorită modului în care problematizează relaţia din-
tre actor şi spectator, dintre ficţiune şi realitate, precum şi capacitatea individului contemporan de a 
percepe, interioriza şi interpreta mecanismele lumii în care se află. Textele respective denotă un tip 
particular de absurd, unul în care cotidianul este împins la limite paroxistice, rutina şi clişeele vieţii 
urbane fiind transformate într-un spectacol al confuziei, al repetitivităţii şi al lipsei de sens. Piesele 
Plasatoarele şi Luministul funcţionează ca un metateatru autoreflexiv, în care spectatorii sunt absorbiţi 
în interiorul acţiunii, iar actorii, la rândul lor, devin obiectul privirii unor personaje-spectatori, multi-
plicând la infinit jocul oglinzilor şi destabilizând orice reper tradiţional al dramaturgiei clasice. De la 
intrarea în sală, când plasatoarele (Plasatoarele) dirijează spectatorii către locurile lor, până la epilogul 
jucat „fără spectatori”, piesa urmăreşte în mod obsesiv graniţa mobilă dintre iluzie şi convenţie teatra-
lă, dintre ceea ce este jucat şi ceea ce este perceput, dintre rol şi identitate.

Actul I, intitulat Naşterea şi copilăria, creează un cadru aparent banal: un interior burghez post-
totalitar, în care El şi Ea citesc, discută despre rutina duminicilor cu oaspeţi, rostind mecanic aceleaşi 
replici. Repetiţia verbală – „În fiecare duminică ne vine cineva în vizită. Dacă trece o duminică fără 
oaspeţi, parcă nici nu e duminică” [1 p. 26] – funcţionează ca principiu constructiv, dezvăluind lipsa 
unei evoluţii reale, blocajul existenţial al personajelor şi imposibilitatea lor de a depăşi tiparele com-
portamentale, devenind, în acelaşi timp, un laitmotiv, o formulă ce capătă valoare ritualică. Această 
situaţie repetitivă evocă structurile dramatice ale lui E. Ionesco, unde limbajul erodat şi clişeizat rupe 
personajele de orice autenticitate. În Plasatoarele, însă, această repetiţie este mai degrabă un mecanism 
dramaturgic prin care autorul pregăteşte spectatorul pentru intrarea treptată în absurd: personajele nu 
doar trăiesc după clişee, ci par ele însele părţi mecanice ale unui spectacol deja scris, într-un univers în 
care totul este predeterminat, iar autonomia actorilor este limitată la rostirea unor replici previzibile.

Discuţiile spectatorilor din pauzele dintre acte reprezintă un alt nivel al dramaturgiei şi creează 
un joc de „oglindire în abis”: spectatorii reali privesc spectatori ficţionali, care comentează spectacolul 
ce-l văd, dar care, la rândul lor, sunt integraţi în distribuţia piesei prin intermediul caietului de sală 
vândut de plasatoare. Acest artificiu metateatral subliniază tema centrală a piesei: imposibilitatea de a 
delimita clar realul de ficţiune. Spectatorii din piesă au convingerea că sunt doar martori, însă, caietul 
de sală le dezvăluie numele şi fotografiile, iar această intruziune îi destabilizează existenţial: lumea 
lor îşi pierde consistenţa, iar statutul de spectatori, pur şi simplu, se dizolvă. Ei participă involuntar la 
spectacol, devin parte din acesta, iar reacţiile – indignare, uimire, confuzie – nu fac decât să accentue-
ze mecanismele absurdului. Replica Domnului 1 – „În spectacolul nostru, spectatorii sunt şi ei impli-
caţi în acţiunea scenică. Între cei din scenă şi cei din staluri hotarul nu mai este atât de strict delimitat. 
În orice moment există posibilitatea ca actorii să devină spectatori şi invers. În felul acesta spectatorii 
sunt chemaţi să contribuie la marea operă de distrugere a unei iluzii – iluzia existenţei a două lumi: a 
actorilor şi a spectatorilor” [1 p. 31] – devine cheia întregii construcţii dramatice. Constantin Cheianu 
transformă teatrul într-un experiment social, în care publicul este atras în interiorul ficţiunii şi obligat 
să accepte că nu există o poziţie neutră: orice privire, orice interpretare, orice prezenţă este, inevitabil, 
parte a spectacolului vieţii.
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Actul II, Adolescenţa şi anii de ucenicie, ridică nivelul absurdului prin introducerea conflictului cu 
oaspeţii imaginari şi invidiaţi, prin speculaţii legate de telefonul care nu sună şi prin alternanţa dintre 
rutina celor doi şi comentariile spectatorilor din pauză. Aici absurdul se împleteşte cu ironia socială: 
personajele îşi construiesc identitatea doar prin raportare la ceilalţi, într-o competiţie imaginară a 
prestigiului, în care invidia celorlalţi devine singurul semn al valorii proprii. Autorul piesei surprinde, 
astfel, mecanisme psihologice recognoscibile: nevoia de validare prin comparaţie şi anxietatea identi-
tară, dar le amplifică până la ridicol, expunând mizeria morală şi nevroza unui mic-burghez preocu-
pat de aparenţe, dar lipsit de sens. Pauza dintre acte devine din nou un spaţiu de dialog fragmentat şi 
incoerent, iar replicile scurte („Hm”, „Are ceva”, „Foarte bun spectacol”) sugerează un nivel scăzut de 
înţelegere şi, totodată, incapacitatea spectatorilor de a asimila ceea ce văd. Ironia este dublă: persona-
jele nu înţeleg spectacolul, dar se prefac că îl înţeleg, în timp ce spectatorii reali din sală sunt invitaţi să 
se întrebe cât de autentice sunt propriile lor reacţii în faţa artei.

Actul III, Tinereţea, prima iubire, introduce personaje noi – Prietena şi Fecioara – care funcţio-
nează ca instrumente de amplificare a absurdului. Fecioara, cu replica obsesiv repetată – „Ori de câte 
ori fac cunoştinţă cu un băiat, primul lucru pe care i-l spun este că sunt Fecioară” [1 p. 36] – devine 
un simbol al identităţii reduse la etichetă, la stereotip, la o propoziţie repetată mecanic, golită de sens. 
Prietena, la rândul ei, adaugă o notă de grotesc, amestecând frivolităţile cotidiene cu confesiuni ridico-
le, transformând interacţiunea într-o parodie socială. În acest act, plasatoarea intră pentru prima dată 
în interiorul acţiunii, vânzând caiete de sală personajelor, ceea ce creează o altă ruptură a convenţiei: 
actorii se trezesc confruntaţi cu dovezi ale propriei lor ficţionalităţi, cu un caiet în care sunt cuprinşi ca 
personaje, ceea ce intensifică impresia că lumea lor este doar o scenă, că identitatea lor este prefabri-
cată şi că libertatea lor este iluzorie. Punctul culminant îl reprezintă fotografia Fecioarei surprinse „pe 
stradă”, element ce reia motivul privirii şi al supravegherii: personajele sunt expuse, capturate, fixate 
într-un rol pe care nu îl pot controla.

După actele dedicate maturităţii şi căutării sensului, tensiunea piesei se concentrează în secvenţa 
finală, când spectatorii ficţionali refuză să părăsească sala în lipsa epilogului, iar plasatoarele insis-
tă că epilogul se joacă „fără spectatori”. Acest paradox dramaturgic închide mecanismul absurdului: 
spectatorii revendică dreptul la sens, la finalitate, la închidere, dar spectacolul refuză să le ofere. Tea-
trul absurdului respinge ideea de sens univoc, iar C. Cheianu ridiculizează aşteptarea spectatorului 
modern de a primi o „explicaţie” sau un „deznodământ”, obligându-l în schimb să se confrunte cu 
propriile limite de percepţie. Scena finală, în care plasatoarele discută între ele despre cât de imposibil 
este de înţeles spectacolul („L-am privit seară de seară, vreo 10 ani la rând. Domnule, nu am priceput 
o boabă”) [1 p. 56], devine o declaraţie metatextuală: teatrul nu trebuie neapărat înţeles, ci trăit, iar 
absurdul nu se explică, ci se experimentează. Ultima replică, prin care plasatoarele descoperă „ade-
văraţii spectatori” şi îi invită să părăsească sala, marchează distrugerea totală a convenţiei: nimeni nu 
mai are dreptul să rămână în afara spectacolului, toţi sunt prinşi în mecanismul ficţional, toţi devin 
actori, chiar şi cei care privesc.

Personajele din Plasatoarele sunt construite deliberat schematic, tipologic, pentru a accentua ali-
enarea, lipsa de profunzime şi incapacitatea comunicării autentice. Ele funcţionează ca entităţi semi-
automatizate, ghidate de ritmuri ale rutinei sociale şi de clişee ale vieţii urbane. Structura repetitivă a 
replicilor, incoerenţa dialogurilor, obsesia pentru aparenţe şi incapacitatea de a ieşi din propriile tipare 
mentale sunt trăsături fundamentale ale teatrului absurdului. De asemenea, plasatoarele devin perso-
naje-cheie în economia piesei: ele sunt intermediarii dintre realitate şi ficţiune, dintre public şi scenă, 
dintre convenţie şi dezvăluirea convenţiei. Rolul lor este ambivalent: ele dirijează spectatorii, îi includ 
în spectacol, le oferă caiete de sală, dar refuză să le explice sensul piesei. Ele sunt gardienii iluziei şi, 
paradoxal, cei care deconspiră iluzia.

Prin toate aceste mecanisme dramaturgice, Plasatoarele devine o piesă despre condiţia teatru-
lui contemporan, despre incapacitatea omului modern de a percepe realitatea altfel decât prin filtre 
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prefabricate, despre confuzia identitară şi despre imposibilitatea de a găsi sens într-o lume saturată 
de convenţii, dar lipsită de consistenţă. Este o piesă în care absurdul provine din logica distorsionată 
a unei lumi care mimează normalitatea, în timp ce se află într-un proces ireversibil de fragmentare. 
Constantin Cheianu ridică, astfel, o oglindă în faţa spectatorului, obligându-l să se vadă ca participant 
involuntar la un spectacol pe care îl consumă fără să-l înţeleagă, fără să-l poată controla şi, uneori, 
fără să-l poată distinge de propria realitate. Piesa îşi găseşte forţa nu în evenimente spectaculoase, ci 
în capacitatea de a destabiliza percepţii, de a submina aşteptările şi de a expune fragilitatea poziţiei 
spectatorului modern. În acest sens, Plasatoarele devine o contribuţie importantă la dramaturgia est-
europeană contemporană şi un text exemplar în analiza raportului dintre artă, societate şi absurdul 
existenţei cotidiene.

Piesa Luministul se înscrie în mod organic în paradigma teatrului absurdului prin felul în care 
destructurează convenţiile spectacolului dramatic, problematizează raportul dintre realitate şi ficţiune 
şi expune mecanismele alienante ale societăţii contemporane prin intermediul unor personaje prinse 
în situaţii lipsite de sens, marcate de confuzie ontologică şi de rupturi logice.

În tradiţia inaugurată de E. Ionesco şi S. Beckett, dar adaptată sensibilităţii postcomuniste, piesa 
reuşeşte să transforme o situaţie banală – o excursie turistică – într-un dispozitiv metateatral de dezvă-
luire a absurdului cotidian, care înghite individul şi îl reduce la o funcţie, un rol, o aparenţă. Luministul 
devine, astfel, o reflecţie asupra manipulării, a mecanismelor de simulare, precum şi asupra incapacită-
ţii omului de a discerne între realitate şi spectacol într-o epocă a iluziei artificiale şi a luminii regizate.

Întreaga construcţie dramatică porneşte de la o premisă fals realistă: un grup de turişti ajung într-
un loc ce pare a fi o atracţie turistică, dar este de fapt scena unei farse elaborate, dirijate de o ghidă 
şi întreţinută prin prezenţa unui luminist, care reglează atmosfera prin lumini, umbre şi iluminări 
selective. Spaţiul nu este stabil: el oscilează între un loc concret şi o scenă teatrală, între real şi ficţiune, 
impunând spectatorului un dublu registru de lectură. Această dublare este caracteristică teatrului ab-
surdului, unde spaţiul scenic nu reprezintă un loc, ci o stare de existenţă fracturată, iar personajele nu 
îşi pot ancora identitatea într-un cadru stabil. În final, turiştii simt confuzia intuind treptat că ceva nu 
este în regulă: „Parcă ar fi o scenă”, „Ce teatru e ăsta?”, „Ce mai e şi comedia asta?”, „Opriţi spectacolul 
ăsta penibil!”, „Alo, cel de la lumini!…” [1 p. 106]. Replicile respective funcţionează ca o punte meta-
literară între reprezentaţie şi realitatea spectatorilor din sală. În teatrul absurdului astfel de enunţuri 
autoreferenţiale au rolul de a fisura iluzia mimetică, de a produce un efect de distanţare care îi deter-
mină pe spectatori să mediteze asupra condiţiei umane reflectate în convenţia teatrală.

Personajele piesei sunt construite deliberat în manieră tipologică, nu psihologică, ceea ce amplifică 
dimensiunea absurdă a lumii dramatice. Turiştii sunt anonimi sau abia conturaţi, individualizându-se 
prin reacţii stereotipe – mirare, entuziasm, euforie, iritare, indignare – şi nu prin biografii complexe. 
Ei sunt reprezentativi pentru omul contemporan surprins în situaţii care îl depăşesc, incapabil să îşi 
explice mecanismele lumii în care este plasat. Reacţiile lor, deşi aparent logice, sunt neputincioase în 
faţa absurdului sistemic care îi manipulează. În acest sens, turiştii seamănă cu grupurile sau cuplurile 
din piesele lui E. Ionesco, unde personajele sunt aruncate în situaţii lipsite de coerenţă internă, pe care 
încearcă zadarnic să le interpreteze în cadre conceptuale convenţionale.

Personajul Ghida capătă, însă, o funcţie aparte: ea orchestrează simulacrul, fiind un fel de demiurg 
minor al teatrului fals. Ghida nu explică nimic, nu oferă coerenţă, ci doar întreţine spectacolul arti-
ficial, sugerând prin comportamentul ei controlat şi ambiguu o autoritate rece, birocratică, specifică 
sistemelor alienante. Ea este figura absurdă a autorităţii care nu justifică nimic, dar le cere celorlalţi 
să participe la iluzie. Rolul ei devine şi mai evident în finalul piesei, când reapare în agenţia de voiaj 
spunând luministului să dea o lumină „mai ca lumea pentru scena cu autocarul /…/, că numai astfel 
turiştii pot fi ademeniţi” [1 p. 107]. Aici, teatrul se reconfigurează într-un metateatru: farsa trebuie 
reluată, turiştii sunt masa anonimă, care trebuie mereu înşelată, iar lumina devine instrument de ma-
nipulare, pentru că doar ea poate delimita realul de ficţiunea înscenată.
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Figura enigmatică a piesei rămâne, însă, Luministul. Personaj-cheie, el nu acţionează prin cuvinte, 
ci prin manipularea luminii, devenind astfel un operator al realului şi al imaginarului. În teatrul ab-
surdului lumina este adesea mijloc de revelare a golului existenţial (S. Beckett foloseşte un spot pentru 
a delimita spaţiul vidat al fiinţei), C. Cheianu continuând această tradiţie, dar într-o formă adaptată: 
luministul construieşte şi deconstruieşte realitatea scenică în funcţie de indicaţiile ghidului („Ne-am 
înţeles doar că nu e nimic sumbru şi ameninţător acolo: e lumina blândă a unui soare de iunie, ciripesc 
păsărelele, zumzăie albinele, totul e o desfătare” [1 p. 107], ceea ce sugerează că adevărul perceput de 
oameni este mereu filtrat printr-o instanţă tehnică, invizibilă, incontrolabilă. Astfel, Luministul devine 
metafora artistului manipulat, a tehnicianului care serveşte convenţiei, dar nu o controlează, sau chiar 
metafora condiţiei umane: existenţa noastră este mereu plasată în lumina altora, într-o lumină străi-
nă, care nu ne aparţine. În acest sens, Luministul se apropie de personajele beckettiene, prin faptul că 
există într-un spaţiu suspendat, în afara logicii comune, dar totodată participă la mecanismele absurde 
ale lumii.

Structura piesei este una circulară, ceea ce reprezintă un alt element definitoriu al teatrului absur-
dului. Finalul reproduce, într-o altă formă, începutul: turiştii sunt manipulaţi, scena se stinge, ghida 
reia numărătoarea, iar luminile pregătesc un nou spectacol pentru alţi turişti. Această circularitate 
demonstrează imposibilitatea personajelor de a evada din condiţia lor, reflectând ideea centrală a ab-
surdului conform căreia existenţa umană este repetitivă, lipsită de progres real, încadrată într-un ciclu 
steril. Repetiţia devine, astfel, un mecanism ontologic, nu doar dramaturgic. Didascalia finală – „După 
toate probabilităţile, spectatorii vor încheia în gând numărătoarea. La „zero” se va aprinde lumina în 
sală” [1 p. 108] – introduce un moment, prin care graniţa dintre scenă şi sala de teatru se destramă 
complet. Spectatorul real este invitat să continue numărătoarea, devenind parte a ritualului absurd. În 
aşa mod, C. Cheianu reuşeşte un lucru esenţial: el transformă spectatorul într-un participant la meca-
nismul absurd, implicându-l în circularitatea fără ieşire a lumii scenice.

În plan tematic, piesa poate fi interpretată şi ca o critică a societăţii spectacolului, în care individul 
nu mai poate face distincţia dintre real şi montaj, dintre autentic şi artificial. Turiştii sunt victimele 
unei industrii a experienţelor fabricate, unde iluminarea este literală şi metaforică, şi unde lumina nu 
dezvăluie adevărul, ci îl înscenează.

Mesajul piesei este, în esenţă, unul al lucidităţii triste: lumea contemporană funcţionează pe baza 
unor iluzii atent construite, în care oamenii sunt permanent supuşi unei forme de manipulare senzo-
rială şi simbolică. Omul modern este turist în propria existenţă, plimbat prin decoruri care mimează 
realitatea, dar nu o reflectă. Faptul că turiştii nu se revoltă, ci doar cer „Opriţi spectacolul ăsta penibil!” 
arată că revolta lor este una superficială, neînsoţită de înţelegerea profundă a mecanismelor care îi 
condiţionează. Chiar şi în final, când scena pare să se destrame, ghida reia ritualul, luministul – ocu-
paţia, iar cercul absurd se închide. În acest sens, piesa se conformează unei viziuni pesimiste asupra 
condiţiei umane, tipice teatrului absurdului: omul este prizonierul unui sistem de sensuri fabricate, iar 
orice încercare de a înţelege lumea eşuează în repetitivitate şi simulare.

Până la final, piesa rămâne fidelă unei poetici a indeterminării. Niciun personaj nu capătă sens 
stabil, niciun conflict nu se rezolvă, nicio întrebare nu are răspuns. Tensiunea se acumulează prin 
lipsa de progres, iar conflictul fundamental este cel dintre om şi nonsens. Prin aceasta, piesa în cauză 
demonstrează că teatrul absurdului nu reprezintă doar o tradiţie estetică, ci şi un mod de a interoga re-
alitatea contemporană. În mod subtil, Luministul devine o meditaţie asupra societăţii care transformă 
individul în figurant al propriei vieţi, asupra mecanismelor de manipulare şi asupra luminii – fizice şi 
simbolice – care modelează în fiecare clipă ceea ce numim realitate.

Astfel, piesa se constituie într-o contribuţie valoroasă la dramaturgia românească contemporană, 
prin felul în care autorul reuşeşte să îmbine critica socială, reflecţia existenţială şi tehnicile teatrului 
absurdului într-o construcţie scenică originală, coerentă şi provocatoare. Luministul nu este doar o 
farsă, ci un comentariu profund asupra condiţiei moderne, asupra rolurilor în care suntem distribuiţi 
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fără de voie şi asupra luminii străine care modelează fiecare scenă a vieţii noastre. Piesa lui C. Cheianu 
devine, în acest sens, un exemplu remarcabil de dramaturgie a incertitudinii, în care spectacolul nu se 
încheie niciodată, iar spectatorul este invitat, la rândul său, să continue numărătoarea într-un univers 
în care sensul este mereu amânat, niciodată atins.

Concluzii
Dramaturgia lui Constantin Cheianu se înscrie într-un proces mai amplu de redefinire a teatrului 

postcomunist, în care esteticul, eticul şi politicul nu mai pot fi separate rigid, ci coexistă într-un dialog 
permanent. Prin complexitatea discursului său scenic, dramaturgul reuşeşte să ofere teatrului basara-
bean o identitate intelectuală distinctă, articulată între tradiţia satirei morale şi modernitatea teatrală 
autoreflexivă. Această dublă apartenenţă îl transformă într-un autor de frontieră – nu doar geografic, 
ci şi estetic – situat între două lumi: cea a tranziţiei sociale şi cea a căutării de sens într-un spaţiu cul-
tural periferic, dar extrem de viu.

Din perspectivă estetică, opera lui C. Cheianu se remarcă prin combinarea realismului social cu 
formule experimentale – teatrul absurdului, metateatrul, farsa tragică, ce permit investigarea raportu-
rilor dintre identitate, putere şi tranziţie. Prin personaje tipologice, structuri repetitive şi destrămarea 
convenţiilor scenice, dramaturgul evidenţiază alienarea individului contemporan şi mecanismele sub-
tile ale dominaţiei şi manipulării într-o societate postsovietică fragmentată. Într-un context cultural 
mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu se integrează organic în tradiţia est-europeană post-
comunistă, alături de autori care au transformat teatrul într-o „tribună morală” şi într-un spaţiu de 
confruntare cu memoria recentă, teatrul său afirmându-se ca o formă de conştiinţă publică, esenţială 
pentru înţelegerea realităţilor contemporane şi a proceselor de reconstrucţie identitară.
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