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Introducere

Dramaturgia lui Constantin Cheianu nu poate fi infeleasd in afara cadrului istoric si cultural com-
plex al Republicii Moldova de la sfarsitul secolului XX si inceputul secolului XXI. Aparitia si afirmarea
sa se inscriu intr-un moment de reconfigurare profunda a identitatii culturale a spatiului basarabean,
in care literatura si teatrul devin mijloace de explorare a traumei colective si a contradictiilor epocii
postsovietice. Dupa anii 1989-1991, cand are loc prabusirea sistemului totalitar, oamenii de creatie
din Basarabia se confrunta cu o libertate bruscé, dar ambigud, care deschide, pe de o parte, posibilitati
noi de expresie, iar, pe de alti parte, relevi o crizd profunda de sens si de directie. In aceasta perioad,
teatrul, ca forma artistica vie si participativa, devine un spafiu privilegiat pentru dezbaterea acestor
tensiuni. Intr-un asemenea climat, dramaturgi precum Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Ne-
gru, Dumitru Crudu s.a. redefinesc functia teatrului, mutand accentul de pe reprezentarea realitafii
cdtre interogarea ei. Teatrul devine un instrument de cunoastere si critica sociala, iar textul dramatic
se transformad intr-un discurs civic. Pe de altd parte, scena teatrala a Republicii Moldova, aflata intr-o
perioadd de tranzifie instituionala, se confrunta cu dificultati economice, dar si cu o reinnoire este-
tica. Traditia realistd, mostenita din perioada sovieticd, este treptat inlocuitd de forme experimentale:
teatrul absurdului, farsa tragica, teatrul documentar, postmodernismul ironic. Constantin Cheianu
aparfine, astfel, unei generatii de dramaturgi care a resimtit nevoia de a elibera teatrul de conventiile
ideologice si de a-1 reconecta la actualitatea imediata.

Din punct de vedere social, epoca posttranzitiei moldovenesti se caracterizeaza prin instabilitate
politica, deziluzie si fragmentare identitara. In acest sens, dramaturgia lui Constantin Cheianu poate
fi interpretata ca o cronicd a deceptiei colective, a trecerii de la entuziasmul independentei la cinismul
unei societafi dominate de interese si conformism. Personajele sale nu sunt eroi in sens clasic, ci indi-
vizi dezorientati, prizonieri ai unui prezent absurd.

Din perspectiva esteticd, Constantin Cheianu se distanteaza de discursul moralizator tradifional
si propune o dramaturgie a autenticitatii. Spre deosebire de generatia anterioara, care folosea alegoria
si simbolul pentru a evita cenzura, el preferd un limbaj direct, colocvial, chiar brutal, fard a renunta,
insd, la profunzimea morala. Aceasta ,,sinceritate totald” este una dintre trasaturile definitorii ale dra-
maturgiei sale: autorul refuza idealizarea si prefera confruntarea frontala cu realitatea, chiar si atunci
cand ea devine caricaturald. Cat priveste programul sdu estetic, autorul subliniaza: ,,Nu pot sd spun
cd am urmat un program estetic ferm atunci cand am scris textele acestea. Am abordat stiluri foarte
diferite si m-am lasat influentat de tendinte aflate adesea la extreme estetice” [1 p. 19]. In aceasti or-
dine de idei, criticul de teatru V. Tazlauanu mentioneaza: ,, Acest parcurs capricios al lui C. Cheianu,
de la impersonalitatea beckettiand si noncomunicarea ionesciana din primele sale piese, trecand prin
hiperpersonalismul celor doud romane, de pura si nedezmintita egofictiune, pand la piesele si pamfle-
tele sale pe aceeasi temd, este dificil de subsumat unei singure orientari, unei teme dominante sau unei
formule de scriitura caracteristice” [1 p. 17].

In plan cultural mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu trebuie pusi in relagie cu miscrile
teatrale est-europene, care, dupd 1989, au explorat raporturile dintre artd, putere si identitate. Paralele
pot fi facute cu dramaturgi precum Vaclav Havel din Cehia, Matei Visniec din Romania sau Slobodan
Snajder din Croatia, autori care au transformat teatrul intr-un instrument de interogare a memoriei
colective si a noii realititi posttotalitare. In aceasta traditie, teatrul nu este un spatiu de evadare, ci unul
de confruntare - o ,,tribuna morald” unde se discuté cu luciditate despre libertate, vinovatie, respon-
sabilitate si supravietuire.

Din punctul de vedere al receptarii, dramaturgia lui Cheianu s-a impus relativ rapid atat in spatiul
basarabean cat si in Romania. Montdrile pieselor la Chisinau, Iasi, Bucuresti sau Cluj au confirmat
actualitatea si universalitatea temelor abordate. Aceastd combinatie de realism social si expresivitate
teatrald ii conferd operei sale un caracter interdisciplinar, situat la granita dintre arta si document.
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Asadar, contextul cultural, social si dramaturgic al operei lui Constantin Cheianu este cel al unei
societdti aflate intr-o cdutare continua de sine. Teatrul sdu rdspunde acestei crize identitare printr-o
formd de reflectie critica, articulata prin ironie, grotesc si empatie. Constantin Cheianu reuseste sa
transforme haosul tranzitiei intr-un limbaj artistic coerent, sa extraga sensul din absurd si sd propund,
prin mijloace dramatice, o noud forma de cunoastere a realitaii. El reprezinta, astfel, nu doar un dra-
maturg al timpului sau, ci si un martor lucid al istoriei recente, intelegand ca teatrul contemporan nu
mai poate fi doar divertisment sau metaford, ci o forma de constiintd publica.

Raportul ,identitate - tranzitie - putere” in dramaturgia lui Constantin Cheianu

Conceptul de identitate se afld in centrul reflectiei socio-umane moderne, desemnéand procesul
prin care individul sau comunitatea isi construieste o reprezentare coerentd despre sine, despre rolul
sau social si despre valorile care ii orienteaza actiunile. Identitatea nu este o entitate statica, ci un
proces in lucru, un ansamblu de autodefiniri aflate intr-o continud negociere. Antropologul Clifford
Geertz considera cd identitatea se constituie prin ,,panze de semnificatii” pe care individul le interpre-
teaza si le reinterpreteazd in functie de contextul cultural, iar nu printr-o esentd imuabild. In spatiile
aflate in schimbare acceleratd - fie ele politice, culturale sau economice - identitatea devine, astfel,
un teren tensionat, un reflex al raporturilor dintre subiect si structurile de putere care ii modeleaza
perceptiile, comportamentele si posibilitagile de auto-determinare [2]. Din perspectiva antropologiei
sociale, identitatea apare drept o constructie relationald. Fredrik Barth a subliniat ca identitatea etnica
si, prin extensie, identitatea colectiva, nu se definesc prin continut intern stabil, ci prin ,frontiere”
simbolice, care separa un grup de altul. Prin urmare, identitatea rezultd din procese de includere si
excludere, din articularea diferentei in raport cu ,,celalalt’, real sau imaginar. Aceasta dinamica explica
de ce orice criza a structurilor sociale conduce inevitabil si la o criza identitara: sistemele de referinta
devin instabile, iar subiectul se confrunta cu fragilizarea orizontului sau de sens [3].

Conceptul de putere completeaza aceasta ecologie conceptuald, intrucat identitatea se formeaza si
se negociaza intotdeauna in raport cu mecanismele puterii. In acceptiunea lui Michel Foucault, reluati
si nuantata de numerosi antropologi ai modernitatii tarzii, puterea este un ansamblu difuz de practici,
discursuri si strategii care patrund in toate nivelurile vietii sociale. Ea modeleaza comportamente,
institutii, norme si reprezentari, functionand nu doar prin constrangere, ci si prin producerea de sens
si legitimare, din care cauza identitatea devine obiectul unui proces de guvernare subtila: institutiile,
mass-media, educatia, naratiunile istorice si ritualurile publice construiesc un ,subiect acceptabil’,
conform asteptarilor sistemului social. Puterea este, in aceastd perspectiva, un dispozitiv care organi-
zeaza identitati, iar identitatea devine, la randul ei, instrument al puterii - fie prin mobilizare politica,
fie prin justificarea unor ierarhii [4].

In spatiile posttotalitare sau postcoloniale, analiza identititii si puterii trebuie, insa, pusa in rela-
tie cu un al treilea concept: tranzitia. In sens socio-politic, tranzifia desemneazi perioada in care o
societate se reconfigureaza structural in urma unei mutatii istorice majore — prabusirea unui regim,
schimbdri geopolitice sau transformadri economice radicale. Tranzitia reprezinta, prin excelenta, o
epoca a instabilitatii, in care institutiile se rescriu, iar valorile se negociaza. Antropologul Victor Tur-
ner, analizand procesele de tranzitie, observa ca perioadele de transformare profundéd sunt momente
»intre si intre”, suspendate intre vechiul si noul sistem de ordine, in care identitatile devin fluide, iar
structurile de putere sunt vulnerabile sau contestate. In astfel de contexte, individul se confrunta cu o
dislocare simbolicd profunda: vechile repere sunt invalidate, iar noile naratiuni identitare nu au inca
legitimitate [5].

Raporturile dintre identitate, putere si tranzitie sunt profund interdependente si produc efecte
structurale vizibile. Tranzitia destabilizeazd identitatea, deoarece demonteazd institutiile care o sus-
tineau: o societate in transformare isi pierde continuitatea simbolica, iar cetiteanul nu mai dispune
de un cadru coerent prin care sa se defineasca. In al doilea rand, tranzitia reconfigureaza raporturile
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de putere. Eliberarea de vechiul regim nu garanteazd democratizarea autentica, ci poate genera for-
me noi, adesea mai subtile, de dominatie: birocratice, economice, mediatice sau ideologice. Puterea
se redistribuie intre actori care concureazd pentru hegemonie, iar individul este prins intr-o retea
de contradictii si incertitudini. Totodata, tranzitia produce o polifonie identitara: individul oscileaza
intre mostenirea trecutului, imperativele prezentului si modelul aspirat al viitorului. In lipsa unui
centru simbolic unificator, se contureaza forme de alienare, anxietate si neincredere sociala. Aceasta
fragmentare este amplificata de mecanismele puterii, care — prin discursuri politice, naraiuni medi-
atice si practici institutionale — genereaza un climat al confuziei, in care distinctia dintre realitate si
simulacru devine tot mai dificila. Astfel, conceptele de identitate, putere si tranzitie trebuie analizate
impreuna, intrucat ele descriu modul in care individul si comunitatea isi negociazd existenta intr-o
lume in permanenta reconfigurare. Identitatea este produsul si, totodata, instrumentul puterii; tranzi-
tia destabilizeaza acest raport, dar creeaza si posibilitatea unei reconstructii simbolice si institutiona-
le. Prin urmare, infelegerea acestor dinamici este esentiald pentru analiza societafilor contemporane
aflate in transformare profunda.

In dramaturgia lui Constantin Cheianu raportul dintre identitate, tranzitie si putere se constituie
ca nucleu conceptual al intregii sale opere. Autorul nu abordeaza aceste teme in registru teoretic, ci le
integreaza organic in constructia personajelor, in tensiunea dialogului si in structura simbolica a situ-
atiilor dramatice. Intr-un sens mai profund, autorul propune o radiografie a constiintei postsocialiste,
in care identitatea este fragmentata, tranzitia devine o forma de supravietuire, iar puterea se manifesta
prin mecanisme subtile, adesea interiorizate.

Tema identitatii, in dramaturgia lui Constantin Cheianu, inseparabila de contextul posttranzitiei,
este tratatd, in primul rand, ca o criza ontologicd. Personajele sale nu se intreabd doar cine sunt, dar si
ce mai inseamnd sd fii intr-o lume lipsitd de repere stabile. In acest sens, se poate observa o apropiere
de conceptia lui Zygmunt Baumman, care descrie modernitatea tarzie drept o ,,societate lichidd”, in
care identitatea este permanent negociatd si reconfigurata [6]. Astfel, intr-o serie de piese, Volodea,
Volodea, Luna de la Monkbery, In container, Tara asta a uitat de noi, Si cu bunelul de facem, delimitate
de C. Cheianu sub titlul ,,Spectacolul politicului’, autorul surprinde spatiul postsovietic intr-o stare
de lichiditate politica: institutiile statului nu mai functioneaza ca surse de coerenta sau protectie, ci ca
entitati fragmentare, corupte, improvizate. Personajele pieselor traiesc intr-un univers administrativ
opac, dominat de arbitrariu si de absenta regulilor stabile. In acest univers, birocratia nu mai reprezin-
td o structura solida, ci una performativ haoticd, lipsita de predictibilitate si de legitimitate. Aceastd
»lichidizare” a autoritatii se manifesta prin volatilizarea normelor (legea este mai degrabé negociabild
decét stabila), instabilitate institutionald (statul se comportd ca o structura efemera, improvizata),
delegitimarea autoritatii (puterea nu se mai bazeaza pe un cadru etic sau rational, ci pe arbitrar indi-
vidual). Dramaturgul surprinde, astfel, o lume in care, in termenii lui Z. Baumman, statul a incetat
sa fie un garant al securitatii existentiale si a devenit un agent al incertitudinii. Piesa Volodea, Volo-
dea constituie o reprezentare dramaturgica paradigmatica a procesului pe care Zygmunt Baumman
il numeste lichidizarea modernitatii, adica dezagregarea institutiilor solide care, in mod traditional,
ordonau viata sociala si garantau stabilitatea mecanismelor de autoritate.

Piesa abordeazad, intr-o maniera ampla si coerenta, coruptia sistemicd ce traverseaza principalele
institutii sociale. Institutiile de invdtamant superior sunt reprezentate ca un spatiu profund disfunc-
tional, in care decanul facultatii de drept utilizeaza un student-intermediar pentru a gestiona fluxul
mitelor provenite de la studentii care urmaresc promovarea examenelor; in plus, acesta se afla sub
presiunea directd a vice-ministrului, care {i solicitd favorizarea unui protejat. In cadrul institutiilor
medicale — Spitalul de Urgenta - seful de sectie refuza acordarea oricdrui tratament inainte de pri-
mirea unor recompense materiale, in timp ce un alt medic din cadrul Dispensarului Narcologic, care
refuza si elibereze certificate false, este concediat si se vede nevoit s initieze o actiune in justitie. La
nivelul sistemului educational preuniversitar, directoarea scolii accepta cadouri si proclama drept ,,fa-

63



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

milie model” tocmai pe cea a medicului-sef implicat in acte de coruptie. Asadar, prin reteaua coruptiei
generalizate care leaga universitatea, medicina, scoala, administratia si partidele, C. Cheianu constru-
ieste nu o criticd punctuald, ci o imagine unitara a societatii postsovietice ca societate lichida, in care
legea este substituitd de telefonul ,,de sus”, competenta — de loialitatea informala, etica — de tranzactie,
iar structurile publice sunt absorbite de interese private. Toate acestea nu mai constituie o abatere de
la functionarea institutiilor, ci chiar mecanismul lor structural.

O alta piesa, Luna de la Monkbery, oferd o reprezentare dramaturgicd de o acuitate exceptionald
a procesului de lichidizare a modernitétii intr-un spatiu postsovietic confruntat cu colaps institutio-
nal, precaritate sociald si dezorientare identitara. Piesa demonstreazd cd tranzitia nu a insemnat doar
inlocuirea unor regimuri politice, ci dizolvarea structurilor de stabilitate care fac posibild coerenta
biografica, profesionald si comunitara. Disparitia cafenelei ,,Fulgusor” este, astfel, simbolul suprem al
unei modernitafi in care nimic nu mai rdmane solid - nici institutiile, nici destinele, nici visurile - al
unei modernitéti, care isi impune logica totala: tot ceea ce nu produce capital devine demolabil.

Grupul de personaje — Vlad (poet), Robert (absolvent al Institutului de Cinematografie), Silvia
(actritd), Svetlana (coregrafa), Serafim (actor), Igor (cameraman) etc. — reprezinta o generatie idealista
confruntatd cu prabusirea cadrului institutional, care le-ar fi putut garanta o traiectorie profesionala
coerenta. Ei sunt produsul unui moment fondator (miscarea de eliberare nationald), dar devin victime
ale unei tranziii care promite mobilitate, dar ofera precaritate, in sensul baummanian al cuvantului.
Fiecare personaj reflecta forme diferite ale esecului adaptativ: in dialogurile lor se contureaza deziluzii
acute: revolutia se transforma in farsd politicd (,Ce comedie, ce spectacol penibil!” [1 p. 302], actorii
schimbdrii sunt perceputi ca impostori (,,Indivizii care au profitat din plin inainte de 1985, redactori
si poetastri care au editat munti de maculaturd pe onorarii grase, neuitand sa-mi taie de patru ori car-
tea mea, astazi tofi astia se dau mari patrioti, disidenti si revolutionari” [1 p. 302], iar perestroika este
redusd la un esec grotesc (,,...Daca tot ei se vor cocota sus, inseamna ca, gata, perestroika s-a basit”
[1 p. 302]. Viziunea lor asupra politicului este spectaculoasa, in sensul cd institutiile devin scene de
performare a intereselor personale, nu spatii de reprezentare a interesului public.

Piesa In container exploreazi complexitatea fenomenului migratiei ilegale a basarabenilor imediat
dupd declararea independentei Republicii Moldova. Textul dramatizeazd realitatea socio-economica
si psihologicd a tinerilor si adultilor confruntati cu lipsuri materiale, somaj si perspective limitate de
realizare personald in tara. Migrantii ilegali devin, in piesa, simboluri ale esecului statului de a oferi
securitate economicd si oportunita{i sociale, dar si ai unei societa{i postsovietice aflate in tranzitie,
vulnerabile si instabile. Containerul - un spatiu simbolic al marginalizarii, al precaritatii si al imposi-
bilitatii de control asupra propriei viei, ilustreaza atat alienarea sociald cat si fragilitatea institutiilor
care ar fi trebuit sd protejeze cetdtenii. Prin aceasta alegorie, autorul pune in scend consecintele directe
ale coruptiei, lipsei infrastructurii si ineficientei statului postindependentd, care imping indivizii ca-
tre solutii extreme pentru supravietuire. Textul piesei evocd o gama de reactii emotionale si sociale,
de la dorintd la disperare si esec, evidentiind dilemele morale pe care le presupune migratia ilegala.
In acelasi timp, piesa critica indirect contextul politic si economic postindependent, in care promi-
siunile de libertate si prosperitate se dovedesc fragile si iluzorii, iar structurile sociale si economice
sunt insuficiente pentru a sustine dezvoltarea cetdtenilor. Astfel, piesa respectiva se inscrie in tematica
larga a dramaturgiei lui C. Cheianu, in care destabilizarea sociald, coruptia si esecurile sunt explorate
prin experientele individuale ale personajelor. Piesa reuseste sd ofere o imagine critica si realistd a
migratiei ilegale basarabene, subliniind atat dimensiunea tragica a acestei experienfe cat si consecin-
tele structurale ale unei societati, in care legaturile sociale sunt lichide, iar securitatea si stabilitatea
institutionala lipsesc. Tragismul piesei se manifestd cu pregnantd prin destinul personajului Igor, care
se sufocd in container si moare. El nu este doar un emigrant nefericit, ci un simbol al consecintelor
sociale si politice ale unei societdti postsovietice dezorganizate, in care indivizii sunt impinsi in situatii
de risc extrem din cauza sdraciei, coruptiei si lipsei oricdrei protectii institutionale. Moartea sa reflectd
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un tragism care nu deriva din circumstante personale, ci din tensiunea structurala dintre dorinta de
supravietuire si imposibilitatea de a controla mediul social si economic in care se afli. In cazul pieselor
lui C. Cheianu, aceasta fluiditate identitara capéta expresie scenica prin personaje aflate intr-o stare de
pendulare: intre Est si Vest, intre vechile reflexe ideologice si noile forme de libertate, intre nevoia de
stabilitate si dorinta de evadare.

Teatrul absurdului in context postsovietic: premisa estetica a pieselor Plasatoarele si Lumi-
nistul

Piesa Plasatoarele, precum si Luministul, Sfarsitul piesei il scrie spectatorul, incluse de autor in ciclul
»Spectacolul absurdului”, se inscriu, in mod firesc si justificat, in traditia teatrelor experimentale si,
in particular, in estetica teatrului absurdului, datoritd modului in care problematizeaza relatia din-
tre actor si spectator, dintre fictiune si realitate, precum si capacitatea individului contemporan de a
percepe, interioriza si interpreta mecanismele lumii in care se afla. Textele respective denota un tip
particular de absurd, unul in care cotidianul este impins la limite paroxistice, rutina si cliseele vietii
urbane fiind transformate intr-un spectacol al confuziei, al repetitivitatii si al lipsei de sens. Piesele
Plasatoarele si Luministul functioneazd ca un metateatru autoreflexiv, in care spectatorii sunt absorbiti
in interiorul actiunii, iar actorii, la randul lor, devin obiectul privirii unor personaje-spectatori, multi-
plicand la infinit jocul oglinzilor si destabilizand orice reper traditional al dramaturgiei clasice. De la
intrarea in sald, cand plasatoarele (Plasatoarele) dirijeaza spectatorii cétre locurile lor, pana la epilogul
jucat ,fara spectatori’, piesa urmareste in mod obsesiv granita mobila dintre iluzie si conventie teatra-
14, dintre ceea ce este jucat si ceea ce este perceput, dintre rol si identitate.

Actul I, intitulat Nasterea si copildria, creeaza un cadru aparent banal: un interior burghez post-
totalitar, in care El si Ea citesc, discuta despre rutina duminicilor cu oaspeti, rostind mecanic aceleasi
replici. Repetitia verbala - ,In fiecare duminica ne vine cineva in viziti. Daci trece o duminica fara
oaspeti, parca nici nu e duminicd” [1 p. 26] - functioneaza ca principiu constructiv, dezvaluind lipsa
unei evolutii reale, blocajul existential al personajelor si imposibilitatea lor de a depasi tiparele com-
portamentale, devenind, in acelasi timp, un laitmotiv, o formuld ce capata valoare ritualica. Aceastd
situatie repetitiva evoca structurile dramatice ale lui E. Ionesco, unde limbajul erodat si cliseizat rupe
personajele de orice autenticitate. In Plasatoarele, ins3, aceasta repetitie este mai degraba un mecanism
dramaturgic prin care autorul pregdteste spectatorul pentru intrarea treptata in absurd: personajele nu
doar traiesc dupa clisee, ci par ele insele parti mecanice ale unui spectacol deja scris, intr-un univers in
care totul este predeterminat, iar autonomia actorilor este limitatd la rostirea unor replici previzibile.

Discutiile spectatorilor din pauzele dintre acte reprezinta un alt nivel al dramaturgiei si creeaza
un joc de ,,oglindire in abis”: spectatorii reali privesc spectatori fictionali, care comenteaza spectacolul
ce-1 vdd, dar care, la randul lor, sunt integrati in distributia piesei prin intermediul caietului de sald
vandut de plasatoare. Acest artificiu metateatral subliniazi tema centrala a piesei: imposibilitatea de a
delimita clar realul de fictiune. Spectatorii din piesa au convingerea ca sunt doar martori, insd, caietul
de sald le dezvéluie numele si fotografiile, iar aceastad intruziune ii destabilizeaza existential: lumea
lor isi pierde consistenta, iar statutul de spectatori, pur si simplu, se dizolva. Ei participd involuntar la
spectacol, devin parte din acesta, iar reactiile - indignare, uimire, confuzie — nu fac decat sa accentue-
ze mecanismele absurdului. Replica Domnului 1 - ,,In spectacolul nostru, spectatorii sunt si ei impli-
cati in actiunea scenic. Intre cei din sceni si cei din staluri hotarul nu mai este atat de strict delimitat.
In orice moment exista posibilitatea ca actorii sa devina spectatori si invers. In felul acesta spectatorii
sunt chemati sd contribuie la marea opera de distrugere a unei iluzii - iluzia existentei a doud lumi: a
actorilor si a spectatorilor” [1 p. 31] - devine cheia intregii constructii dramatice. Constantin Cheianu
transforma teatrul intr-un experiment social, in care publicul este atras in interiorul fictiunii si obligat
sa accepte ca nu exista o pozitie neutra: orice privire, orice interpretare, orice prezenta este, inevitabil,
parte a spectacolului vietii.
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Actul 11, Adolescenta si anii de ucenicie, ridica nivelul absurdului prin introducerea conflictului cu
oaspetii imaginari si invidiati, prin speculatii legate de telefonul care nu suna si prin alternanta dintre
rutina celor doi si comentariile spectatorilor din pauzd. Aici absurdul se impleteste cu ironia sociala:
personajele isi construiesc identitatea doar prin raportare la ceilalti, intr-o competitie imaginara a
prestigiului, in care invidia celorlalti devine singurul semn al valorii proprii. Autorul piesei surprinde,
astfel, mecanisme psihologice recognoscibile: nevoia de validare prin comparatie si anxietatea identi-
tard, dar le amplificd pana la ridicol, expundnd mizeria morald si nevroza unui mic-burghez preocu-
pat de aparente, dar lipsit de sens. Pauza dintre acte devine din nou un spatiu de dialog fragmentat si
incoerent, iar replicile scurte (,,Hm”, ,,Are ceva’, ,,Foarte bun spectacol”) sugereaza un nivel scazut de
intelegere si, totodata, incapacitatea spectatorilor de a asimila ceea ce vad. Ironia este dubld: persona-
jele nu inteleg spectacolul, dar se prefac cd il inteleg, in timp ce spectatorii reali din sala sunt invitati sd
se intrebe cat de autentice sunt propriile lor reactii in fata artei.

Actul 111, Tineretea, prima iubire, introduce personaje noi — Prietena si Fecioara — care functio-
neazd ca instrumente de amplificare a absurdului. Fecioara, cu replica obsesiv repetatd - ,,Ori de céte
ori fac cunostin{d cu un baiat, primul lucru pe care i-1 spun este cd sunt Fecioard” [1 p. 36] — devine
un simbol al identitatii reduse la etichetd, la stereotip, la o propozitie repetata mecanic, golita de sens.
Prietena, la randul ei, adauga o notd de grotesc, amestecand frivolitatile cotidiene cu confesiuni ridico-
le, transformand interactiunea intr-o parodie sociala. In acest act, plasatoarea intra pentru prima dati
in interiorul actiunii, vanzand caiete de sala personajelor, ceea ce creeazd o altd ruptura a conventiei:
actorii se trezesc confruntati cu dovezi ale propriei lor fictionalitati, cu un caiet in care sunt cuprinsi ca
personaje, ceea ce intensifica impresia ca lumea lor este doar o scend, cé identitatea lor este prefabri-
cata si ca libertatea lor este iluzorie. Punctul culminant il reprezinta fotografia Fecioarei surprinse ,,pe
stradd’, element ce reia motivul privirii si al supravegherii: personajele sunt expuse, capturate, fixate
intr-un rol pe care nu il pot controla.

Dupa actele dedicate maturitatii si cautarii sensului, tensiunea piesei se concentreaza in secventa
finald, cand spectatorii fictionali refuza sa paraseasca sala in lipsa epilogului, iar plasatoarele insis-
ta cd epilogul se joaca ,fara spectatori”. Acest paradox dramaturgic inchide mecanismul absurdului:
spectatorii revendica dreptul la sens, la finalitate, la inchidere, dar spectacolul refuza sa le ofere. Tea-
trul absurdului respinge ideea de sens univoc, iar C. Cheianu ridiculizeaza asteptarea spectatorului
modern de a primi o ,explicatie” sau un ,deznodamant”, obligindu-I in schimb sa se confrunte cu
propriile limite de perceptie. Scena finald, in care plasatoarele discutd intre ele despre cat de imposibil
este de infeles spectacolul (,,L-am privit seard de seara, vreo 10 ani la raind. Domnule, nu am priceput
o boaba”) [1 p. 56], devine o declaratie metatextuala: teatrul nu trebuie neaparat inteles, ci trait, iar
absurdul nu se explicd, ci se experimenteazd. Ultima replica, prin care plasatoarele descopera ,,ade-
varatii spectatori” si i invitd sa pardseasca sala, marcheaza distrugerea totala a conventiei: nimeni nu
mai are dreptul sa rimanad in afara spectacolului, tofi sunt prinsi in mecanismul fictional, toti devin
actori, chiar si cei care privesc.

Personajele din Plasatoarele sunt construite deliberat schematic, tipologic, pentru a accentua ali-
enarea, lipsa de profunzime si incapacitatea comunicdrii autentice. Ele functioneaza ca entita{i semi-
automatizate, ghidate de ritmuri ale rutinei sociale si de clisee ale vietii urbane. Structura repetitiva a
replicilor, incoerenta dialogurilor, obsesia pentru aparente si incapacitatea de a iesi din propriile tipare
mentale sunt trasdturi fundamentale ale teatrului absurdului. De asemenea, plasatoarele devin perso-
naje-cheie in economia piesei: ele sunt intermediarii dintre realitate si fictiune, dintre public si scend,
dintre conventie si dezvaluirea conventiei. Rolul lor este ambivalent: ele dirijeaza spectatorii, ii includ
in spectacol, le oferd caiete de sald, dar refuza s le explice sensul piesei. Ele sunt gardienii iluziei si,
paradoxal, cei care deconspira iluzia.

Prin toate aceste mecanisme dramaturgice, Plasatoarele devine o piesa despre conditia teatru-
lui contemporan, despre incapacitatea omului modern de a percepe realitatea altfel decat prin filtre
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prefabricate, despre confuzia identitard si despre imposibilitatea de a gési sens intr-o lume saturata
de conventii, dar lipsitd de consistenta. Este o piesd in care absurdul provine din logica distorsionata
a unei lumi care mimeaza normalitatea, in timp ce se afla intr-un proces ireversibil de fragmentare.
Constantin Cheianu ridica, astfel, o oglinda in fata spectatorului, obligdndu-1 sa se vada ca participant
involuntar la un spectacol pe care il consuma fira sa-1 infeleagd, fard sa-1 poata controla si, uneori,
fara si-1 poata distinge de propria realitate. Piesa isi gdseste forta nu in evenimente spectaculoase, ci
in capacitatea de a destabiliza perceptii, de a submina asteptarile si de a expune fragilitatea pozitiei
spectatorului modern. In acest sens, Plasatoarele devine o contribufie importanti la dramaturgia est-
europeana contemporana si un text exemplar in analiza raportului dintre artd, societate si absurdul
existentei cotidiene.

Piesa Luministul se inscrie in mod organic in paradigma teatrului absurdului prin felul in care
destructureaza conventiile spectacolului dramatic, problematizeaza raportul dintre realitate si fictiune
si expune mecanismele alienante ale societafii contemporane prin intermediul unor personaje prinse
in situatii lipsite de sens, marcate de confuzie ontologica si de rupturi logice.

In traditia inauguratd de E. Ionesco si S. Beckett, dar adaptata sensibilititii postcomuniste, piesa
reuseste sa transforme o situatie banald — o excursie turistica - intr-un dispozitiv metateatral de dezva-
luire a absurdului cotidian, care inghite individul si il reduce la o functie, un rol, o aparenta. Luministul
devine, astfel, o reflectie asupra manipuldrii, a mecanismelor de simulare, precum si asupra incapacita-
tii omului de a discerne intre realitate si spectacol intr-o epoca a iluziei artificiale si a luminii regizate.

Intreaga constructie dramatica porneste de la o premisa fals realista: un grup de turisti ajung intr-
un loc ce pare a fi o atractie turistica, dar este de fapt scena unei farse elaborate, dirijate de o ghida
si intretinuta prin prezenta unui luminist, care regleaza atmosfera prin lumini, umbre si iluminari
selective. Spatiul nu este stabil: el oscileaza intre un loc concret si 0 scena teatrala, intre real si fictiune,
impunand spectatorului un dublu registru de lectura. Aceastd dublare este caracteristica teatrului ab-
surdului, unde spatiul scenic nu reprezinta un loc, ci o stare de existenta fracturatd, iar personajele nu
isi pot ancora identitatea intr-un cadru stabil. In final, turistii simt confuzia intuind treptat ca ceva nu
este in reguld: ,,Parca ar fi o scend’, ,Ce teatru e dsta?”, ,Ce mai e si comedia asta?”, ,,Opriti spectacolul
asta penibil!”, ,Alo, cel de la lumini!...” [1 p. 106]. Replicile respective functioneazi ca o punte meta-
literard intre reprezentatie si realitatea spectatorilor din sald. In teatrul absurdului astfel de enunturi
autoreferentiale au rolul de a fisura iluzia mimeticd, de a produce un efect de distantare care ii deter-
mina pe spectatori sd mediteze asupra conditiei umane reflectate in conventia teatrala.

Personajele piesei sunt construite deliberat in maniera tipologica, nu psihologica, ceea ce amplificd
dimensiunea absurda a lumii dramatice. Turistii sunt anonimi sau abia conturati, individualizandu-se
prin reactii stereotipe — mirare, entuziasm, euforie, iritare, indignare — si nu prin biografii complexe.
Ei sunt reprezentativi pentru omul contemporan surprins in situatii care il depasesc, incapabil sd isi
explice mecanismele lumii in care este plasat. Reactiile lor, desi aparent logice, sunt neputincioase in
fata absurdului sistemic care ii manipuleazi. In acest sens, turistii seamina cu grupurile sau cuplurile
din piesele lui E. Ionesco, unde personajele sunt aruncate in situatii lipsite de coerentd internd, pe care
incearca zadarnic sd le interpreteze in cadre conceptuale conventionale.

Personajul Ghida capata, insd, o functie aparte: ea orchestreaza simulacrul, fiind un fel de demiurg
minor al teatrului fals. Ghida nu explicd nimic, nu ofera coerentd, ci doar intretine spectacolul arti-
ficial, sugerand prin comportamentul ei controlat si ambiguu o autoritate rece, birocraticd, specifica
sistemelor alienante. Ea este figura absurda a autoritatii care nu justificd nimic, dar le cere celorlalfi
sa participe la iluzie. Rolul ei devine si mai evident in finalul piesei, cind reapare in agentia de voiaj
spunand luministului sa dea o lumind ,,mai ca lumea pentru scena cu autocarul /.../, ca numai astfel
turistii pot fi ademeniti” [1 p. 107]. Aici, teatrul se reconfigureaza intr-un metateatru: farsa trebuie
reluatd, turistii sunt masa anonima, care trebuie mereu inselata, iar lumina devine instrument de ma-
nipulare, pentru ca doar ea poate delimita realul de fictiunea inscenata.

67



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

Figura enigmaticd a piesei rdimane, insa, Luministul. Personaj-cheie, el nu actioneaza prin cuvinte,
ci prin manipularea luminii, devenind astfel un operator al realului si al imaginarului. In teatrul ab-
surdului lumina este adesea mijloc de revelare a golului existential (S. Beckett foloseste un spot pentru
a delimita spatiul vidat al fiintei), C. Cheianu continuind aceasta traditie, dar intr-o forma adaptata:
luministul construieste si deconstruieste realitatea scenica in functie de indicatiile ghidului (,Ne-am
inteles doar ca nu e nimic sumbru si amenintator acolo: e lumina blanda a unui soare de iunie, ciripesc
pasarelele, zumzaie albinele, totul e o desfatare” [1 p. 107], ceea ce sugereaza ca adevarul perceput de
oameni este mereu filtrat printr-o instan{d tehnica, invizibila, incontrolabila. Astfel, Luministul devine
metafora artistului manipulat, a tehnicianului care serveste conventiei, dar nu o controleaza, sau chiar
metafora conditiei umane: existenta noastrd este mereu plasata in lumina altora, intr-o lumina strai-
nd, care nu ne apartine. In acest sens, Luministul se apropie de personajele beckettiene, prin faptul ci
exista intr-un spatiu suspendat, in afara logicii comune, dar totodata participa la mecanismele absurde
ale lumii.

Structura piesei este una circulard, ceea ce reprezintd un alt element definitoriu al teatrului absur-
dului. Finalul reproduce, intr-o alta forma, inceputul: turistii sunt manipulati, scena se stinge, ghida
reia numadratoarea, iar luminile pregatesc un nou spectacol pentru alti turisti. Aceastd circularitate
demonstreaza imposibilitatea personajelor de a evada din conditia lor, reflectind ideea centrald a ab-
surdului conform cireia existenta umana este repetitiva, lipsita de progres real, incadrata intr-un ciclu
steril. Repetitia devine, astfel, un mecanism ontologic, nu doar dramaturgic. Didascalia finald - ,Dupa
toate probabilitdtile, spectatorii vor incheia in gand numardtoarea. La ,,zero” se va aprinde lumina in
sala” [1 p. 108] - introduce un moment, prin care granifa dintre scend si sala de teatru se destrama
complet. Spectatorul real este invitat si continue numaritoarea, devenind parte a ritualului absurd. In
asa mod, C. Cheianu reuseste un lucru esential: el transforma spectatorul intr-un participant la meca-
nismul absurd, implicandu-1 in circularitatea fira iesire a lumii scenice.

In plan tematic, piesa poate fi interpretati si ca o critici a societatii spectacolului, in care individul
nu mai poate face distinctia dintre real si montaj, dintre autentic si artificial. Turistii sunt victimele
unei industrii a experientelor fabricate, unde iluminarea este literala si metaforicd, si unde lumina nu
dezviluie adevarul, ci il insceneaza.

Mesajul piesei este, in esentd, unul al luciditatii triste: lumea contemporana functioneaza pe baza
unor iluzii atent construite, in care oamenii sunt permanent supusi unei forme de manipulare senzo-
riald si simbolica. Omul modern este turist in propria existenta, plimbat prin decoruri care mimeaza
realitatea, dar nu o reflecta. Faptul ca turistii nu se revoltd, ci doar cer ,,Opriti spectacolul asta penibil!”
arata ca revolta lor este una superficiald, neinsotita de intelegerea profundd a mecanismelor care ii
conditioneaza. Chiar si in final, cdnd scena pare s se destrame, ghida reia ritualul, luministul - ocu-
patia, iar cercul absurd se inchide. In acest sens, piesa se conformeaza unei viziuni pesimiste asupra
conditiei umane, tipice teatrului absurdului: omul este prizonierul unui sistem de sensuri fabricate, iar
orice incercare de a infelege lumea esueaza in repetitivitate si simulare.

Pand la final, piesa ramane fideld unei poetici a indeterminarii. Niciun personaj nu capita sens
stabil, niciun conflict nu se rezolva, nicio intrebare nu are raspuns. Tensiunea se acumuleazd prin
lipsa de progres, iar conflictul fundamental este cel dintre om si nonsens. Prin aceasta, piesa in cauza
demonstreaza ca teatrul absurdului nu reprezinta doar o traditie estetica, ci si un mod de a interoga re-
alitatea contemporana. In mod subtil, Luministul devine o meditaie asupra societatii care transforma
individul in figurant al propriei vieti, asupra mecanismelor de manipulare si asupra luminii - fizice si
simbolice — care modeleaza in fiecare clipd ceea ce numim realitate.

Astfel, piesa se constituie intr-o contributie valoroasa la dramaturgia romaneasca contemporana,
prin felul in care autorul reuseste s imbine critica sociald, reflectia existentiald si tehnicile teatrului
absurdului intr-o constructie scenica originald, coerentad si provocatoare. Luministul nu este doar o
farsd, ci un comentariu profund asupra conditiei moderne, asupra rolurilor in care suntem distribuiti

68



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2025, nr. 2 (49)

fara de voie si asupra luminii straine care modeleaza fiecare scena a vietii noastre. Piesa lui C. Cheianu
devine, in acest sens, un exemplu remarcabil de dramaturgie a incertitudinii, in care spectacolul nu se
incheie niciodatd, iar spectatorul este invitat, la randul sau, sa continue numdratoarea intr-un univers
in care sensul este mereu amanat, niciodata atins.

Concluzii

Dramaturgia lui Constantin Cheianu se inscrie intr-un proces mai amplu de redefinire a teatrului
postcomunist, in care esteticul, eticul si politicul nu mai pot fi separate rigid, ci coexistd intr-un dialog
permanent. Prin complexitatea discursului sdu scenic, dramaturgul reuseste sa ofere teatrului basara-
bean o identitate intelectuala distinctd, articulatd intre traditia satirei morale si modernitatea teatrala
autoreflexiva. Aceastd dubla apartenentd il transforma intr-un autor de frontierd — nu doar geografic,
ci si estetic — situat intre doua lumi: cea a tranzitiei sociale si cea a cdutarii de sens intr-un spatiu cul-
tural periferic, dar extrem de viu.

Din perspectiva esteticd, opera lui C. Cheianu se remarca prin combinarea realismului social cu
formule experimentale — teatrul absurdului, metateatrul, farsa tragica, ce permit investigarea raportu-
rilor dintre identitate, putere si tranzitie. Prin personaje tipologice, structuri repetitive si destramarea
conventiilor scenice, dramaturgul evidentiazd alienarea individului contemporan si mecanismele sub-
tile ale dominatiei si manipularii intr-o societate postsovietica fragmentata. Intr-un context cultural
mai larg, dramaturgia lui Constantin Cheianu se integreaza organic in traditia est-europeana post-
comunista, aldturi de autori care au transformat teatrul intr-o ,tribund morald” si intr-un spatiu de
confruntare cu memoria recenta, teatrul sdu afirmandu-se ca o forma de constiinta publica, esentiald
pentru intelegerea realitatilor contemporane si a proceselor de reconstructie identitara.
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