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exclude orice dogmatism si militantism, critica sociala sau morala, cultivand un
anume mister si deschiderea, sugerata sau afirmata, inspre o anume metafizica.

Dincolo de diversitatea mijloacelor lor de expresie si a structurilor lor
dramatice, piesele celor sase (impecabil talmacite de loana Anghel, Luminita
Voina-Radut, Delia Prodan si lulia Buttu) ne propun, fiecare, intoarcerea la o
simplitate incitanta, epurata de artificii, la cuvant si la un altfel de narativitate.
Esafodajul acesteia este solid, de o remarcabila coerenta, oricare ar fi modalitatea
aleasa de autor: constructie eliptica sau secventiala (Auto de Ernesto Caballero,
un soi de Huis clos postmodern, in care infernul nu mai e reprezentat de
agresivitatea si violenta celuilalt, ci tocmai de indiferenta lui, de opacizarea si
obnubilarea fiintei; Dupa ploaie de Sergi Belbel, care poate fi citita si ca o
parabola a fragilitati umane, a alienarii unde, paradoxal, numai fantasma mortii
sau amenintarea apocaliptica mai pot starni vitalitatea personajelor; Motivele lui
Anselmo Fuentes de Yollanda Pallin, unde sub aparenta unui dialog realist,
anodin, se strecoara incertitudinea, enigma existentiala); deconstructie
(Agamemnon de Rodrigo Garcia, partitura monodramatica, nascuta dintr-un
violent delir, sufocat de ura, nebunie si razvratire impotriva a ceea ce inseamna
societate de consum); sau o structura mai degraba clasica, in care se insinueaza
elemente de metateatralitate (Bolnavu de Antonio Alamo, unde protagonisti sunt
Hitler, Stalin si Churchill, prinsi in patologia jocului cinic cu viata si cu moartea, sau
Hamelin de Juan Mayorga, care aduce in discutie nu doar pedofilia, ci
problematizeaza capacitatea de reactie a societatii si rolul civic al presei.)

Nu putem decit spera ca, prin incitanta si autentica lor teatralitate, aceste texte
isi vor gasi regizorii care sa le implineasca scenic, dupa cum ne dorim ca acest
prim volum remarcabil sa fie urmat de altele, care sa ne puna in contact cu fata
nevazuta, adeseori pe nedrept ignorata, a dramaturgiei europene de ultima ora.

* Dupa cum se mentioneaza in prefata, optand pentru preluarea titlului unui volum publicat, in
1987, de Editura Univers, autoarele antologiei au tinut, in mod explicit, nu doar sa relanseze ,un concept
controversat si flexibil“, ci sa sublinieze, chiar si in sens polemic, ,ideea unei continuitati necesare".

Gabriela MIHALACHE

Lectia bui Antor Pavlovic: Cellon
pernra MWM

Exista printre bine cunoscutele piese de teatru cehoviene cel putin un text
care, stand sub stigmatul nereprezentativitatii, a ramas multa vreme intr-un vid de
pareri critice, de altfel, foarte prielnic pentru receptarea sa. Judecand dupa anul
aparitiei (1889), Tatiana Repina (drama intr-un act) ar trebui situata printre
asa- -numitele piese non- -cehoviene; in acelasi timp, prin existenta ei excentrica,
piesa se apropie mai mult de un cald schimb de rephcn in culisele marilor teatre,
intre doi celebri scriitori rusi. ,iti trimit acest dar ieftin si nefolositor pe care ti I-am
promis [...] Am scris-o dintr-un foc si m-am grabit, de aceea a iesit o chestiune
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foarte ieftina. Pentru ca m-am folosit de titlul tdu, da-ma in judecata.”, ii scrie
A.P.Cehov editorului si dramaturgului Aleksei Sergheevici Suvorin. Mai mult,
manuscrisul dramei nu s-a pastrat, iar primul tiraj, aparut la tipografia lui Suvorin,
de doar doua exemplare, confirma ipoteza dialogului si a complicitatii celor doi
dramaturgi. Exista si un motiv pertinent pentru care textul inedit al lui Cehov intra
atat de discret in circuitul creatiilor dramatice ale perioadei sale — piesa este una
de atmosfera; nespecific pentru Cehov, personajele rostesc rar, replici scurte si
fara continuitate — un procedeu mai aproape de sensibilitatea dramaturgiei celei
de-a doua decade a secolului XX, timp in care refrenul invariabil din planul secund
domina scena. La ridicarea cortinei, deslusim limpede ca ne aflam in mijlocul unei
ceremonii religioase de cununie, dupa ritul ortodox. Pe parcursul ei conflictul
dramatic se prefigureaza sub forma unei proiectii — e un spectru, la fel ca si
personajul care il declanseaza. Cititorul modern recunoaste aici o diversiune tipica
farsei, dar contemporanii lui Cehov si-ar fi ascutit, probabil, taisurile simtului lor
critic la cea mai timida intentie de erezie.

Tatiana Repina este un model de intertextualitate autentica si spontana,
lipsita de artificialitatea adoptarii unei anumite maniere de a scrie, asa si nu altfel.
Cehov isi propune sa raspunda confratelui Suvorin, autor al unei piese omonime
(din pacate, necunoscuta cititorului de teatru de la noi), printr-un epilog. Preia
personajele sale si le pune fata in fata cu ignoranta lor, dar mai ales le induce frica.
Filonul principal al dramei seamana mult cu tipul de compozitie al contemporanilor
nostri, dar demersul cehovian e mai profund. El are intentia de a impleti conflictul
intr-un hipertext, pe care dramaturgul il prefigurase deja in Cantecul lebedei
(1887) — si de a arata ce este un personaj, cum poate persista imaginea unui
caracter dupa lasarea cortinei, care este
substanta acelor fapturi imaginare care
bantuie inca multa vreme universul scenic
in cautarea arhetipului.

In piesa lui Suvorin, spectatorul asista
la moartea violenta a Tatianei Repina,
redare tipica, liniara a feminitatii victimizate
care alege sinuciderea in locul umilintei de
a fi tradata in dragoste. El stie ca isi asuma
o conventie, poate reface mental profilul
acestui caracter, il vede urmarit de destinul
marilor vinovati cu Eriniile dezlantuinte pe
urma sa. Cehov preia personajul din acest
punct si il sublimeaza. Din conventia
teatrala ramane o stare, o umbra indoliata
care bantuie catedrala, oftand, la cununia
fostului sau sot. Dispare psihologismul,
conflictul nu este unul realist — el se naste
din interiorul acestei stari care se exte-
riorizeaza prin frica si culmineaza cu
deconspirarea personajului care vrea sa fie
salvat de moartea pe care si-o alesese, de
prototipul sau ,Doamna in negru: M-am
otravit... din ura [...] (7si rupe toate hainele
de pe ea) Salvati-ma! “

o FExE inedit
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Aceasta dezlantuire impotriva conventiei teatrale este urmarita fara replica de
trupa de actori, dintre care cel mai bine reliefat este Comediantul. Actul scenic
poate fi inteles ca o lectie de teatru pentru actori — mai potrivit aici ar fi histrioni —
obisnuiti sa imbrace clasica haina a tipului, lectie, pe care Cehov vrea sa i-o
daruiasca contemporanului sau.

Tatiana Repina devine, astfel, un text autoreferential, a carui substanta este
viata scenei si a caracterelor. Poate acesta sa fie motivul pentru care autorul sau
ar fi preferat anonimatul si chiar distrugerea manuscrisului, aflandu-se in acel
moment in cautarea unei formule artistice convingatoare. Creatia ulterioara a lui
A.P. Cehov, cea care |-a si consacrat ca dramaturg, abandoneaza acest tip de joc
teatral, dar el va fi recuperat de scriitorii secolului XX, adus in lumina modernitatii
si impins ca bulgarele de zapada péana la experimentul contemporan. Oricare ar fi
lentilele prin care ne propunem sa citim textul lui Cehov — ca joc, ca diversiune sau
ca drama intr-un act, asa cum ne propune autorul — ramane aceeasi stare care-|
strabate de la prima la ultima replica. Si aceasta este lectia pe care dramaturgul
sfarsitului de secol XIX o ofera postmodernitatii.

A.P. Cehov, Tatiana Repina. Traducere C.C. Buricea-Mlinarcic, Editura Eikon,
Colectia ,Biblioteca Teatru Imposibil“, carte-obiect, Cluj-Napoca, 2003.

Fictiunile Lui Mario Vargas Uosa

Mario Vargas Llosa descopera in teatru un alt mod de a crea iluzii, mai
aproape de natura evanescenta a inchipuirilor, decat proza si, de aceea, mai greu
de atins. Preocuparea scriitorului peruan de a surprinde pe o pelicula, si ea
imaginara, momentul solemn al intalnirii dintre realitate si fantasma este
cunoscuta din romanele care i-au adus notorietatea. Aceeasi cautare il va urmari
si in piesele pentru scend, scrise in plina maturitate artistica, cand formula sa
literara era deja consacrata.

Cele trei piese, reunite in volum pentru prima oara in limba romana sub un
titlul generic — Teatru, sunt concepute pornind de la ideea ca substanta epica a
prozelor poate fi redusa la un nucleu conflictual, in care viata insasi si povestea ei
isi joaca ultima carte. Aceasta oscilare intre epic (fapt) si poetic (imaginar)
plaseaza dramaturgia lui Mario Vargas Llosa in sfera experimentului; autorul nu
este preocupat nici un moment de adoptarea limbajului dramatic, ci de adecvarea
mijloacelor scenice la postulatul lui, potrivit caruia fictiunea naste ,omul complet®,
cu minciuna si adevarul sau.

Toate cele trei piese sunt construite pe doua planuri — epice la originea lor.
Domnisoara din Tacna (1981) se coaguleaza in jurul unui personaj recuperat din
biografia scriitorului. Spectatorul are prilejul sa priveasca simultan camera din
casa bunicilor, intrand in intimitatea unei familii din Lima anilor '50, cu iubiri,
decepitii, gelozii razbunatoare — si un laborator al alchimistului, camera visatorului
Belisario, care scrie si rescrie destinele personajelor, le face sa alunece intre
varste, stari si experiente, cu voluptate si fantezie. Altfel spus, dramaturgul ne
pune sub ochi radiografia unei iluzii. Spectatorul asista la nasterea unei povestiri,
trecand prin toate etapele ei, vazand cum unele proiecte se spulbera si altele se



