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ADNOTARE
Ghilas Ana. Teatralitatea in discursul artistic al lui Ion Druta
Teza de doctor habilitat in studiul artelor si culturologie, Chisiniu, 2023

Structura tezei: Introducere, sase capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie (267 de
surse), 3 Figuri, 2 Anexe, 237 de pagini text de baza. Rezultatele obtinute au fost publicate in 48 de lucrari
stiintifice.

Cuvinte-cheie: teatralitate, prototeatru, pre-teatru, text dramaturgic, didascalii, relatia literaritate —
teatralitate, discurs teatral, artd regizorald, artd scenograficd, teatralitatea prozei, teatralitate sociala,
intertextualitate, intermedialitate, arhetip, cronotop teatral

Domeniul de studiu: Arte audiovizuale

Scopul cercetirii: demonstrarea rolului si semnificatiilor formelor tearalitdtii in discursul aristic
dramaturgic, teatral, narativ al lui lon Druta.

Obiectivele cercetirii: Determinarea reperelor teoretice privind conceptul de teatralitate in diacronie
si semnificatiile Iui in alte domenii ale stiintelor; analiza functiilor artistice ale formelor
protoscenice/prototeatrale si ale celor pre-teatrale in afirmarea teatralitatii in proza si In dramaturgia autorului
Ion Druta: elucidarea relatiei literaritate — teatralitate in textul dramaturgic si in cel epic intru relevarea
specificului fenomenului teatralititii in genurile artistice respective; evidentierea contextualitatii (social-
politice, estetice, teatrale s.a.) in caracterizarea individualitatii creatoare, respectiv rolul si locul lui Ion Druta
in evolutia dramaturgiei si teatrului; demonstrarea rolului de tranzitie de la traditional la modern a discursului
drutian in dramaturgia nationald; identificarea formelor teatralitatii si a realizarii artistice a lor in discursul
narativ al autorului; relevarea rolului interferentei artelor si al intermedialitatii in crearea specificitatii
teatralitatii in imaginarul artistic al autorului, In special la nivel de didascalii ca forme ale teatralitatii;;
evidentierea relatiei psihologism — lirism — teatralitate in imaginarul artistic drutian; relevarea relatiei spatiu-
timp in receptarea textului dramaturgic si al discursului teatral.

Noutatea si originalitatea stiintifici: punerea in practici a unor fundamente teoretice privind
teatralitatea ca universalia in abordarea discursului artistic al Iui Ton Druta. Pentru prima data este investigat
imaginarul artistic al unei individualitati creatoare din perspectiva teatralitatii, in complexitatea intelegerii
acestui termen la etapa actuald, accentudndu-se perspectiva interferentei artelor, a inter- si transdisciplinaritatii
(istoria si teoria artelor spectacolului, istoria teatrului, teoria literaturii, estetica si poetica, psihologia,
psihnaliza, antropologia culturald) in abordarea problemei.

Rezultatele obtinute care au determinat crearea unei noi directii stiintifice rezida in teoretizarea
si conceptualizarea metodologiei inter- si transdisciplinare in abordarea teatralitdtii in discursul artistic
dramaturgic, teatral, narativ ale lui Ion Druta, fapt ce a determinat racordarea cercetarii la noi paradigme
stiintifice, culturale, avand ca efect evidentierea formelor teatralitatii la nivel estetic, social in comunicarea
artistica, intra- si interpersonala.

Semnificatia teoretica a cercetarii: argumentarea teoretica si metodologica a fenomenului teatralitatii
ca universalia prin analiza creatiei artistice a unui autor; demonstrarea specificului viziunii teatrale si a
procedeelor de teatralizare in proza, modalitati de transgresare a viziunii narativ-teatrale in reprezentatia
spectaculard; reliefarea specificitatii viziunii regizorale in baza spectacolelor montate dupa opera autorului
respectiv (in cazul nostru, Ion Drutd)..

Valoarea aplicativi a cercetarii:identificarea formelor de teatralitate in discursul artistic al
individualitatii creatoare: modalititile de diseminare sunt articolele stiintifice ce vizeaza tema cercetata;
monografii; discipline de studiu in cadrul procesului de studii universitare si postuniversitare (AMTAP).

Implementarea rezultatelot stiintifice: in procesul instructiv universitar la disciplinele Istoria
teatrului romdnesc, Istoria teatrului universal si a artelor spectacolului, Istoria dramaturgiei universale (ciclul
1), Metodologia si istoria stiintei despre teatru/coregrafie (ciclul 1l) din cadrul Academiei de Muzica, Teatru
si Arte Plastice.



ANNOTATION
Ghilas Ana. Theatricality in the artistic discourse of Ion Druta
Doctor habilitat thesis in the Study of Arts and Culture, Chisinau, 2023

Thesis structure: Introduction, six chapters, General Conclusions and Recommendations, Bibliography
(267 sources), 3 figures, 2 annexex,, 237 pages of basic text. The results obtained were published in 48 scientific
papers.

Key words: theatricality, proto-theatre, pre-theatre, dramaturgical text, didascaliae, literality-theatricality
relationship, theatrical discourse, directing art, scenographic art, prose theatricality, social theatricality,
intertextuality, intermediality, archetype, theatrical chronotope

Field of study: Audiovisual arts

The purpose of the research: to demonstrate the role and the meanings of the forms of theatricality in the
artistic, dramaturgical, theatrical, and narrative discourse I.Druta.

Research objectives: to determine the theoretical benchmarks regarding the concept of theatricality in
diachrony and its meanings in other fields of sciences; to analyze the artistic functions of the protoscenic/proto-
theatrical and pre-theatrical forms in the affirmation of theatricality in the prose and in the dramaturgy of the author
Ion Druta: to elucidate the literality-theatricality relationship in the dramaturgical and in the epic text in order to
reveal the specificity of the phenomenon of theatricality in the respective artistic genres; to highlight the contextuality
(social-political, aesthetic, theatrical, etc.) in the characterization of the creative individual, respectively lon Druta’s
role and place in the evolution of dramaturgy and theater; to demonstrate the role of transition from traditional to
modern of the Drutian discourse in the national dramaturgy; to identify the forms of theatricality and their artistic
realization in the narrative discourse of the author; to reveal the role of arts interference and intermediality in creating
the specificity of theatricality in the artistic imaginary of the author, especially at the level of didascaliae as forms of
theatricality; to highlight the relationship between psychologism — lyricism — theatricality in the Drutan artistic
imaginary; to reveal the space-time relationship in the reception of the dramaturgical text and of the theatrical
discourse.

Scientific novelty and originality:putting into practice some theorertical foundations regarding theatricality as
universalia in the approach tho lon Drutd’s artistic discourse. It is for a creative individual is investigated from the
perspective of theatricality, in the complexity of the understanding of this term at the current stage, emphasizing the
perspective of the interference of the arts, of inter- and trans-disciplinarity in approaching the problem. .

The results obtained that determined the creation of a new scientific direction: the conceptualization
and demonstration of the inter- and trans-disciplinary methodology in approaching theatricality in the dramaturgical,
theatrical, and the narrative artistic discourse of Ion Drutd, a fact that determined the connection of the research to
new scientific and cultural paradigms, having as an effect highlighting the form of theatricality atan aesthetic and
social level in the in artistic, intra- and interpersonal communication.

The theoretical significance: the theoretical and methodological argumentation of the phenomenon of
theatricality as universalia through the analysis of an author’s artistic creation; demonstrating the specificity of the
theatrical vision and of the dramatic procedures in prose, ways of transgressing the narrative-theatrical vision in the
spectacular performance; emphasizing the specificity of the directorial vision based on the performances staged after
the respective author’s works (in our case, lon Druta).

The applied significance of the research: the identification of the forms of theatricality in the artistic discourse of
the creative individual, ways of disseminating are the scientific papers; monographs; study disciplines within university and
postgraduate education.

Implementation of the scientific results: within the lectures taught at the Academy of Music, Theater and
Plastic Arts: History of Romanian Theatre, History of World Theater and Performing Arts, History of World
Dramaturgy (cycle 1), Methodology and History of Theater/Choreography Science (cycle I11).



AHHOTALIUA

I'unam Anuna. Teampanvrocmo 6 Xyoosicecmeenrom ouckypce Hona /lpyuy {uccepraipmsi Ha couckaHue
YUEHO¥ cTereHH J0KTOpPa Xa0uIMTaT UCKYCCTBOBEIEHUS U KyJIbTyposiorun, Kummnes, 2023

Crpykrypa muccepranmu: BBereHre, IiecTp IiaB, OOIME BHIBOABI W peKoMeHmarwy, OuOmworpadwst (267
WCTOYHHKOB), 3 (DHUTypbL, 2 MpriiosKeHnst, 237 CTpaHuL] OCHOBHOTO TekcTa. [ lomydeHHbIe pe3ysbTaTbl ObUTH OIyOIMKOBAHBI B 48
Hay4HBIX paboTax.

KinroueBble ¢j10Ba: TearpaibHOCTh, IIPOTOTEAT, MPEATeatp, APamMaTypriuiecKiil TeKCT, UIACKAIIH, COOTHOLLIEHHE
JITEpaTypHOCTh — TEATPATBHOCTb, TeaTpaIbHBINA MCKYPC,PEKHUCCEPCKOE  HUCKYCCTBO, CLIEHOTpaUueckoe HCKYCCTBO,
TeaTpaIbHOCTh TPO3bL, COLMATBHAS TEATPATLHOCTb, MHTEPTEKCTYATBHOCTb, MHTEPMEIHATBHOCTD, apXETHIl, TeaTpalbHBINA
XPOHOTOIL

Obnactb HcaTeNoBaHUA: Ay/IFOBI3YATbHBIE FICKYCCTBA.

e necienoBaHust: ONpeeNieHre POJTH 1 3HAYEeHHH (hOpM TeaTpaTb-HOCTH B XYIO/KECTBCHHOM IPAMATyPriYecKOM,
TeaTpabHOM, HappaTUBHOM JrcKypee Mona pyin.

3anaun ucciienoBanus: OnpeesieHre TeOPETUUIECKUX OPUEHTUPOB OTHOCHTENBHO TOHSTUSL TMEampatbHOCIU B
JIMAXpOHAYECKOM acTiekTe W €r0 3Ha4eHWd B JApYruX OOJNacTsX HayKW, aHaM3 XYJIOKECTBEHHBIX —(DyHKLMN
TMPOTOCLICHUYECKIIX/TIPOTOTEATPATBHBIX 1 TIPEITeaTpaIlbHbIX (JOPM B YTBEPIKIICHAN TEaTpaTbHOCTH B TPO3E M IpaMaTyprun
aBropa Mona [lpy1; BbIBICHUE COOTHOLLICHUS JIUMEPANTPHOCHTL — MEAmpaibHOCHIb B APAMATYPIHYECKOM U SMMYECKOM
TEeKCTE C LEJBIO PACKPBITHS CHICLUM(HMKY (peHOMEHA TeaTpalbHOCTHL B COOTBETCTBYIOLIMX XYZIOKECTBEHHBIX SKAHPAX;
PAcCCMOTpPEHHE PON KOHTEKCTYITBHOCTH (COLMATBHO-TIONIMTHYECKOM, CTETHHUECKOH, TeaTpaibHOM U T. JI.) B XapaKTEPUCTUKS
TBOPYECKON MHIMBUTYaTbHOCTU U, COOTBETCTBEHHO, 3HaueHue Mona JIpyI B 3BOMIOLIMM IpaMaTypriy U Teatpa; BbIRICHHC
POJIM TIepexozia OT TPAIULIMOHHOIO K COBPEMEHHOMY JPYLIEBCKOIO IMCKypCa B HALMOHAGHON JIpaMaTypriy; YCTAHOBJICHHE
(hopM TeaTpaTbHOCTH 1 MIX XYAOYKECTBCHHOW PealTH3aly B HAPPATUBHOM JIMCKYpCE aBTOpa; 0003HAUECHHE POJTH MHTEpQEpeHIN
WCKYCCTB M MHTEPMEAMATBHOCTY B CO3MAHMM CTIEIM(PUKHI TeaTpaIbHOCTH B MPOM3BEICHUM aBTOpA, OCOOCHHO HA YPOBHE
JMIACKATAN KaK (hOpMbI TeaTpaTbHOCTH; BbIBIICHHE COOTHOLICHHS ACUXONIOUIM — JIUPUIM — MEAmPAIbHOCHTb B IPYLIEBCKOM
XYJIO)KECTBEHHOM BOOOPYKEHIIH; BBIIBIICHHE COOTHECEHHOCTH HPOCHPAHCINGO — 6pemst TIPH BOCTIPUSITHH JIpaMaTyprivecKoro
TEKCTa U TeaTpAIbHOIO JIUCKYPCa.

Hayuynasi HOBU3HA M OPUTMHAILHOCTD: PETH3ALIS TEOPETHUECKNX OOOCHOBAHNH TeaTPaTbHOCTH KaK YHHBEPCATHST
B HCCJICJIOBAHMY  XYZIOMKECTBEHHOTO JMcKypca Mona Jpyin. Briepsble nccrenoBaH XyA0KeCTBEHHBIA JIUCKYPC TBOPUECKOM
JIMYHOCTH C TOYKHW 3PEHUS TEATPATILHOCTH, UCXOISI M3 KOMIUICKCHOTO TIOHMMAHHS 3TOTO TepPMHHA Ha COBPEMEHHOM JTarle, ¢
AKLEHTOM Ha MHTeP(EPEHLIMHI UCKYCCTB, HHTEP- M TPAHCIMCLIMITTMHAPHOCTH (MCTOPHS. M TEOPHS HICTIOIHUTENBCKOIO MICKYCCTBA,
WCTOpHSI Teatpa, Tepyst JIMTEPATypbl, SCTETUKA 1 TIOSTHKA, TICUXOJIOTHsL, TICXaHAIN3, KyJIBTYPHAs aTPOTIONOTHsT) TIPH TMOIX0AX K
PACCMOTPEHHIO TAHHOM MPOOTIEMBL.

IMomydennble pe3yJbTaThl, ONpEIEMBIIIE CO3IAHME HOBOIO HAYYHOIO HAINPABJIEHUSI: TCOPCTH3UPOBAHKE 1
KOHLIETITYJTM3ALIMs] METOZIOVIOTMM HTEP- 1 TPAHCAMCLMILIMHAPHOCTY TIPY MCCIISIOBAHNHN TEATPATIBHOCTH B JIpaMaTypruieckoM
Y TeaTpajibHOM JUCKYpcax, B mpose Mona Jlpyip, 910 OTKpBIBAET BOSMOXKHOCTH ISl TIONKJIFOUEHHS! K HOBBIM HAy4HbBIM,
KyJIBTYPHBIM TIapajirMaM, TakiM 00pasoM BbUIENsT (POpMBI TeaTpalbHOCTH  HA 3CTETHYECKOM, COIMATHHOM —YPOBHE B
XYI0KECTBEHHOM, N MEXXTYHOCTHOM KOMMYHHUKALAH.

Teoperuyeckasi 3HAYMMOCTb  HCCIEIOBAHMS.  TEOPETUKO-METOIONOTHYECKoe  0OOCHOBaHHE — (heHOMeHa
TEATPAIBHOCTH KaK YHUBEPCAIMH HIOCPEICTBOM aHAIN3A XYJI0KECTBEHHOTO TBOPUECTBA ABTOPA; BHISIBIEHHH COOTHECEHHOCTU
JpaMarypralipo3arka — pPeKHccepa MPH CIEHMYECKOM BOIUIOMICHMM TEKCTa-MCTOYHMKA; JIEMOHCTPAIWH  CHCI(IKA
TeaTpaILHOTO BUICHHUS M IpaMaTHIecKHX TPHEMOB B IPO3e, CIIOCOO0B TPEOIONICHNsT HAPPATHBHO-TEATPATBHOIO BUNICHHS B
3PEIHIIHOM TPE/ICTARICHUH; BBIIETICHUH CTICIM(HKI PEKICCEPCKOTO BUJICHHS HA OCHOBE CIIEKTAKJIEH, MOCTARIECHHBIX 110
TIPOM3BEICHISIM aBTopa (B HartieM cirydae — Mona [pyip).

IpukiiagHasi LHEHHOCTh MCCIENOBAHMSL. CIIOCO0AMHM PACTIPOCTPAHEHMsI PE3YJIBTATOB HCCIIEIOBAHKS SBIITFOTCS
Hay4HbIE CTaTbH, B KOTOPBIX M3I0KEHBI OCHOBHBIE TIOJIOMKEHHS MCCIIEI0BAHHOM TeMbl; MOHOTpauy; yueOHbIe AUCLMIUTMHEI B
paMKax Mporiecca YHUBEPCHTETCKOTO 1 MIOCTYHUBEPCUTETCKOTO 00pa3oBaHIsL.

Buepenne Hay4YHBIX pPe3yJIbTATOB: B TIpoLiecce MPENONABAHMs B AKaIEMUN My3bIKH, TeaTpa 1 H300pasUTebHbIX
WCKYCCTB, & TAKKe B IOKTOPAHTYPE TI0 CIICLMAIBHOCTH  1eampaibHoe UCKYCCIMBO TOTO Ke YUPESKICHHSL.
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GLOSAR DE TERMENI

DENEGARE — mod de receptare si de traire a lumii fictionale prezentate pe scena,
fenomenul ce ,,compune forta psihica a teatrului, fiindca spectatorul este constrans la o dubla munca:
a Intelege un real ca real si a sti in acelasi timp ca acest real pe care trebuie sa-l ia in considerare nu
interfereaza cu existenta lui, nu are relatie cu el”.( Termenii-cheie ai analizei teatrului, Ubersfeld, A.,
1999, p. 25); ,,Efectul de denegare reprezinta incarcarea consecventa de catre spectator a produsului
cu marca non-realitdtii in raport cu existenta cotidiana”.(Pentru o semiotica a spectacolului teatral,
Runcan, M., 2005, p. 52).

(DE)NEGARE — (in psihanaliza) procedeu prin care subiectul formuleaza dorinte, ganduri,
sentimente pana atunci refulate, dar continua sa se apere de ele, negand ca i-ar apartine.

DISCURS TEATRAL - o comunicare semioticd, in care totalitatea semnelor transmise
spectatorului releva atat semnificatiile lumii fictionale prezentate pe scend, cat si reactia publicului.
[...] Discursul teatral este limbajul in spatiu, nu in text scris pe hartie, este reprezentare scenica, relatia,
comunicarea dintre scend si sald/spectator prin alte limbaje decat cel scris. El se prezintd ca un mod
de comunicare institutionalizata dintre dramaturg si receptor, realizatd intr-un spatiu specific (scend
si sala de spectacol ori alta forma de receptare a reprezentatiei — strada, parc s.a.) si mediata de regizor,
actori, scenograf etc. Se caracterizeaza prin intermediul factorilor lingvistici, dar si al celor
extralingvistici, fiind rezultatul activitatii umane intr-un anumit context: social, psihologic, estetic,
politic.”(Discursul teatral — intre text si contexte. Ghilas, A., 2017, p. 19-20).

DRAMATURGIE SOCIALA — ,,Viata este o performanti teatrala”, dupa sociologul Erving
Goffman, iar in fiecare interactiune sociald pe care o implicd omul, in mod constient sau inconstient
el Incearca sd-si proiecteze o imagine concretd despre sine, manipuland modul in care altii il percep.
Personalitatea omului este suma diferitor ,,masti” pe care el le pune in timpul vietii sale: o dramaturgie
sociala.

PRE-TEATRU - forme spectaculare ce pastreaza aspecte din ritualurile religioase vechi,
realizdnd o trecere treptatd spre teatrul folcloric. Se impune concretizarea cad pre-teatrul include
elemente teatralizate 1n ritualurile calendaristice si de familie, in rituri de trecere, jocuri populare,
sarbatori populare, in timp ce teatrul folcloric propriu-zis include reprezentatii dramatice pe baza
folclorului sau a textului dramatic folclorizat, ritul/simbolul/mitul constituind protoconcepte ale

gandirii folclorice.
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PROTOTEATRU - forme arhaice ale cultului religios, ale ritualurilor, care au devenit
ulterior elemente ale formelor pre-teatrale si ale tragediei si comediei antice grecesti.

TEXT —,, un ansamblu finit si structurat de semne care propune un sens”, iar ,,sensul sdu nu
este niciodata terminat, el producandu-se la fiecare intalnire a textului cu receptorul” (Terminologie
poetica si retorica. Coordonator: Val. Panaitescu, lasi: Editura Universitatii ”Al. 1. Cuza”, 1994, p.
202.). Textul artistic se caracterizeaza ,,prin metamorfozarea registrelor vorbirii intr-un limbaj cu
trasaturi specifice, numit limbaj artistic, poetic. lar trecerea de la ontic (textul ca existentd material-
verbald) la axiologic (textul ca valoare) in procesul receptarii/evaluarii dezvaluie imaginea fiintei
umane cuprinse intr-o anumita istorie si cultura, transmite un mesaj (stari sufletesti, idealuri, viziuni
existentiale). In asa fel, textul devine discurs, caracterizand contextul sociocultural al credrii/scrierii
si receptarii lui. (Discursul teatral — intre text si contexte. Ghilas, A., 2017, p. 12).

TEXT DRAMATURGIC include sensul de specie/forma a dramaturgiei ca totalitate a
operelor dramatice, comportand totodata si sensurile de ,,scena”, ,.teatru”, ,,teoria construirii pieselor

de teatru; arta dramatica” ”(Discursul teatral — intre text si contexte. Ghilas, A., 2017, p. 18 - 19).
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate

Concept polivalent, teatralitatea constituie, la etapa actuala, obiectul de cercetare al mai multor
stiinte: antropologia, teatrologia, semiotica, sociologia, etnopsihologia, filozofia, psihologia, filologia,
culturologia s.a. In sens larg, notiunea desemneazi prezenta modalititilor de expresie specifice
teatrului fie intr-un spectacol, fie intr-un text dramaturgic, iar, mai nou, si in textul literar epic, cel
liric ori intr-un mediu social. Existenta mai multor sensuri si respectiv a utilizarii concepului de
teatralitate implica aspecte importante ce se referd la anumite probleme ale cuturii, incluzand natura
reprezentatiei, istoria stilurilor estetice, mijloace ale reprezentatiilor teatrale, arta actoriceasca, stilul
comportamental ori cel comunicativ al persoanei.

Teatralitatea ca aspect teoretic al structurii textului poetic-dramatic — tragedia, comedia — isi
are inceputul in Poetica lui Aristotel, in care filosoful expune principiile construiri tragediei antice,
rolul actului teatral asupra receptorului, esenta catharsis-ului, accentudnd, in primul rand importanta
mimesis-ului: ,,Imitatia, adica reproducerea diferitelor aspecte ale vietii, ale realitatii inconjuratoare,
este un mijloc de cunoastere a lumii si, totodata, un prilej de bucurie pentru om” [3, p. 120].

Specificitatea teatralitatii In spectacolul teatral se manifestd prin mimesis, spectaculos,
iluzionare, relatia real - nereal, actiunea scenica se desfdsoard in doi timpi — cel al diegezei si cel al
actiunii concrete a reprezentatiei in fata, in prezenta spectatorului, aici si acum, existand deci in acest
proces comunicativ cel privit si cel care priveste, apreciaza. lar dintre formele teatralitdtii n textele
dramaturgice ori in spectacole se manifesta cele arhaice, de sorginte ritualica, ce presupune
sincretismul rostirii cuvantului/textului cu dansul, cu muzica, alteori interpretata in cor, toate
exprimand o relatie aparte a omului cu natura, cu cosmosul, credinta lui in fortele supranaturale.
Aceste si alte aspecte ce caracterizeazd modul de structurare a comunicarii ori a cunoasterii lumii si a
sinelui de catre om constituie, in principiu, elemente definitorii ale fenomenului numit teatralitate.

La etapa actuald, teatralitatea este definitd si ca poetica, ca o categorie esteticd, in special 1n
lucrarile teatrologilor si filologilor, mai nou, si ale arhitectilor [20]. Vorbim astazi de intreferenta
genurilor si de intermedialitate intr-un discurs artistic, social, politic, cultural etc., iar prezenta
teatralitatii si n alte arte nu face decat sd argumenteze complexitatea relatiilor din interiorul acestora.

Or, anume 1in secolul al XX-lea, cand se manifesta o estompare a limitelor, granitelor dintre genuri,
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aparitia unor noi genuri de artd, respectiv a unor noi paradigme sociale, culturale, economice etc.,
problema teatralitatatii devine stringenta in intelegerea si interpretarea diverselor forme ale realitatii.

Teatralitatea este investigata si ca fenomen al culturii, fapt ce presupune o abordare
intergenerica, interdisciplinard, transdiciplinara in investigarea interferentei artelor si altor fenomene:
sociale, culturale, filozofice etc. De aceea teatralitatea devine actualmente obiect de cercetare de tip
universal, conceptul constituind o paradigma, prin acest specific integrativ vizand sistemul culturii si
al existentei fiintei umane, al comportamentului acesteia in societate.

Astfel teatralitatea, o paradigma culturald, este inteleasd ca expresie artisticd, esteticd a
sincretismului cultural, dar si ca mod de existentd umand si de comunicare in societate. In abordarea
problemei in acest studiu, am pornit de la considerentul ca diversele semnificatii ale conceptului de
discursului teatral, ci si de valorificare a artei in general, in stransa relatie cu aspectele sociale,
culturale, psihologice, ontologice.

In acest sens, dramaturgia, proza, spectacologia pe baza creatiei lui Ion Druti constituie o sursi
de cercetare a valentelor teatralitatii in imaginarul artistic al personalitatii creatoare si a specificului
viziunii artistice a acesteia. Ne referim atat la autorul-dramaturg, cét si la regizor, scenograf, actor —
autori si ei in realizarea individuala, originald a imaginarului artistic din textul-sursa. Am pledat pentru
creatia lui Ion Drutd drept sursd de investigare a teatralitatii din urmatoarele considerente: dramaturgul
surprinde schimbarile in evolutia timpului, a stiintelor nu doar si nu atat prin problemele pe care le
abordeaza de la un text la altul, ci si prin modalitatile de structurare a acestuia. De la simbol la semn
st la polifonia semnificatiilor, de la intertext la ekphrasis si intermedialitate in sens larg se constituie
calea devenirii sau/si revenirii (la anumite forme prototeatrale a) discursului dramaturgic drutian.

Asemenea schimbari se manifesta si in textul narativ al autorului, In care persista stilul oral al
expunerii, specific artei teatrale ca mod principal de comunicare, sau importanta dialogului la nivel nu
doar de caracterizare a personajelor, ci si de creare a povestei (diegezei), ori descrierile ce constituie
exemple de diferite tipuri de didascalii pentru scenarii de teatru sau de film. In acest context,
spectacolele montate dupa dramaturgia si proza drutiand in diferite teatre din spatii culturale diverse
constituie de asemenea obiect de cercetare, in special la nivel de relatie text dramaturgic — discurs teatral.

Cele expuse demonstreaza importanta si actualitatea temei abordate in prezentul proiect
stiintific, in intentia de a demonstra actualitatea studierii rolului teatralitatii in viziunea artistica a

autorului si modalitatile de realizare scenica a acestui fenomen universal, in functie de timpul
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montarii spectacolelor si de viziunea regizorald. Pe de alta parte, caracterul universal al conceptului
la etapa actuald, cand teatralitatea este investigatd de mai multe stiinte, creatia artisticd a lui Ion Druta
devine exemplu in intelegerea mai clara a stilului, ideilor din textele sale la diferite perioade istorice.
Consideram ca importanta contextualitatii sociale, estetice, teatrale, a dezvoltarii stiintelor imprima
un anume stil aceluiasi autor, anumite probleme, tipologii de personaje, iar ideile din alte stiinte
contribuie la o intelegere mai complexa a relatiei timp istoric — individualitate creatare — discurs
artistic — mod de receptare.

Descrierea situatiei din domeniu si identificarea problemei de cercetare

Teatralitatea este obiect de cercetare a diferitor domenii, asa cum a fost stipulat supra,
fenomenul fiind interpretat ca o categorie estetica, ca relatie a formelor cotidiene cu cele estetice, ca
modalitate de tipologizare a proceselor culturale, sociale si mentale ale unei perioade istorice . In
interpretarea discursului artistic al autorului lon Druta relevam prezenta acestor aspecte ale teatralitatii

Investigarea teatralitatii in plan international se manifesta in studiile realizate, in primul rand,
de regizorul-teoretician Nikolai Evreinov [58; 221], iar la ora actuald de cercetatori in domeniile
teatrologiei si filologiei: J. Feral [197], E. Fischer-Lichte [258], P. Bogdanova [216] si alti cercetatori
care au publicat in volume colective pe aceasta tema [242; 257],V. Halizev [260; 261]. In acelasi timp,
tot mai mult se atesta investigatii ale acestui fenomen in plan inter- si transidisciplinar: teatru,
teatralitate — proza: E. Poleakova [246], M. Plana [207 208], S. Serigne [211] s.a.; teatralitate —
pictura: J. Raad [210 ], S. Pop-Curseu [209 ] s.a..Un rol activ in abordarea teatralitatii il au cercetatori
din domeniile culturologie [ Andreeva; 214], pedagogie - la nivel de tehnici teatrale valorificabile in
educatie [A. Hobjild; 119] s.a.

Cercetari realizate de specialisti din Germania, unde de fapt au si aparut primele studii-
teoretizari ale teatrului la nivel institutional european, inca la inceputul secolului al XX-lea [218, p.
31-43], abordeaza fenomenul teatralitatii in concordanta cu noile realizari, forme spectaculare si
structuri dramaturgice ale textelor. In volumul colectiv Teatrologia Germaniei: sistemul de
coordonate, alcatuit de cercetatoii E. Ficher-Lichte si V. Cepurov, probeme actuale ale teatralitatii
sunt investigate de A. Kotte [227, p. 215-232], teatralitatea interpretata ca stiinta despre spectacol,
performativitatea si alte aspecte noi ale teatrologiei sunt tratate de cercetatoarea E. Ficher-Lichte [
257, p. 13-30; 63-84; 93-116 ].

Daca la modul general, cercetatorul V. Halizev caracterizeaza teatralitatea ca ,,manifestare

verbala si gestico-mimica activa, spectaculoasa a comportamentului uman, a carui expresivitate este

14



accesibild unui numar impunator de persoane”, tot el accentueaza un aspect important al fenomenului,
care o propune autorul, urméarind evolutia conceptului de teatralitate in culturile arhaica, a Evului
Mediu si a modernitétii, accentuand specificul viziunii asupra acestui aspect spectacular de la ,,epitet
evaluativ” al spectacolelor din punct de vedere pozitiv sau negativ, dar si ca o anumita fateta a vietii”,
pana la o caregorie artistica generala” [260, p.131] .

Acest ultim aspect expus de V. Halizev este, in acceptia noastra, un element esential pentru
abordarea teatralitdtii in diverse arte, cercetatorii relevand specificul teatralitatii ca mod de gindire,
de intelegere, de receptare a teatralitatii in viata artisticd in general, ca si in viata cotidiand a omului.
In studiul nostru, interpretim teatralitatea anume din acest punct de vedere: o categorie artistica
generala, in cazul abordarii dramaturgiei, prozei, discursului teatral, dar si ca un aspect al vietii umane,
ca dramaturgie sociald, mai ales n cazul textului narativ literar, in care se manifestd mai distinctiv
spectaculozitatea cotidiana din viata omului.

Din aceste considerente, in abordarea problemei teatralitatii in arta si in viata am consultat si
lucrari ale specialistilor din diverse domenii, care, la ora actuald, pun accent pe interpretarea
fenomenului teatral si celui artistic in general din perspectiva antropologiei, istoriei artelor, religiei,
sociologiei s.a. Totodata, se emit noi perspective de abordare a ritualurilor, cercetdtorii axandu-se pe
rolul ritualurilor religioase In consonantd cu cele culturale in realizarea artisticd a demersului teatral
actual. Investigatiile in acest domeniu demonstreaza ca fenomenul teatralitatii ,,functioneaza ca un
paradox al reprezentdrii, al clivajului intre spatiul cotidian si cel al fictiunii dramatice, intre actor,
personaj si spectatorul devenit el insusi metapersonaj” [147, p.75].

In Republica Moldova si Roménia teatralitatea a fost abordati ca fenomen teatral in textul
dramaturgic de cercetatoarea Victoria Fedorenco, in articole ce vizeaza specificul realizarii teatralitatii
in dramaturgia lui Ion Drutd la nivel de teatralitate a personajului, teatralizare a vietii de catre personaj
[61; 64], semnificatia planului orizontal-vertical in structura textelor dramaturgice [62], spatiul
interior si exterior al personajului in textul dramaturgic drutian [63]. Cu toate acestea, structura
textului dramaturgic la nivel de didascalii, ca si semnificatiile teatrale si intermediale ale textului nu
au constituit obiect de cercetare, fapt asupra caruia staruim in prezentul studiu stiintific.

In ce priveste discursul teatral, problema luati in dezbatere a fost studiati de teatrologul
Angelina Rosca [157], care a abordat teatralitatea spectacolelor montate pe scenele teatrelor din

Republica Moldova in anii 1990-2000. Cercetatoarea se referd la tema teatralitdtii pre- si post
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Vahtangov in viziunea artistica a regizorilor-absolventi ai Scolii Superioare de Artd Teatrald ,,B.V.
Sciukin” din Moscova. Situat in cadrul conceptiilor teoretice regizorale in plan international si analizat
la nivelul teatralitatii spectacolului si al teatralitatii actorului, discursul stiintific al cercetatoarei
constituie o contributie esentiala in elucidarea problemei in spatiul nostru. Alte aspecte ale teatralitatii
spectacolului sunt abordate in articole in care aceeasi autoare apeleaza la perspectiva semiotica de
interpretare a spectacolelor [155; 156].

In studiul propus de noi, abordrarea fenomenului teatralititii este realizat in baza creatiei
artistice a lui Ion Druta, reliefand personalitatea creatoare prin evidentierea specificului gandirii
teatrale si a realizarii ei artistice in discursul dramaturgic, in cel narativ al autorului, precum si in
modul de viziune regizorald asupra creatiei sale in spectacole teatrale.

Lucrarile teatrologilor si cercetdtorilor din Romania au constituit de asemenea un suport
important in abordarea teoretico-istorica a temei teatralitatii: N. Mandea, [134], M. Runcan, M. [159;
160], A. Nelega [142], A.- M. Rusu [161 ], in relatia teatralitate, teatralizare — text narativ la nivel
estetic, social, ideologic — A. Hatiegan [117], fiind vizat si aspectul cultural-istoric al relatiei teatru —
ritual in crearea teatralitatii — S. Crisan [41].

Cea de a doua parte a problemei investigate in acest studiu se refera la demersul artistic al lui
Ion Druta. Opera sa (dramaturgie, proza, eseisticd) a constituit obiect de investigare pentru mai multi
cercetdtori, cu toate ca discursul sdu dramaturgic si, respectiv, cel teatral au avut mai putine ecouri in
spatiul cultural-stiintific din Republica Moldova, uneori din considerente extraestetice, social-politice,
ideologice [151; 25]. In Republica Moldova, dramaturgia drutiani a fost obiect de studiu mai intai
pentru filologii M. Cimpoi, N. Biletchi, A. Hropotinschi, urmand teatrologii L. Cemortan, V.
Fedorenco, textele dramaturgice fiind analizate din perspectiva relatiei epic — liric — dramatic (N.
Biletchi, M.Cimpoi), a valorilor nationale si a celor general-umane (M. Cimpoi), a valentelor estetice
si social-istorice (M. Cimpoi, L. Sorina,).

Teatrologii si criticii de teatru au relevat calea anevoioasd de afirmare a textelor drutiene, a
ideilor autorului pe scenele din Moldova ( L. Cemortan, G. Cincilei, V. Badiu, S. Grama,), iar
incepand cu anii 1990 au fost evidentiate si valentele artistice si teatrale ale textului dramaturgic
drutian ( V.Fedorenco., S. Grama, A. Ghilas). Articole concrete ce se refera la teatralitatea textului
dramaturgic al autorului apartin, asa cum am mentionat, cercetatoarei V. Fedorenco, iar teatrologul si

dramaturgul A. Rosca, in monografia Teatralitatea pre- si post Vahtangov, investigheaza specificul
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teatralizarii si deteatralizarii in teatrele din Republica Moldova in anii 1990-2000, relevand totodata
si unele aspecte ce vizeaza teatralitatea spectacolelor drutiene pe scena Teatrului Luceafarul.

In alte spatii culturale, dramaturgia, proza, spectacolele pe baza creatiei lui Ion Druti au
constituit un obiect de investigare, de recenzare mai amplu. Printre primii care au semnalat
specificitatea textului dramaturgiuc drutian au fost criticii de teatru rusi N. Krimova [229], N.
Velehova [182; 217], V. Maksimova [237], care 1n anii 1960 —1980, chiar de la aparitia editoriala a
primelor texte dramatice interzise de cenzura ideologica de la Chisinau, au mentionat noutatea estetica
pe care o aducea lon Druta in dramaturgia si teatrul din spatiul exsovietic: semnificatiile filosofice si
etnice ale relatiei Om-Natura, originalitatea didascaliilor ca forme ale teatralitatii la nivel de structura
si poeticd, lirismul, specificitatea personajului s.a..

Generalizand si apreciind contributia autorilor care au abordat probleme ce vizeaza creatia
drutiand, in special dramaturgia si discursul teatral, constatdm totusi ca anumite aspecte ce ar completa
specificul viziunii artistice a autorului si rolul teatrului drutian in evolutia artei dramaturgice si a celei
spectacular-teatrale necesitd a fi investigate. Avem in vedere rolul formelor proto- si pre-teatrale in
structura dramei si a prozei, poetica didascaliilor ca forme ale teatralitatii si ca aspect al
intermedialitatii, investigarea teatralitatii privitd ca o dominanta a poeticii imaginarului drutian nu au
constituit probleme de cercetare pana in prezent. Astfel, am considerat oportund si actuala
investigarea teatralitatii ca fenomen cultural-artistic, ca element al poeticii textului dramaturgic si a
celui narativ al lui lon Drutd, ca si modalitatile, specificitatea realizarii artistice a teatralitatii
spectacolelor pe baza operei acestui autor.

Dramaticitatea, teatralitatea, dar si filmicitatea gandirii artistice a autorului se manifestd in
intreaga lui operd, aspecte estetice realizate in creatia sa in functie de genul, specia abordata (drama,
tragifarsa, schitd, nuveld, roman) si care, in consecintd, impun/ solicitd o anume metodologie de
investigare. Aceste argumente constituie contradictia dintre cercetarea creatiei drutiene la nivel de
teatralitate pand la acest moment si necesitatea completarii, diversificdrii interpretarii stiintifice a
imaginarului sdu artistic din perspectiva teatralitdtii. Fenomenul teatralitdtii manifestat in creatia unui
singur autor si realizat la nivel inter- si transdisciplinar este o problema actuala, fapt ce a motivat
alegerea temei de investigare.

Problema cercetarii rezida in formularea raspunsului la intrebarea: care sunt paradigmele
stiintifice in elucidarea teatralitatii ca fenomen cultural-artistic, estetic, social-filozofic, manifestat in

discursul dramaturgic, teatral si in cel narativ ale lui lon Druta.
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Scopul lucrarii consta in fundamentarea teoretica si demonstrarea rolului si semnificatiilor
formelor tearalitatii in discursul aristic dramaturgic, narativ ale lui Ion Druta si in spectacole montate
pe baza creatiei acestui autor

Ipoteza cercetirii: cunoasterea si recunoasterea fenomenului teatralitatii ca viziune artistica
manifestata in imaginarul artistic al unui autor poate fi realizatd, daca sunt relevate modul lui de
gandire asupra lumii, tipul psihologic al acestei individualitati creatoare, contextualitatea sociala,
esteticd a scrierii textelor sale si a montarii scenice a lor, precum si dezvoltarea stiintelor la anumite
etape ale creatiei autorului.

Obiectivele cercetarii:

1. Determinarea reperelor teoretice privind conceptul de teatralitate in diacronie si
semnificatiile lui in alte domenii ale stiintelor;

2. Evidentierea contextualitatii (social-politice, estetice, teatrale s.a.) In caracterizarea
individualitatii creatoare lon Druta si rolul lui in evolutia dramaturgiei si a teatrului;

3. Analiza functiilor artistice ale formelor protoscenice/prototeatrale si ale celor pre-
teatrale 1n afirmarea teatralitdtii in imaginarul artistic drutian;

4. Elucidarea relatiei literaritate — teatralitate n textul dramaturgic si in cel epic Intru

relevarea specificului fenomenului teatralitatii in genurile artistice respective si in realizarea scenica

a textelor;

S. Identificarea formelor teatralitatii si realizarea artistica a lor in discursul narativ al lui
Ion Druta;

6. Demonstrarea rolului de tranzitie de la traditional la modern al dramaturgiei drutiene,

in special la nivel de didascalii ca forme ale teatralitatii;

7. Relevarea interferentei artelor si a intermedialitatii in crearea teatralitatii in imaginarul
artistic al autorului;

8. Evidentierea rolului relatiei spatiu-timp in textul dramaturgic si in discursul teatral.

Sinteza metodologiei de cercetare si justificarea metodelor de investigare. Cercetarea este
fundamentata pe conceptele teoretice privind comunicarea artistica/teatrala ( 1. Lotman, R. Barthes,
P. Cornea, M. Runcan s.a.) si teatralitatea ca fenomen cultural, artistic, filosofic, social (N. Evreinov,
A.Ubersfelsd, P. Pavis,V. Halizev, E. Goffman, V. Turner s.a.), in relatie directa si indirecta cu teoriile
ce vizeazd interferenta artelor si a mediilor de comunicare (V. Kandinsky, O. Hansen-Love, 1.

Raiewsky, V. Tisunina s.a.) si cu evolutia perspectivelor de abordare a textului artistic de la
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paradigma functional-stilistica la cea comunicativ-pragmatica (lu. Lotman, A. Nelega, M. Runcan
s.a.), ca si a spectacolului teatral.

Aspectul general ce incadreaza cercetarea se refera astfel la poetica istorica si poetica teoretica,
proiectul stiintific constituind relevarea esentelor, trasaturilor personalitatii creatoare reflectate in
stilul, tipologiile personajelor, catsi in demonstrarea schimbarii de abordare a problemor si a structurii
diegezei in functie de contextul social, estetic si cel al paradigmelor stiintifice, teatrale.

La abordarea temei investigate au fost utilizate urmatoarele metode de cercetare: metode
experimental-teoretice: analiza, sinteza, inductia, deductia; metoda cultural-istoricd (in special la
evidentierea si argumentarea problemei de cercetare, la studierea literaturii la tema si la relevarea
aspectelor prototeatrale si pre-teatrale 1n creatia drutiand); metoda empirica: comparatia (la evaluarea
specificului structurii textului dramaturgic Tn anumite perioade istorice, la relevarea diferitor viziuni
teatrale asupra aceluiasi text dramaturgic la montarea spectacolelor); metoda arhetipald, istoriografia
teatrald (comentarii, marturii, inteviuri, documente si materiale ilustrative), reconstructia (critica a)
spectacolului, intermedialitatea, intertextualitatea.

Metoda cultural-istorica si istoriografia teatrala constituie puncte de pornire in abordarea
problemei propuse spre investigare, asa cum esenta teatralitatii ca fenomen amplu si complex isi are
sorgintea in epoca arhaica, iar elementele specifice teatrului si teatralitatii se regasesc, in diferite forme
st la etape istorice diferite, In structura textului dramaturgic si a reprezentatiilor teatrale. Creatia
artisticd a lui Ion Druta face dovada unei asemenea tip de memorie a genului artistic si, In general a
memoriei culturale, fapt pe care Incercdm sa-1 demonstram n special in capitolele trei si patru.

Metoda arhetipala, intermedialitatea si intertextualitatea sunt perspectivele de abordare a
structurii textului dramaturgic drutian intru relevarea teatralitdtii la nivel de personaj, atmosfera,
spectaculozitate, pre-mizanscena (P. Pavis) s.a. Metoda comparativa a stat la baza investigarii
teatralitatii in spectacol (capitolele patru si sase) la nivel de spatiu-timp al actiunii spectaculare si de
viziuni regizorale ale lui Alexandru Cozub, lon Ungureanu, Sandri Ion Scurea, Alexandr Ravenskih,
Boris Lvov-Anohin s.a.

Sursele in baza carora este realizata tema propusa in proiectul stiintific sunt urmatoarele:
opera artistica a lui Ion Druta — texte dramaturgice si texte artistice narative; spectacole montate pe
baza creatiei autorului, care pot fi accesate pe platforma Youtube, dar si recenzii, cronici de teatru
vizand anumite spectacole, montate incepand cu anii 1960; opinii si amintiri ale autorului privind

anumite aspecte ale procesului de creatie a unor lucrari artistice ale sale; schite scenografice pentru
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scenarii la spectacole dupa opera lui I. Druta (puse la dispozitie de pictorul -scenograf Petru Balan).
De asemenea, o anumita importanta 1l au interviurile, destainuirile regizorilor si ale actorilor care au
montat ori au jucat roluri in spectacole dupa creatia lui Ion Druta.

Noutatea si originalitatea stiintificd a cercetirii consista in urmatoarele: punerea in
practicd a unor fundamente teoretice privind teatralitatea ca universalia in abordarea discursului
artistic al lui Ion Drutd .Pentru prima este investigat discursul artistic al unei individualitati creatoare
din perspectiva teatralitatii, in complexitatea intelegerii acestui termen la etapa actuala, accentudndu-
se perspectiva interferentei artelor, a inter- si transdisciplinaritatii (istoria si teoria artei spectacolului,
istoria teatrului, teoria literaturii, estetica si poetica, psihologia, psihanaliza, antropologia culturald) in
abordarea problemei.

Rezultatele obtinute care au determinat crearea unei noi directii stiintifice rezida in
teoretizarea si conceptualizarea metodologiei inter- si transdisciplinare in abordarea teatralitatii in
discursul artistic dramaturgic, teatral, narativ ale lui Ion Druta, fapt ce a determinat racordarea
cercetarii la noi paradigme stiintifice, culturale, avand ca efect evidentierea formelor teatralitatii la
nivel estetic, social Tn comunicarea artistica, intra- si interpersonala.

Consemnarea unei noi directii de cercetare: Teatralitatea ca mod de cunoastere a lumii si
ca afirmare a individualititii in discursul artistic. In acest sens, in proiectul stiintific exploram
conceptul de teatru ca fel de a fi in lume in proza lui Ion Drutd si teatrul ca expresie a lumii in
dramaturgia si spectacologia drutiana.

Semnificatia teoretici a cercetirii constd In argumentarea teoretica si metodologica a
fenomenului teatralitatii ca universalia prin analiza creatiei artistice a unui autor; evidentierea relatiei
dramaturg/prozator — regizor in realizarea scenica a textului-sursd; demonstrarea specificului viziunii
teatrale si a procedeelor dramatice in proza, modalitdti de transgresare a viziunii narativ-teatrale in
reprezentatia spectaculara; reliefarea specificitatii viziunii regizorale in baza spectacolelor montate
dupa opera autorului respectiv.

Semnificatia aplicativa a cercetarii rezida in identificarea formelor de teatralitate in discursul
artistic al unei individualitatii creatoare, iar modalitatile de diseminare a investigarii sunt articolele
stiintifice ce vizeaza tema cercetatd; monografii; discipline de studiu in cadrul procesului de studii
universitare si postuniversitare la Academia de Muzica, Teatru si Arte |Plastice; noi modalitati, metode

de predare-invatare a textului dramaturgic.
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Implementarea rezultatelot stiintifice. Rezultatele investigatiei au fost implementate in
cadrul prelegerilor la disciplinele Istoria teatrului romanesc, \storia teatrului universal si a artelor
spectacolului, Istoria dramaturgiei universale (ciclul I, specialitatile: Teatrologie, Actorie, Regie,
Dramaturgie si Scenaristica,), Metodologia si istoria stiintei despre teatru/coregrafie (ciclul III) in
cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Valoarea stiintifica a cercetrii a fost confirmata in cadrul
conferintelor stiintifice internationale, cu publicarea ulterioard a comunicdrilor stiintifice: trei
comunicari la sedinte plenare, in editiile conferintelor stiintifice internationale Educatia din
perspectiva valorilor, organizate anual de Universitatea ,,1 Decembrie 1918 din Alba Iulia, Romania
in colaborare cu alte universitati din Republica Moldova, Bulgaria (2016-2022); la conferintele
stiintifice internationale organizate anual de Institutul Patrimoniului Cultural (2012-2022), de
Institutul de Etnografie si Folclor ,,Constantin Brailoiu™ al Academiei Romane (2012), de Academia
de Muzica, Teatrul si Arte Plastice (2015; 2018; 2021; 2022)

Publicatiile la tema tezei. In domeniul investigat au fost publicate: o monografie
(Teatralitatea in discursul artistic al lui Ion Drutd, Chisinau: Editura Epigraf, 2021, 288 p.); doua
capitole (p. 8-50) din monografia Discursul teatral — intre text si contexte (Chisinau; Editura Lexon
Prim, 2017,192 p.); 23 de articole in reviste stiintifice de profil din tara si de peste hotare (SCOPUS
— 3 articole; categoria A; B: C; in Romaénia, Polonia) si in culegeri de materiale ale conferintelor
stiintifice internationale si nationale; 21 de teze la conferinte stiintifice internationale si nationale.

Volumul si structura tezei. Teza include adnotari (in limbile romana, engleza, rusa), lista
figurilor, glosar de termenti, introducere, sase capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie
(267 de surse), 2 anexe, este expusa pe 237de pagini text de baza, inclusiv 3 figuri.

Cuvinte cheie: teatralitate, Ion Druta, prototeatru, pre-teatru, text dramaturgic, didascalii,
relatia literaritate — teatralitate, discurs teatral, artd regizorala, arta scenografica, teatralitatea prozei,

intertextualitate, intermedialitate, ekphrasis, arhetip, cronotop teatral

Sumarul compartimentelor tezei
Capitolul 1 Teatralitatea ca paradigma universala abordeaza problema investigata, pornind
de la diferite opinii in definirea conceptului de teatraliate. Am apelat la abordarea in diacronie a
fenomenului, or, indicii ale teatrului Tn activitatea umana se manifesta inca din perioada veche, in timp

ce conceptul de teatralitate se structureaza intr-o definitie adecvata particularitatilor ei pe parcursul
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secolelor. In acest context, devine importantd evidentierea rolului ritualurilor, al structurii si
reprezentarii tragediei si dramei antice grecesti, ca si lucrarile teoretice ce vizeaza caracteristicile
teatrului arhaic, ale teatrului antic, ale spectacolului ca manifestare a vietii omului si care presupune
in mod obligatoriu comunicarea: emitator - informatie (text) — receptor/privitor si reactia lui.Ultimul
aspect este unul esential in definirea discursului teatral, respectiv a fenomenului numit teatralitate.

Apeland la Poetica lui Aristotel, la studii de mitologie, de istorie a culturii si a teatrului
universal, semnate de M. Eliade, O. Freidenlih, N. Evreinov, O. Drimba, G. Banu s.a., am constatat
rolul ritualului, al formelor teatrului arhaic si al celui antic in formarea ideii de teatralitate, respectiv
a trasaturilor teatralitatii ca fenomen general uman si ca particularitate distinctivd a manifestarii
spectaculare: dansul, muzica, mimesis, corul, rugéaciunea s.a. Ideile din lucrarile semnate de acesti si
alti autori au condus spre investigarea textului drutian dintr-o perspectivd noua: demonstrarea
semnificatiilor si functiilor artistice ale formelor prototeatrale si ale celor pre-teatrale in textul
dramaturgic si in cel narativ ale autorului; de asemenea si formele teatrale de realizare in spectacole
montate la diferite teatre.

Definitii si explicatii, argumentari privind tetralitatea ca fenomen — teatrlitatea in viata si
teatralitatea textului dramatutgic si al spectacolului — fac obiectul studiilor lui N. Evreinov [221; 58],
teoretician, dramaturg si regizor, care a pus bazele antropologiei teatralitati. Ideile sale au constituit
suportul in abordarea comparativa a conceptelor altor teatrologi sau regizori, in special, la analiza
operei epice a lui Ion Drutd, vizand teatralitatea in viata, dramaturgia sociala..

Teatralitatea textului dramaturgic si a spectacolului teatral este abordatd in subcapitolul 1.2.
Didascaliile si tipurile lor, evolutia in timp constituie problema teoretica luata in dezbatere, mentionind
aici rolul dezvoltarii stiintelor in structura textelor dramaturgic si in analiza, interpretarea lor. In secolul
al XX-lea, semioticienii au abordat teatralitatea textului dramaturgic si a spectacolului, specificand rolul
comunicarii teatrale, relatia dintre text si discurs (P. Pavis, A. Ubersfeld, K. Elam,T. Kowzan s.a.),
aspecte ce au contribuit la crearea metodologiei cercetarii creatiei drutiene in teza. N. Mandea
investigheaza teatralitatea in sens restrans — ca specific al artei teatrale si al pedagogiei teatrale [134,
p. 6], definind fenomenul ca relatie (privitor-privit), ca efect de distantare (insolitare), ca relatie de
reprezentare (intre real si fictional) [ 134, p. 11]. Capitolul introductiv se incheie cu trecerea in revista a
unor studii de teatralitate la etapa actuald, fenomenul fiind investigat la nivel general, dar si la nivel de

teatralitate a personajului, de teatralitate a literaturii, de teatralizare a vietii sociale,
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Capitolul 2 Perspectve metodologice de investigare a teatralititii in creatia lui Ion Drutd
contine conceptele, ideile teoretice identificate si utilizate in lucrare intru crearea metodologiei la
abordarea temei. Sunt mentionate metodele de cercetare utilizate in valorificarea si abordarea materiei,
pornind de la cele istoric-culturale, comparativa, intermediald, intertextuald, a inter- si
transdisciplinarititii. In functie de genul si specia artistica abordate in teza, dar si de contextualitatea
scrierii si receptarii textelor drutiene, au fost utilizate mai multe metode de investigare a formelor
teatralitattii manifestate in dramaturgie, In spectacolele teatrale, in proza autorului.

Concepte teoretice teatrale, literare, sociologice, psihologice si psihanalitice, etnologice si
antropologice, semiotice s.a. au constituit suport pentru crearea metodologiei generale a cercetarii,
precum si a metodologiei unor capitole sau paragrafe aparte, in functie de modalitatile artistice de
creare a teatralititii (cu referire la structurd, personaj, atmosfera, spatiu-timp s.a.). In consecinta,
fenomenul teatralitatii manifestat in creatia lui lon Drutd este abordat, in principal, din punct de vedere
al poeticii istorice si al poeticii generale.

Problema interferentei artelor a fost abordata mai complex in stiintd incepand cu anii 1970-
1980, cand se manifestd mai pregnant rolul intermedialitatii atat in structura textului artistic cat si in
metodologia interpretarii diverselor tipuri de discursuri.Pornind de la faptul ca ne referim la textul
dramaturgic, ca esenta a literaritatii si teatralitatii, precum si la textul narativ, specificdm rolul
interactiunii limbajelor artistice si non-artistice in crearea teatralitatii, formele comunicarii artistice si
ale poeticitatii, precum literaritatea, teatralitatea, dramaticitatea s.a., demonstrand rolul ,,colaborarii”
lor atat in structura discursului dramaturgic, cat si a celui narativ.

Relatiile de intermedialitate presupun nu citarea propriu-zisa, ci corelarea textelor, iar
interactiunea lor se manifesta la nivelul sensurilor ori al sistemelor de mijloace expresive ale
limbajelor diferitor genuri, specii ale artelor. In analiza si interpretare ne orientim, in principal, la
opiniile cercetatorilor A. Hansen-Love [262], |. Rajewsky [192 ], A.Vranceanu [184; 185], M.
Isagulov [224], punand accent pe tipul de intermedialitate ce presupune modelarea facturii materiale
a unei alte forme de arta in textul dramaturgic sau in cel narativ, ambele genuri fiind caracterizate prin
literaritate si teatralitate in acelasi timp. Tot aici diferentiem conceptele de intertextualitate si
intermedialitate. Poetica textelor drutiene, in special a celor dramaturgice, este relevata prin analiza
intermediald de tipul picturii verbale, ekphrasis, forme ale teatralitatii in proza, care contribuie la

crearea atmosferei, la diversificarea semnifictaiilor unor imagini, metafore, simboluri la nivel de
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teatralitate. Alte aspecte vizand metodologia cercetarii se referd la conceptele de cronotop teatral,
spatiu-timpul realizat artistic In textul dramarturgic si In spectacol.

Metoda istoricd de investigare si cea analiticd sunt utilizate in prezentarea -creatiei
individualitatii creatoare Ion Drutd din punct de vedere al contextualitdtii socioculturale, estetice,
teatrale, specificand relatia dintre imperativele timpului, dezvoltarea stiintelor, a teatrologiei si
structura, temele, tipul conflictului, tipologia personajului. Sunt evidentiate deschideri spre
modernitate ale textului dramaturgic prin valorificarea expresiilor culturale traditionale. Teatrul
autorului in viziunea criticii din Moldova constituie finalul capitolului doi, care este un liant intre
opiniile criticilor de teatru si esenta teatralitatii drutiene, demonstrate ulterior in teza.

Capitolul 3 Forme protoscenice si pre-teatrale in imaginarul artistic drutian constituie un
punct de plecare al cercetdrii in vederea prezentdrii operei lui Ion Drutd din punctul de vedere al
prezentei indiciilor teatrali in toate genurile abordate de autor. Ne referim la aspecte istorice,
etnologice si antropologice privind riturile, ritualurile religioase si ritualurile culturale, ca si cercetarile
actuale ale etologilor, toate demonstrand prezenta in naturd si in viata, In activitatea omului a
fenomenului teatralitatii. Evidentiem aici modul de metamorfozare a formelor protoscenice si pre-
teatrale in imaginarul artistic al autorului: ritualul, masca, rugaciunea, corul, mesagerul. Subliniem
faptul ca gandirea teatrald a lui I. Drutd este reliefatd prin prezenta elementelor prototeatrale si a
conventiilor dramatice din teatrul antic in intreaga sa creatie, dar si prin asimilarea tendintelor
dezvoltarii stiintelor in procesul anilor 1960-1990.

Capitolul 4. Teatralitatea prozei lui Ion Druta abordeaza relatia text narativ — discurs teatral,
utilizand conceptele de rescriere, intermedialitaze, teatralitatea vietii si teatralitatea in proza.

Conceptele teoretice ce vizeaza relatia dintre proza, viata si teatru constituie aspectele
metodologice in analiza prozei drutiene la nivel de gen epic — gen dramatic analizand relatia dintre
romanul Frunze de dor si spectacolul montat de A. Cozub la Teatrul National ,,Mihai Eminescu” in
anul 2022. Am evidentiat elementul teatralitatii la trecerea de la discursul narativ la cel teatral,
accentuand rolul strategiilor discursive pe care le implica teatrul: limbaj verbal, mimic, gestual,
muzical, kinezic, proxemic. Unele texte ale lui I. Druta au fost analizate sau re-interpretate de autoarea
tezei din perspectiva inteferentei artelor si a intermedialitatii, a intertextualitatii, facandu-se deosebire
dintre ultimele doua concepte teoretice. Critica mitic-arhetipala si cea psihanalitica au fost solicitate
in relevarea structurii dramei Doina la nivel de arhetip cultural si arhetip psihologic, dar si la relevarea

relatiei eu — supraeu, individualitate — societate.
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Capitolul 5 Poetica teatralititii in dramaturgie trateaza specificul textelor dramaurgice ale
lui I. Druta, pentru prima datd fiind analizate didascaliile din perspectiva cultural-istorica, a
intermedialitatii si a intertextaulitatii. Evidentiem rolul didascaliilor in afirmarea noii viziuni teatrale
asupra textului dramaturgic al lui lon Druta. Analizand si interpretand creatia dramaturgica a autorului
din perspectiva interferentei artelor, atestam, in primul rand, valentele teatrale ale intertextualitatii de
tip folcloric si cel biblic, cu semnificatii etno-etice, filozofice, psihologice, spirituale si cu trimiteri la
specificul realizarii lor artistice n spectacole. Prin metoda comparatiei este relevat rolul lui I. Druta
la dezvoltarea structurii si semnidicatiilor textului dramaturgic.

Capitolul 6 Spatiu-timpul in textul dramaturgic si in spectacol. La tratarea problemei se
evidentiaza faptul ca, spre deosebire de proza, in care timpul este cel care conduce actiunea, in
spectacolul teatral spatiul conduce actiunea si sugereaza, creeaza timpul. In acest sens, am considerat
oportun reliefarea modalitatilor de creare a spatiu-timpului in textul dramaturgic si in spectacol, bazat
pe dramaturgia sau proza lui Ion Drutd, evidentiind astfel specificul viziunii teatrale nu doar a
autorului, ci si a regizorului, a scenografului. Metodologia cercetdrii este construitd pornind de la
cronotopul unui discurs artistic, dupa M. Bahtin si cronotopul teatral, expus de cercetatoarea T.
Kotovici. Sunt analizate modalitatile de creare a atmosferei in ambele registre (dramaturgic si scenic),
jocul actorlilor, cu trimiteri la cronci., recenzii sau Inregistrari video ale spectacolelor.

Fiecare capitol se incheie cu Concluzii, iar in Concluzii generale si recomnadari sunt incluse
rezumatul ideilor principale, al rezultatelor stiintifice ale investigatiei, precum si recomandari referitor

la posibile cercetari ulterioare.
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1. TEATRALITATEA CA PARADIGMA UNIVERSALA

Conceptul numit azi teatralitate se cristalizeaza abia dupa descoperirea si traducerea textelor
lui Aristotel, iar in modernitate, in secolul al XVIII-lea, odata cu afirmarea ,,dramei burgheze”, cu
necesitatea unui teatru ,,mai conform vietii de fiecare zi” si cu negarea regulilor clasice ale celor trei
unitati [50, p.113]. Filosoful enciclopedist, dramaturgul francez Denis Diderot, in eseul Paradox
despre actor (scris la 1770, publicat postum in anul 1830), continua ideile unei abordari teoretice ce
vizeaza fenomenul numit la ora actuald teatralitatea teatrului si a actorului, el pledand pentru
orientarea artei teatrale spre realism, referindu-se, in special, la arta actorului, ca element al
teatralitatii.

Adresandu-se actorului, Diderot accentueaza rolul lui de creator si princpiile pe care trebuie
sa le urmeze acesta in jocul scenic: ,,Una e sa fii sensibil si alta e sd simti.(...) Fiindca se poate sa
simti cu putere si sa nu poti reda (...).Fiindca la teatru, cu ceea ce se cheama sensibilitate, suflet, inima,
redai bine una sau doua tirade si gresesti restul”(...), de aceea la interpretarea rolului, actorul are nevoie
si ,,de o minte rece, de o judecata adanca, de un gust deosebit, de un studiu anevoios...” [47] .

Ideea de teatralitate ca paradigma a devenit actuala si stringenta spre sfarsitul secolului al XX-
lea, cand a inceput sa se manifeste un proces de estompare a granitelor dintre arte, odata cu aparitia
unor forme, specii noi de arta (tragifarsa, comedia tragica s.a.), cand disputa de idei in diferite sfere
ale culturii spirituale a condus spre o etapa noua in intelegerea proceselor sociale. Perspectivele
dezvoltarii comunicarii artistice in conditii socioculturale noi au condus la reevaluarea traditiei
la afirmarea conceptelor de criticd si interpretare mitic-arhetipala, mitologica, mitocritica, la
implicatiile intermedialitatii in structura si semnificatiile discursului artistic. Astfel, conceptul de
teatralitate este abordat si interpretat ca fenomen specific teatrului, actului teatral, dar si ca fenomen
al culturii, al vietii umaneal contextualitdtii (estetice, culturale, sociale, ideologice etc.) in general. De
aici si rolul schimbdarii de paradigmd atat in structura discursului, cat, mai ales, In receptarea,
interpretarea imaginarului artistic.

Notiunea de teatralitate presupune calitatea a ceea ce este specific teatrului, adica o suma a
proprietatilor distinctive ale textului dramatic si ale spectacolului. Teatralitatea are menirea de a
delimita aria teatrului de cea a literaturii intr-un text dramaturgic. Printre componentele teatralitatii se
afla textul principal (dialogul, monologul), textul secundar (didascaliile), jocul actorului, ,,omul viu

trdind in alteritate”, limbajul corporal al actorului, ,,un spatiu de joc, un cadru plastic ca suport
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material al imaginii teatrale”, dar si gestul, ticerea. Scenicitatea, spectaculozitatea de asemenea sunt
caracteristici ale teatralitatii. Elementul spectaculos este considerat a fi ,,0 chestiune de tip si de grad”,
ce presupune din partea spectatorului, receptorului ,,prospetime, atitudine contemplativa, iesire din
rutina cotidiana, mirare, nedumerire, atitudine interogativa, tulburare”, dupa Solomon Marcus [141].

La etapa actuala, teatralitatea este abordata ca un concept amplu si polivalent, ce constituie
obiectul de cercetare al mai multor stiinte: antropologia, teatrologia, semiotica, sociologia, filosofia,
psihologia, filologia. In sens larg, aceasti notiune desemneazi prezenta modalititilor de expresie
specifice teatrului fie intr-un spectacol, fie intr-un text literar, fie intr-un mediu social etc. ori, dupa
teatrologul Anne Ubersfeld, teatralitatea se manifesta atunci cand ,,putem repera in schimburi vorbite
prezenta jocurilor de rol” [177, p.89] Dar, pe langa sensul de conventie, teatralitatea comporta si
semnificatia de aspect teatral in viata, indicAnd asupra ceea ce este atrdgator, hiperbolizat, ce poate
deveni materie pentru spectaculozitate, avand astfel efecte asupra omului.

Un rol important in cercetarea teatralitatii in viata si In discursul artistic (dramaturgic, teatral)
il are regizorul, dramaturgul, teoreticianul si istoric al teatrului Nikolai Evreinov. Conceptele sale
antropologice, biologice, psihanalitice si teatrale asupra teatralitatii si teatralizarii constituie sursa
primara in reflectarea si interpretarea fenomenului teatralitati in prezentul studiu [221].

Alti cercetatori au investigat teatralitatea ca aspect al culturii (Iu. Lotman) si ca o calitate a
teatrului (P. Pavis, G. Tovstonogov). Stadiul post-estetic al evolutiei conceptului de teatralitate mai
este numit si sociologizarea teatrului sau, mai larg, ,expandarea semantica a teatrului”. In acest
context, apeldm la notiunile de dramaturgie sociala a lui E. Goffman, la antropologia teatrala a lui
V. Turner si la antropologia teatrald a lui J. Grotowski. De asemenea, formele teatralitatii sunt
abordatate din perspectiva psihologica si culturologica [Andreeva].

Aspectele teatralitatii ca mod de comunicare si de cunoastere sunt cunoscute incd din vestitul
dialog dintre William Shakespeare si Ben Jonson privind intelsul si esenta teatrului in lume:

- Noi, dupa lume, facem ce vedem,/
Caci si Actori, si Spectacori suntem./
— Daca-n lume toti fac pe actorii,/
Cine-or sa le fie spectatorii?. [Apud 134, p. 9].
Esenta teatralitdtii esie bine evidentiatd in versuri prin faptul ca sunt expuse aici doud
opinii privind teatrul, jocul teatral si anume, ca o conventie artisticd sau ca un element al vietii

cotidiene a omului. Antropologia, sociologia, psihologia, psihanaliza demonstreaza astdzi ca
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teatralitatea si teatralizarea vietii se manifestd in ambele variante, asa cum a expus teoretic, initial N.
Evreinov in lucrdrile sale despre teatru ca arta si teatrul vietii.

Sursele teoretice privind teatralitatea ca universalia au constituit suportul in crearea
metodologiei in investigarea discursului artistic al lui lon Drutd — dramaturgie, proza, spectacol teatral
— din perspectiva fenomenului teatralitatii, relevand astfel identitatea acestei personalitati creatoare,
dar si a regizorului, scenografului, actorului. In prezenta lucrare exploram conceptul de teatru ca fel
de a fi in lume, 1n special in proza acestui autor si teatrul ca expresie a lumii in dramaturgia si teatrul

lui Ion Druta.

1.1.  Conceptul de teatralitate in acceptia lui N. Evreinov

Teatralitatea vietii umane si a naturii sau/si ideea ca lumea este un teatru, in care urmarim jocul
de rol pe care il realizeaza omul in existenta sa cotidiana, a fost teoretizata si explicatd mai detaliat de
dramaturgul si regizorul Nikolai Evreinov. Ideea teatralizarii vietii a teoreticianului, dramaturgului si
regizorului au constituit ,,una dintre teoriile principale ale modernismului, anticipdnd descoperirile
principale ale lui Antonin Artaud, Jerzy Grotowski si ale altora”[238]. in abordarea lui, el imbina ideea
de teatralizare a vietii omului prin prezenta unui instinct teatral al acestuia cu descoperirea sa si a lumii
interioare, precum si a celei exterioare. Astfel, el defineste acest instinct ca unul ,,de transfigurare,
instinctul de a opune imaginilor primite din exterior imagini arbitrare create din interior, instinctul de a
transmuta aparentele oferite de naturd in ceva diferit, pe scurt — un instinct a carui esenta se reveld in
ceea ce numesc teatralitate”[58, p. 25].Teatrologul argumenteaza cu un exemplu ce exprima, de fapt,
ideea de spectaculozitate, ca element al teatralitatii, edificandu-si asertiunea pe reactia bastinasilor din
Hawaii, dupa incendierea satelor de catre englezi, ultimii razbunand astfel moartea exploratorului J.
Cook: ,,Indigenii au luat-o la fuga, dar imediat ce s-au vazut in afara primejdiei, s-au oprit pe pod si,
stupefiati de impozantul spectacol al flacarilor ce le inghitea rezultatele muncii, au inceput sa scoatd
tipete de admiratie entuziasta: «Ce minune!» (subl.n.). [ldem].

Acelasi autor releva esenta umana a teatralizarii si a teatralitatii in viatd, respectiv a aparitiei
si existentei teatrului cd artd prin instinctul omului de a se transforma in alta fiinta, mimesis. Ideile
lui N. Evreinov vin sa demonstreze caracterul teatral al existentei umane, ce se manifesta in mod
individual sau in grup si care uneori sunt spontane. Regizorul explicd astfel care sunt aspectele
componente ale teatralitatii: mimesis, jocul, imaginatia, modul de manifestare a spectaculosului,

masca in sensul cunoscut din punct de vedere psihanalitic al arhetipurilor persona si umbra. El releva
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rolul mastii pe care o imbraca cel care, prin imaginatia sa, prin visuri, creeaza o altd lume si aceste
trasaturi, spune Evreinov, sunt inndscute, de aceea teatralitatea este pre-estetica, specificd in mod
natural omului, ceea ce inseamna cd este mai primitiva si are un caracter mai profund decat simtul
nostru estetic.

Este necesar sd amintim ca la perioada pre-estetica se refera nu doar mimesis, teatralitatea ca
instinct, ci si tetralitatea arhaicd specificd riturilor si ritualurilor, ultimele evoludnd pe parcurs in
obiceiuri si traditii, avand o semnificatie aparte in evolutia artei teatrale. Teatralitatea arhaica, venita
din actiunile savarsite de om 1n rituri, ritualuri, acolo fiind si primul actor — samanul care vorbea cu
zeii in mod tainic sau in prezenta unor oameni, si spectatorii — Cel care priveau, asistau la acest proces
al rugaciunii, al dialogului cu zeii.

In viziunea lui Mircea Eliade, samanismul este considerat ,,ca o rddacind comuna a filosofiei
si a artelor de reprezentare [...].Spectacolul pe care il da [samanul -.n. A.Gh.]in acest scop si mastile
pe care le poartd cu aceasta ocazie, toate acestea formeaza unul din izvoarele teatrului” [56, p. 92].
Astfel, primii profesionisti ai formelor arhaice teatralizate au fost preotii si samanii, mai tarziu —
bocitoarele, cantaretii, dansatorii, care ii prosldveau pe zeii antici Dionisos, Saturn, Osiris in
reprezentatiile, manifestdrile dedicate acestora s.a. Eliade numeste, de fapt, elementele teatralitatii:
dialogul cu zeii, rugaciunea, prezenta celuilalt — ca spectator (alteori lipsa lui, din interdictia de a fi
cineva prezent la rugaciunea samanului catre puterile divine).

Cercetarile ulterioare — antropologice, neurologice, etologice confirma faptul ca teatralizarea
si teatralitatea sunt anterioare fiintei umane, iar trasaturile esentiale ale acestui fenomen universal se
arata a fi mimesis-ul, jocul. Teatrologul N. Evreinov accentueaza faptul ca mimesis-ul este innascut
la om, ceea ce au confirmat stiintific si cercetatorii etologi inca in anii 1960, cum este Konrad Lorenz,
fondatorul etologiei comparate [131].

Din punct de vedere al artei, Aristotel in Poetica facea deosebire dintre mimesis ca o copiere
a realitatii s1 mimesis ca redarea concretd a realitatii. Teatrologul M. Runcan abordeaza aceasta
problema a specificului teatralitatii, referindu-se la un actant al comunicarii teatrale — spectatorul, in
Signore misterioso. O anatomie a spectatorului, explicat ca dorinta de a fi altcineva. Din punct de
vedere semiotic, mimesis ,,sublimat in semioza (in interpretare si reconstructie de semnificatie) a
spectatorului” este in esentd placerea de a fi altcineva decat suntem, mai ales in anumite momente ale
spectacolului [160, p.22].Aceasta particularitate innascuta, ,,mimetico-expozitiva a comportamentelor

umane”, ca $i ,,separarea categoriala actor-spectator sunt preexistente nasterii speciei umane”, iar
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teatralitatea ,,depaseste, istoric vobind, socializarea umana” [160, p.16-18]. De aici si rolul teatralitatii,
al comunicarii teatrale in viata omului, preluata si transfigurata artistic in tipologii de personaje in
artd si investigat in alte domenii de cercetare — sociald, culturologicd, psihologicd, neurologica,
etologica etc.

Cercetarile actuale conving astfel ca ideile istoricului si filozofului teatrului N. Evreinov
privind instinctul teatralizarii la om, dar si originile acestuia In lumea naturala este astdzi o problema
actuald, cum se poate constata. Acest instinct al teatralizarii vietii, dupd Evreinov, se manifesta in
dorinta de a fi ,,altul”, de a realiza ceva ,,diferit”, ,,de a crea o ambianta care «se opune» atmosferei
cotidiene si care, totodata, se cere a fi educat, rafinat, «civilizat». Aici se afla unul din resorturile
principale ale existentei noastre si a ceea ce numim progres, schimbare, evolutie, dezvoltare, in toate
domeniile vietii. Ne-am nascut toti cu acest sentiment in suflet, suntem cu totii fiinte esentialmente
teatrale”. Vorbind de ,,teatru pentru sine”, autorul explica astfel ideea cd instinctul teatral se manifesta
in viata omului inca din copildrie, perioada in care jocul devine pentru copil ,,teatru pentru sine”, el
creandu-si astfel viata sa, cu eroii sdi, cu un anumit ritm, ce se doesebeste de cel cotidian.

Constatam ca lucrarile teoetice ale lui Nikolai Evreinov au constituit un prim pas in abordarea
problemei teatralizarii si teatralitatii, istoricul teatrului, regizorul si dramaturgul fiind unul dintre
primii care au evidentiat relatia dintre om si natura, ritual, si teatru. Prin lucrarile sale el a demonstrat
necesitatea tratdarii problemelor teatrului In consonantd cu contextul, cu dezvoltarea stiintelor
(psihologie, psihanalizd, biologie s.a,), realizdnd de facto o trecere spre investigatii mai ample ale

teatralitatii ca fenomen universal, proces inceput mai ales in anii 1990 pana in prezent.

1.2.Stadiul estetic al teatralitatii

O trecere spre stadiul estetic al teatralitatii, specific pentru textul dramaturgic si spectacolul
teatral, ar constitui ideile lui N. Evreinov din studiul Apologia teatralitatii in care el face legatura
dintre sensul notiunii teatralitate cu ideea de transformare — a omului, a actorului, a subiectului
dramatic, sugerand si deschizand astfel posibilitatea si necesitatea de stergere a granitelor dintre arta
si realitate. In asa fel, el pledeaza pentru estetizarea realititiii, fapt ce conduce spre teatralizarea ei.
Mentionam ca scrierile sale sunt realizate in perioada cand se trecea de la teatrul traditional realist,
naturalist la teatrul artistic, simbolist, expesionist etc. Dramaturgul N. Evreinov accentueaza
necesitatea de a teatraliza viata prin ceea ce numeste instinctul teatralitatii 1a om, fapt ce ar trebui sa

fie datoria principala a artistului [221, p.38].
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Realitatile timpului au influentat si au contribuit, intr-un fel, asupra evaludrii si
conceptualizarii ideii de teatralizare a vietii de catre N. Evreinov. La inceputul secolului al XX-lea,
teatralizarea vietii se manifesta prin prezenta elementelor teatrale in pictura, in muzica, in poezie, tot
in acel timp proza sublinia tot mai mult relatia literatura — teatru. In aceasi prioada ,,iesea la rampa”
autorul Tnsusi, prezentandu-si opera artistcia, devenise o Tn moda ca acesta sa-si recite, sa-si citeasca
versurile 1n fata audientei, devenind astfel actor in fata cu spectatorul. O importantd anumita aveau in
acel timp vernisajele, disutiile, disputele artistice, care tot mai mult se manifestau ca niste forme
teatralizate. Acestea ar fi doar cateva caracteristici ale vietii culturale a timpului ce au influentat
conceptia lui Evreinov privind teatralizarea vietii.

Ideile sale despre teatralizare si teatralitatea in viatd si in artd au stat la baza crearii
metodologiei cercetarii noastre, in special a teoretizarii acestor concepte, dar si la interpertarea
textelor narative din perspectiva teatralitdtii. Modul de intelegere a ideilor lui Evreinov, dramaturg
simbolist, regizor, teoretician al teatrului, sunt argumentate la etapa actuala prin viziunea regizorala
a textelor sale dramaturgice pe scenele teatrelor [146; 181]

Constatam ca de la lucrarile teoretice si artistice (dramaturgie, regie) ale lui N. Evreinov la
inceput de secol XX, in deceniul cinci, anii 1960, conceptul de teatralitate a ajuns sa descrie o realitate
estetica distincta. Aceasta si datoritd dezvoltarii stiintelor filologice, psihologice, a artelor vizuale, ca
si interferentei artelor, a mediilor de comunicare. Formalistii rusi au fost cei care au initiat abordari
teoreteice si metodice privind analiza spectacolului teatral, doar ca propunand mai intai metode de
analiza preluate de la literati, ulterior insa cercetarorii in domeniul teatral s-au orentat la teoereticienii
si teatrologii germani, in special ne referim la activitatea lui Max Hermann, fondatorul teatrologiei ca
stiinta si a institutului de studiere a teatrului la Universitatea din Berlin in anii 1923-1933.

De asemenea structuralismul si semiotica au contrbuit la abordarea textului dramaturgic si a
spectacolului, teatralitatea fiind inteleasd de Anne Ubersfeld ca manifestare a unei situatii cand
»putem repera n schimburi vorbite prezenta de jocuri de rol”, iar formele si conceptul fiind ,,matrice
textuale ale reprezentatiei intr-un text” [ 177, p.89].

Un alt teatrolog francez, Patrice Pavis, nu recunoaste termenul respectiv cu aceasta
semnificatie, ci doar ca teatralizare:,, Teatralitatea se prezintd astfel nu ca o calitate sau o esenta
indispensabild a textului (...), ci ca o utilizare pragmatica a instrumentarului scenic pentru ca partile
componente ale reprezentatiei sa se evidentieze reciproc si pentru ca sa sune clar/stralucitor natura

liniara a textului si a vorbirii ” [245, p. 366]. Chiar daca in acceptia semioticianului Roland Barthes
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teatralitatea echivaleaza cu semnele, mijloacele de expresie apartinand scenei, scenicitdtii, nldturand
aproape textul (“Teatralitatea este egal cu teatrul minus textul”), acesta din urma fiind inteles ca
»monodie literard” in comparatie cu ,,polifonia informationala™ a spectacolului, totusi teatrlaitatea
constituie ,, o densitate de semne si de senzatii”, ce comunica cu receptorul: ,,Ce este teatrul? Un fel
de masinrie cibernetica. In repaus, aceasta este ascunsi in spatele cortinei. Dar, din momentul in care
o descoperim, ea incepe sa trimitd spre dumneavoastrd un anumit numar de mesaje. Aceste mesaje au
trasatura distincta ca sunt simultane si au, totusi, ritmuri diferite; intr-un anumit moment din spectacol,
veti primi in acelasi timp sase sau sapte informatii (venite de la decor, costum, lumini, locul actorilor,
gesturile lor, mimica, cuvintele), dar unele dintre aceste informatii raman (persistd) (este cazul
decorului), in timp ce altele trec (vorbele, gesturile); avem, deci, a face cu o veritabila polifonie
informationald, si asta este teatralitatea: densitate de semne”. [ 18, p. 51].

In continuare vom specifica elementle teatralititii in textul dramaturgic, in discursul teatral si
in cel narativ, relevand aseméndri si deosebiri dintre modurile de comunicare artistica. In acest fel se

argumenteaza argumenteaza metodologia cercetarii creatiei drutiene la nivel de teatralitate ca mod de

gandire.

1.2.1. Forme ale teatralitatii in textul dramaturgic si in spectacolul teatral.
Teatralitatea prozei

Didascaliile, marci ale teatralitatii: o perspectiva diacronica

La inceputul secolului al XX-lea erau cunoscute doud puncte de vedere asupra teoriei dramei:
cea literard, intelegandu-se ca drama este un text literar si nu este nepdrat necesar sd fie montata pe
scend. Celdlalt punct de vedere asupra teoriei dramei este cel teatral, in acceptia lui N. Evreinov, drama
este doar o parte ce constituie spectacolul, iar teatrul este opus literaturii. In studiul sau Teatrul pentru
sine el expune ideea teatralitatii ca esentd a teatrului si care presupune anumite forme specifice de
teatralizare a vietii sociale. Aceste doud conceptii se atesta si la etapa contemporana, dar totusi teoria
dramei presupune aspecte si principii stiintifice ce includ teoria textului dramaturgic (poetica dramei)
si teoria procesului istoric-teatral (discursul teatral), dupa M. Poleakov, idei expuse concludent in
lucrarea sa Despre teatru: poetica, semiotica, istoria dramei [247].

Elementele ce constituie ideea de teatralitate a unui text dramaturgic se refera la structura
dialogala a discursului, prin tehnicile de inlantuire a replicilor (buclajul perfect, buclajul strans, falsul

buclaj, buclajul demolat etc.), prin formele specifice dialogului teatral (stihomitia, polilogul, falsul
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dialog etc.) si ale monologului (tirada, solilocviul, aparteul). De asmenea este specificd prezenta
didascaliilor (in diferite forme la anumite perioade istorice), ce accentueaza spatiul-timpul actiunii
dramatice, personajele, mimica, gestualitatea, tacerile lor si alte momente ale dezvoltarii actiunii.

Discursul teatral si textul dramaturgic se caracterizeaza prin complexitate in sensul ca ultimul
se supune unor reguli fixe, ce imbina doud aspecte diferite: dialogul, monologul — discursul
personajelor (Haupttext, dupa Manfred Pfister — text primar) si didascaliile (Nebentext, text secundar
— care, de obicei, nu este rostit in timpul spectacolului) [191, p.13-14], ambele marci ale reprezentarii.
Dialogul scenic este cel care invie actiunea si sustine ideea de teatru ca artd a momentului, in timp ce
textul scris ramane acelasi, insa are nevoie sa fie rostit de actor si sustinut de un ansamblu de semne
nonverbale si paraverbale. Aceste semne sunt didascaliile, care grupeaza tot ceea ce tine de metatext
si permit interpretarea discursului de catre critica literard, regizor, scenograf si, in ultima instanta, de
critica teatrali. In functie de felul cum se imbind aceste mirci ale representirii in imaginatia
receptorului-cititor si a receptorului-spectator, care este corelatia dintre ele in textul dramaturgic si in
ce masura este respectata ea in procesul montarii lui se poate vorbi de rolul autorului sau de cel al
regizorului 1n realizarea scenica a textului primar si/sau a celui secundar.

In tragedia si in comedia antic, rolul didascaliilor era indeplinit de cor si de prologul piesei,
acestea avand functia de metatext in sensul cad prezentau personajele si explicau evenimentele sau
exprimau atitudinea fatd de cele intamplate in actiune. Semn al teatralitatii in textul dramaturgic
traditional, prologul, ca adresare directa catre spectatori, preceda intrarea corului in actiunea tragediei,
realizand astfel trecerea de la realitate la fictiunea teatrald in forme diverse. Mai tarziu, actorii erau
cei care numeau locul si timpul actiunii in dialogurile sau monologurile lor.

Didascaliiile propriu-zise, ca element de structura aparte a textului dramaturgic, au aparut in
Evul Mediu, prologul fiind expus, rostit de un praecursor al carui text avea doua functii: numirea
gestului prin intermediul caruia actorul trebuie sa transmita o anumitd emotie si descrierea actiunii.
Acestea erau destinate mai mult actorului, care trebuia sa le respecte si astfel sd faciliteze intelegerea
textului de catre spectator si, implicit, exprima conceptul autorului. Astfel ca in secolele XVI-XVII,
didascaliile apar sub forma de indicatii scurte asupra spatiului, gestului ori tonalitdtii vocii
personajului.

Termenul didascalie include si povata despre lucruri sfinte si despre modul de comportament,
si Tnvataturd pentru actor, si rezultat al exprimarii libere a opiniilor, starilor, sentimentelor in urma

vizionarii reprezentatiei teatrale, accentul punandu-se pe aspectul hedonist, moral; iar didascalii ca
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persoane fiind, la origine, invatitori, misionari ai invatiturii crestine. In asa fel, toate aceste
semnificatii se regasesc in termenul teoretico-teatral actual ,,didascalie” [73, p. 34-48]

In calitate de element al discursului dramaturgic, in parcursul ei istoric, didascaliile scot in
relief, pe de o parte, relatia autor — regizor — actor — spectator, iar pe de alta parte, constituirea,
statornicirea teoretica a unei tipologii care, in linii mari, se prezinta astfel: didascalii initiale (lista
initiald a personajelor — dramatis personae, informatii despre acestea); didascalii functionale
(stabileste identitatea celui care vorbeste; cronotopul, indicd diviziunile textului principal in acte,
tablouri, scene, secvente, fragmente); didascalii cu valori expresive (sugestii pentru modalitatea de
exprimare a actorului, precizeaza efectul dorit de autor in contextul dat); didascalii textuale (apar in
interiorul textului, fiind rostite de personaje) [196, p.12]. Cercetatorul Thierry Gallépe mai specifica
si elementele numite ,,borne teatrale” (didascalice), ce ,reprezintd mai multe feluri de mentiuni,
incadrand textul in diverse locuri” [196, p. 42]. De asemenea, A. Ubersfeld specifica indicatii
(didascalii) interne: Tnaintea unei replici a personajului, in cadrul replicilor sau la finalul lor (de cele
mai dese ori, sunt didascalii proxemice sau chinestezice). Alt tip — macrodidascaliile — se atesta la
inceputul ori la sfarsitul textului principal, ori al unor scene, tablouri.

La etapa actuala, termenul “didascalii” este mai des atestatd in cercetarile specialistilor decat
»indicatii scenice sau regizorale”, ultima are totusi un sens mai ingust, care nu include prefata
autorului, postfata, prologul, epilogul textului dramaturgic. De aceea, multi cercetatori numesc
didascalii  totalitatea elementelor naratiunii auctoriale: descrierea anturajului, personajelor i
actiunilor, prefata §i postfata autorului, care include opiniile si conceptul artistic ale acestuia, modul
cum trebuie ingeles textul. Acest inteles al termenului este acceptat de noi in tratarea problemei.

Aspectul teoretic al acestui element de structura a textului dramaturgic este abordat de
cercetatorii A. Ubersfeld, S. Golopentia-Eretescu, S. Marcus, A. Nelega s.a. Astfel, conform opiniei
lui A. Ubersfeld, didascaliile ar reprezenta tot ceea ce in textul de teatru nu este rostit, intermediat de
actor, asadar tot ce e realizat, Tn mod direct, de cel ce a scris textul, didascaliile cuprinzand, prin
urmare, ,,tot ceea ce permite sa determine conditiile enuntarii dialogului”. Cercetatoarea porneste de
la ideea ca orice text literar-teatral este constituit din dialog —,,banda sonora a piesei” — si din ,,tesatura
de taceri adiacente, tesatura divulgatd in esentele ei de indicatiile dintre paranteze”. Astfel ca
didascalia are un rol dublu in teatru, ea reprezintd, pe de o parte, textul de regie cuprinzand toate
indicatiile date de autor in realizarea spectacolului si totodata, ,,permite lectorului sa construiasca

imaginar fie un loc in lume, fie o scena de teatru, fie amandoud in acelasi timp" [177, p. 31-32].
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Constatam astfel ambiguitatea functionald a didascaliilor din textul dramaturgic: de a desemna
conditiile enuntarii evenimentului fictional (spatiul, timpul), cat si conditiile scenice.

Cercetatoarea Sanda Golopentia, in studiul Voir les didascalies, releva, in primul rand,
distinctia dintre lectura literard, cea pe care o practica criticii literari, si lectura operatorie sau
pragmatica. In primul caz avem de-a face cu o piesa-lecturi, care se citeste ca un roman, iar in aldoilea
caz — ca o suma de indicatii de regie, de semnale semiotice implicite sau explicite, pentru punerea
textului in scena [200]. O noutate in clasificarile propuse de cercetitoare o constituie raportul dintre
didascaliile obiective — ,,care descriu (nareaza) miscari, gesturi, actiuni sau indica subiectul vorbitor,
agentul, locul, momentul” si cele subiective — ,,in care autorul intervine intr-un mod mai personal”,
care pot fi, la randul lor, evaluative; scrise in idiolectul personajelor; poetice [200, p.188].

In studiul nostru vom avea in vizor atat primul tip de lectura a textului dramaturgic, in special
a didascaliilor, dar mai mult pentru a evidentia originalitatea viziunii artistice a autorului si rolul lui
in dezvoltarea structurii textului dramaturgic, mai ales prin elementul liric, mitic, folcloric, prin
metafora si simbol. Totodatd, vom evidentia cum a fost realizat practic al doilea tip de lectura,
operatorie, pragmatici in viziune regizorald, scenografica, muzicald s.a. — spectacolul teatral. In
acelasi timp, vom avea in vedere relatia literaritate — teatralitate a unui text dramaturgic.

In opinia cercetitoarei Iu. M. Gordjeladze, fiecare remarci (didascalie — n.n.) are rolul de a
intelege conceptul autorului, respectiv a percepe mai bine esenta lucrarii, realitdtile sociale si politice
pe care le abordeaza sau in care a fost scris textul dramaturgic, cercetatoarea sustinand astfel ca fiecare
autor vrea sa-si afirme individualitatea sa in text, sa controleze mersul actiunii. Dacad S. Golopentia
Eretescu face asocierea didascaliilor cu descrierile dintr-un text narativ, pe care unii cititori nu le citesc
obligatoriu, ci le trec repede cu vederea, Iu. Gorjeladze aseamdna didascaliile cu o componentd
esentiala a dramei — nararea auctoriala [219, p.74-76], observatie pertinenta, ce se refera la specificul
structurii si al teatralitatii textului dramaturgic.

Avand in vedere ambele opinii expuse supra, la analiza textului drutian se constata mai bine
stilul dramaturgic al construirii unui asemenea tip de demers artistic, se releva lirismul si poezia
teatrului sdu, precum si rolul autorului, ,,vocea” auctoriald in economia textului si, Tn urma opiniilor
regizorilor, rolul sdu In punerea in scend a fiecarui text dramaturgic propriu. Autorul apare astfel in
ipostaza de dramaturg si de ,,stdpan” al textului. De multe ori, didascaliile sunt mai informative decat
dialogul personajelor, de aici si rolul acestor forme ale teatralitatii in intelegerea conceptului artistic

al dramaturgului.
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Un exemplu 1n acest sens este opinia lui Camil Petrescu, dramaturgul si prozatorul, care afirma
cu referire la didascalii (numite ,,paranteze”): ,,Preferam ca un regizor sa realizeze textul care urmeaza
intentiile si viata indicate in paranteza, si nu textul vorbit, fiindcd socotim ca arta teatrului este mai
curand arta actului, decat arta cuvantului.” [148, p. 97]. Totodata, teatrul lui C. Petrescu este cunoscut
prin narativizrea didascaliilor (,,parantezelor), cu descrieri amanuntite, cu precizarea timpului istoric,
a locurilor si evenimentelor reale.

In teatrul absurdului, Samuel Beckett, de exemplu, nu recunostea si nu aproba transgresarea
sau re-scrierile dintr-o specie ori subspecie in alta (proza ori poezie pentru a fi prezentate pe scena,
teatru pentru radio). Insi structura didascaliilor sale a constituit un moment important in evolutia
textului dramaturgic si a posibilitatii de reprezentare si in-scenare a lor, autorul construind textul Acte
fara cuvinte, de exemplu, doar dintr-o didascalie.

Este evident faptul ca de la teatrul dramaturgului spre cel al regizorului didascaliile evolueaza,
ca si functiile lor, iar textele lui lon Drut constituie un argument in acest sens. Reiteram ca specialistii
in domeniul teatrului si in filologie inteleg prin didascalii elementul de structura al textului dramatic
care asigura, alaturi de replicile personajelor, coerenta textului la nivel diegetic si al semnificatiilor.
Didascaliile includ tot ceea ce tine de metatext, ele accentuand, de fapt, caracterul specific al textului
dramaturgic, si anume esenta lui duald, manifestatd prin receptarea imaginara de catre lector, si apoi
prin montarea teatrala — de catre regizor. In asa fel, didascalia contribuie la intelegerea si interpretarea
discursului de catre receptor: critic literar, regizor, scenograf si, In ultima instanta, criticul teatral.

Comportand functie diegetica si/ sau scenica, poetica, didascaliile denotd evolutia gandirii
artistice dramaturgice si teatrale, ele fiind, concomitent, si ecoul fenomenului social. Evolutia
didascaliilor ca element de structura al discursului pe parcursul istoriei dramaurgiei si a teatrului
demonstreaza trecerea de la numirea locului, spatiului, prezentrarea personajelor si remarcile simple
la ,,asimilarea” conceptiilor sociale, morale, estetice in acest text secundar. in dramaturgia lui lon
Druta am constatat si am demonstrat ca didascaliile au diferite functii estetice.

Teatralitatea spectacolului ca proprietate a reprezentarii, presupune separarea ,,reprezentarii”’
in reprezentat si reprezentant. intelegerea teatralititii se realizeazi prin categoria spatiu-timp
scenic/teatral, prin relatia scend/actor — spectator. Existd mai multe forme ale teatralitatii
spectacolului: personajul-actor, comunicarea prin limbajul verbal oral, prin limbaj nonverbal,
paraverbal, prin ritmul vorbirii, ,,registrul rostirii, volumul, felul in care sunt utilizate onomatopeele —

[...] un fel de ,gestualitate a rostirii” [134, p. 26], corul, masca, scenografia, muzica, coregrafia,
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comunicarea dintre scena si sala: aparte-ul, ad spectatores s.a. Fiind ,,deopotriva vizual si auditiv”,
teatrul, in acceptia lui Eugen Ionesco, ,, nu e o suitd de imagini, precum cinematograful, ci o
constructie, o arhitecturd miscatoare de imagini scenice”. Caci asa cum ,,cuvantul este continuat prin
gest, prin joc, prin pantomimd, In momentul cdnd cuvantul devine ineficient si se substituie,

elementele scenice materiale pot sa-1 amplifice la randul lor.” [123, p. 57].
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Figura 1.1. Caracteristici ale teatralititii

Dramaturgia spectacolului se refera astfel la specificul compoziotional al textului si la modul de
realizare artistica 1n viziunea regizorului, in primul rand, dar cu contributia fiecarui participant la acest
proces de creatie. Analiza spectacolelor pe baza creatiei drutiene in capitolele trei, cinci, sase
demonstreaza cum se realizeaza artistic — se Intruchipeazd personajele si se spatializeaza actiunea

dramaticd In cea scenicd — prin variate principii, caracteristici ale teatralitdtii actorului si ale teatralitatii
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discursului teatral in general. In acest sens rolul regizorului de a transpune viziunea dramaturgului ntr-
0 ,,arhitecturd miscatoare” este una esentiald, fiind antrenate toate tipurile de teatralitate.

Evidentiem, in acelasi timp, si rolul de fenomen dominant al teatralitatii in viata cotidiand a
omului, conceptul fiind expus de mai multi cercetdtori sau oameni de creatie, dupd cum se poate
constata. Esenta generalizatoare a teatralitatii rezidd in faptul cd ,,se afla in stransa relatie cu
spectacolul”, in sensul existentei unui scenariu, a regiei, punerea in scend, existd actori, roluri,
conflicte etc., dar totodatd, observa cu pertinenta cercetatorul Solomon Marcus intr-un interviu cu
teatrologul Carmen Musat, teatralitatea este importanta In viata umana prin faptul ca avem ,,libertatea
de a construi lumi alternative, prin capacitatea actorului din noi de a trdi personaje alternative, care
devin componente ale identitatii noastre[141].

Avand in vedere ca spectacolele din viata umana sunt variate si ,,diferd intre ele ca nivel
intelectual, ca tip de maiestrie, ca loc de desfasurare, ca grad de abstractizare etc.” [136], discursul
artistic releva asemenea aspecte, fapt asupra caruia staruim in prezentul studiu cu referirie la proza
drutiana, in primul rand.

Un rol important in evolutia fenomenului teatralitdtii, in special teatralitatea actorului, dar si
conceptul despre teatrul antropologic, ii revine regizorului polonez Jerzy Grotowski. Activitatea sa a pus
baza unei schimbarii de perspectiva asupra teatrului, el orientandu-Se la practicile parateatrale, la cele
rituale si teatral-rituale.. De aici si teatralitatea spectacolului, numit de el teatru-laborator (nu
»experimental”), se deosebeste, In primul rand, prin accentul pus pe actor, pe corpul si pe sufletul lui, pe
trairile lui, regizorul sustinand ca ,tehnica personala a actorului este nucleul artei teatrale” [116, p. 18].

Tot el ajunge la concluzii pe care le-am atestat la N. Evreinov privind teatralitatea ca instinct
uman, Grotowski referindu-se la puterea cuvantului, adica la ,,ceea ce da viata acestor cuvinte [ale
actorului — n.n.,A.Gh.] neinsufletite, ceea ce le transforma in ,,verb”, teatrul fiind, in acest sens, ,, un
act nascut din reactiile si din impulsurile umane, din contactul intre persoane. Este 1n acelasi timp un
act biologic si spiritual” [116, p.37].

Teatralitatea spectacolelor realizate pe baza dramaturgiei lui lon Druta a pus in evidenta tocmai
asemenea aspecte de noutate a structurii textului dramaturgic si a necesitatii crearii textului regizoral,
ca si a jocului actorului. Imbinarea elementelor epic si liric dim text ori montajul in realizarea
interferentei timpurilor, ca si dezbaterile personajelor asupra problemelor filosofice, morale, sociale
au impus noi perspective asupra discursului teatral, tehnici scenografice, noi viziuni regizorale in

reprezentarea scenica. Dramele Doina, Pdasarile tineretii noastre, Sfanta Sfintelor, Plecarea lui
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Tolstoi por fi numite printre exemplele ce releva arta regizorala a intelegereii viziunii artistice
drutiene, dar si talentul artistului) regizor, scenograf actor) de a realiza scenic ideile autorului si ale
timpului. In capitolele 5 si 6 revenim cu exemple in acest context al teatralititii spectacolului in relatie
cu textul dramaturgic.

Teatralitatea prozei

Elementul teatral in textul narativ Imbind esenta si geneza teatrului ca poem scris si ca
reprezentare, actiune scenicd. Astfel cd modurile de expunere artistica, principii si particularitati ale
poemului dramatic antic, jocul, corul, masca si alte forme spectaculare, dezvoltate si diversificate pe
parcursul evolutiei teatrului, isi afld locul si in proza artistici. In acest sens, teatralitatea prozei se
manifestd la nivel de scenicitate, de spectaculozitate a evenimentelor, de stil oral al comunicarii, dar
si de aspecte compozitionale atestate si in drama — intro-ul ( sau expoztite), teatru in teatru, scena-
reprizd, monolog, forme protoscenice ca elemente clasice ale tehnicii dramei (corul, mesagerul s.a.).

Teoretizarea elementului teatral in textul literar narativ a fost realizatd de formasistii rusi in
anii 1910-1920 (B. Sklovski, P. Bogatiriov, B. Eihenbaum). Folosind conceptul de insolitare, el
propun termenul ,teatrul cuvantului”, intelegdnd prin aceasta importanta jocului cuvintelor, sinteza
excentricii verbale si a celei gestuale. Regizorul V. Nemirovici-Dancenco a fost printre primii
scena textul narativ artistic, primul spectacol de acest fel fiind realizat de el dupa F. Dostoievski, Fratii
Karamazov, la Teatrul de Arta din Moscova in anul 1910.

La dramatizarea prozei s-a constatat totusi ca este necesar sa se tind seama de conventiile
dramatice, de specificul gandirii teatrale, de aceea in cazul teatralizarii romanului dostoievskian s-a
impus linia de subiect a personajelor, logica interna a evolutiei caracterelor, dar si atitudinea auctoriald
fata de cele expuse, logica ideilor si conceptiilor naratorului. Din punct de vedere dramaturgic, s-a
apelat la actorul care citeste fragmente din textul epic, explicind astfel atitudinea naratorului si
monodramele personajelor, unindu-le intr-o compozitie de tip montaj in actiunea scenica. Asemenea
rol al expunerii opiniei auctoriale din didascalii este atestat in spectacolul Pdsarile tineretii noastre,
in regia sui lon Ungureanu la Teatrul Academic Mic din Moscova, fapt ce demonstreaza atat rolul
didascaliilor in textul dramaturgic din anii 1970 cat si epicizarea dramaturgiei.

La etapa contemporand, cercetatori teatrologi si filologi au specificat manifestarea relatiei text
epic — teatru, respectiv relatia dramatic — teatral, fiind subliniate, printre altele, efectul dramatic si

strategiile narative care sunt legate de acesta si, pe de altd parte, efectul de teatralitate in textul epic:
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,~Efectul dramatic apartine traditiei aristoteliene care a dominat mult timp critica: cercetarea lui inspira
povestitorul care vrea sd creeze o lume imaginard intens prezentd si antrenantd”. Cu toate acestea,
,.dramaticul nu exclude teatralul, nici invers” [213, p. 22- 23]. In acest sens, consideram ci ideile lui R.
Barthes privind teatralitatea ca instinct, ca un dat, un specific al viziunii artistice a individualitatii
creatoare sunt valabile nu doar pentru textul dramaturgic, ci si pentru cel narativ: ,,in mod natural,
teatralitatea trebuie sa fie prezenta de la primul germene scris al unei opere, ea este un element al creatiel,
nu al implinirii sale” [18, p. 51]. Atat in textul dramaturgic cat si in cel narativ ale lui Ion Druta asemenea
aspecte sunt bine reliefate fie prin crearca atmosferei, fie prin elmente ce sugereazd caracterul
premonitiv al ideii frazei, frazelor de incipit, asupra carora revenim in capitolele patru, cinci.
Teatralitatea romanului din perioada totalitarismului este argumnetata prin analize de texte de
cercetatoarea Anca Hatiegan in monografia Cartile omului dublu. Teatralitate si roman in regimul
comunist. Mentionam doar faptul cd autoarea demonstreaza cum teatralizarea vietii cotidiene se
amplificd In lumea inchisa a sistemelor totalitare, care se afla sub permanenta supraveghere a Puterii,
ceea ce conduce spre o ,reteatralizare” a vietii individului. Romanele sunt analizate de A. Hatiegan prin
mijlocirea aspectelor teatralitatii: jocul de rol al personajelor, dedublarea, dramatismul unor scene s.a.
Astfel, autoarea comenteaza mai multe romane din literatura perioadei totalitariste din diferite tari post-
socialiste, semnate de Andrei Platonov, Marin Preda, Paul Goma, Norman Manea, Tadeusz Konwicki,
prin care demonstreaza, la nivel tematic, ,,momentele principale ale constituirii ,,imperiului falsului”.
In capitolul patru al tezei realizim interpretari ale textului narativ al lui Ion Druti din
perspectiva teatralitatii, totodata specificind si modul de asimilare a prozei de cétre regizori In

realizarea discursului teatral.

1.3. Cercetari actuale ale teatralitatii textului dramaturgic si a discursului teatral

La nivel international, fenomenul teatralitatii in textul dramaturgic si in discursul teatral este
investigat din diferite puncet de vedere, in special incepand cu anii 1990. Creatia dramaturgica si
realizarea scenica a textelor lui Jean-Baptiste Moliere este abordata de cercetdtorul Marco Baschera
[1998], care scoate in evidentd un aspect al teatralitatii ce vizeaza structura textului dramaturgic si
jocul actorului, relevand modul de trecere de la caracter la masca a personajului in teatrul lui Moliere.
In Canada si in Franta prezinti interes investigatiile privind conceptul de teatralitate [Chapleau, M.,

2006], relatia proza — teatru [Plana, M., 2003; 2005], abordarea teatralitatii in demersuri ce contribuie
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la edificarea cercetarilor inter- si transdisciplinare a problemei [Féral, J., 1988; Plana, M., 2003; 2005;
Viswanathan-Delord, J., 2000; Seye, S., 2017].

Cercetatori rusi si din alte tari investigheazd modul de realizare a teatralitatii Tn textul
dramaturgic si in proza lui A. Cehov, fiind evidentiate deschiderea formelor dramatice prin structura
poeticd, vizualizatda a didascaliilor, prin influenta curentelor moderniste (impresionismul,
simbolismul, expresionismul) [254; 216].

Forme ale teatralitatii n textul dramaturgic sunt elucidate si interpretate de cercetatoarea V.
Fedorenco in studiul monografic Drama istorica nationala din secolul al XIX-lea. Autoarea se refera
la trei drame istorice, ale lui Gh. Asachi (Petru Rares), V. Alecsandri (Fantina Blanduziei), B. P.
Hasdeu (Razvan si Vidra) si analizeaza din perspectiva teatralitatii evolutia personajului din punct de
vedere psihologic si caracterologic, referindu-se la relatia Timp-Spatiu si in baza conceptului
teatrologic propus de cercetatorul V. Halizev: teatralitatea de autodescoperire si teatralitate de
autotransfigurare. Tot la Timp-Spatiu si la personaj ca element al teatralitatii se referd cercetatoarea
si la analiza textelor dramaturgice ale lui Ion Druta, in cateva articole.[61; 62; 63; 64]., despre care
am mentionat supra..

Teatralitatea spectacolului in teatrele din Republica Moldova constituie obiectul de cercetare al
teatrologului Angelina Rosca in monografia Teatralitate: pre- si post Vahtangov. Autoarea face un
excurs in arta dramatica universala din perspectiva teatralitatii, accentuand diverse opinii privind
specificul teatralitatii la nivel de personaj (dupd V. Halizev — teatralitate de autodescoperire si teatralitate
de autotransfigurare), la nivel de joc al actorului si de concepte estetice teatrale, la nivel de relatie actor
— spectator (Erwin Piscator, Bertolt Brecht, teatrul epic). Cercetdtoarea releva specificul viziunii asupra
teatralitatii a lui E. Vahtangov, la scoala caruia s-au educat viitorii actori si regizori din Republica
Moldova.Caracterizata prin calificativele teatralitate ,,festiva”, teatralitate ,,ironica” si teatralitate
»~improvizationala”, estetica teatralitdtii vahtangoviene este argumentata prin analizele spectacolelor
montate pe scenele teatrelor Luceafdarul, Eugene lonesco, Teatrul National. Prin viziunile lor artistice,
regizorii Ilie Todorov (,,care s-a apropiat cel mai mult de realismul fantastic al lui Vahtangov”), Ion
Ungureanu, Sandri Ion Scurea au fost printre primii care au distrus hotarele ,,suveranitatii actorului pe
teritoriul propriului rol”, reconstruind ,,sistemul de personaje si relatii, rezervandu-le actorilor locuri
strict determinate” ( Mihai Fusu, Petru Vutcarau, Sandu Vasilache) [157].

In ce priveste creatia lui Ion Druti, teatrologul relevi faptul ci prin dramaturgia acestui autor,

regizorul teatrului Luceafarul Ton Sandri Scurea ,,incearca sa se apropie de latura filosofica a creatiei
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vahtangoviene. El cauta o astfel de modalitate de punere in scenad, care i-ar permite sd receptioneze
textul la diferite niveluri: prozaic, poetic, filozofic si psihologic. Interpretilor li se pretinde o
sensibilitate deosebita 1n redarea subtextului. Energia lor este canalizata in egald masura atat in zona
emotiei, cat si in cea a gandirii abstracte” 1n spectacolul Pasarile tineretii noastre, montat in anul
1989. [157, p. 44-45].

Cercetatorul Nicolae Mandea a readus problema teatralitétii la nivel teoretic si istoric in studiul
Teatralitatea, un concept contemporan [134] si prin traducerea lucrarilor lui Nicolai Evreinov (din
limba franceza) in studiul intitulat Teatralitatea in viati [58]. In lucrarea sa, profesorul N. Mandea
abordeaza conceptul teatralitatii la nivel de spatiu-timp al spectacolulu, la nivel de personaj si arta
actorului (corporalitatea, limbajul gestual s.a.). lar in prefata la lucrarea lui N. Evreinov, N. Mandea
specifica a treia etapd a conceptului de teatralitate, post-estetica, evidentiind diversificrarea sferelor
de utilizare a termenului de catre antropologi, sociologi, filosofi, psihologi.

Teatrologul Miruna Runcan abordeaza probleme de estetica teatrala, ce reflecta relatia context
istoric, social — forme teatrale, demonstrand manifestarile de teatralitazare si reteatralizare, precum si
specificul teatralitatii spectacolelor din anii 1990- 2000 in Romania [159 ]. Conceptul de teatralitate
a textului dramaturgic si al discursului teatral, relatia teatralitate — literaritate constituie probleme
abordate de cercetatoarea Anca Maria Rusu in lucrarea Spatii literar-teatrale [161]. Mentionam ca
si discutiile cercetatorilor rusi pe paginile revistelor de specialitate, in cadrul unor dezbateri sau al
colocviilor, aduc in vizor necesitatea revenirii la acest concept, care devine mai amplu inteles si
explicat sau argumentat.

Concluzionam ca teatralitatea devine element al poeticii istorice si a celei teoretice, cercetatorii
avand 1n vizor arta actorului, conceptele regizorilor si realizarea spectacolelor in lumina acestor
conceptii sau evolutia si estetica didascaliilor in textul dramaturgic. In opera epica teatralitatea devine
un aspect al poeticii si al poieticii autorului respectiv.

Constatam totodata cd problema teatralitatii fiind una ampla si diversa, la nivel de cercetare in
spatiul stiintific din Republica Moldova a fost mai putin abordata, cu exceptia teatrologilor A. Rosca,
in discursul teatral si V. Fedorenco, in textul dramaturgic.

Creatia lon Druta a fost investigata mai mult peste hotarele Republicii Moldova, incepand cu
montarea primelor sale spectacole (in Rusia, Letonia, Estonia, Polonia, Cehia s. a. [Anexa 1] si
continuand cu recenzii, articole, studii, teze de doctorat (E. Taraburca. Conceptul despre om in creatia

lui lordan Radicikov si lon Druta — in Bulgaria, 2005; R. Brighidin. Imaginarul si ideologia
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pamantului in opera lui Jean Giona si cea a lui lon Druta —n Franta, 2006]. Totodata insa evidentiem
faptul ca opera lui Ion Drutd, atat dramaturgia, cat si proza, respectiv spectacolele teatrale, contine
informatie ampla si propune astfel mai multd materie pentru investigarea problemei teatrlaitatii din

punct de vedere diacronic si sincronic.

1.4.  Perspective post-estetice vizind teatralitatea in viata

Interpretarea fenomenului tearalititii din punctul de vedere al sociologiei, psihologiei,
antropologiei, studiilor politice, culturologiei s.a. constituie stadiul post-estetic al teatralitatii.

Fenomenul este vazut si interpretat de semioticianul culturii lu.Lotman sub aspect cultural si
totodata in relatie cu contextualitatea sociald: epoca Se teatralizeaza atunci cand ,,formele specifice
ale scenicitatii dispar de pe scenele teatrale si isi supun viata ” — trec, Se manifesta in viata cotidiana
a omului [233, p. 274]. In creatia drutiana aceste aspecte sunt foarte bine relevate din punct de vedere
artistic in intreaga sa creatie, dar, in special, in tragicomedia Cervus divinus.

Ideile despre rit, ritual, teatru ale lui Jerzy Grotowski, urmate de antropolgia teatrala a lui
Eugenio Barba, drama sociald a antropologului Victor Turner, scrierile despre performance ale lui
Richard Schechner din anii 1965 — 1980 au contribuir la dezvoltarea antropologiei teatrale, oferind
noi cunostinte despre teatru, care se dezvolta in relatie cu etnologia ca stiinta.

,In stadiul actual al cunoasterii noastre artistice, spunea J. Grotowski la 1965, problema
radacinilor ,,mitice”, a situatiei umane elementare, are un sens definit. Acest lucru nu este un produs
al ,,filosofiei artei”, ci vine dintr-o descoperire practica si din utilizarea regulilor teatrale”. [116, p.11].
Esenta teatrului lui Jerzy Grotowski aduce la jumatatea secolului al XX-lea problema eului si a jertfei
personale in folosul Celuilalt, prin cdutarea traditiei in teatru, spectatorul fiind in calitate de martor
unui actor care se marturiseste in fata lui.

Antropologul Victor Turner a abordat aspecte ce vizeaza relatia dintre ritual si teatru, utilizand
si argumentand notiunile de social dramas (drama sociald) si stage drama (drama scenica) [256]. Prin
limbaj teatral el explica anumite momente si practici ritualice, numind social drama ca o matrice
experimentala, iar ritualul — ca spectacol ce-si depaseste regulile definitorii. Cercetatorul abordeaza
istoria culturii ca pe o actiune teatrala, ca schimbarea diferitor reprezentatii teatrale.

El se referda la conceptul de performance cultural, indicand aici ritualul, ceremonia,

carnavalul, teatrul, poezia, jocul etc. si sustine ca acestea ,,constituie o explicatie si o exemplificare a
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vietii insasi”. Turner utilizeaza conceptul de ,liminalitate ”, preluat de la etnologul Arnold van
Gennep (,,prag de trecere”), concept pe care el 1l dezvolta prin semnificatia de spatiu ludic.

Liminalitatea este numita perioada de tranzitie si de segregare a initiatilor de restul comunitatii.
V. Turner releva faptul ca jocul ritualului este un ,,joc cu implicatii serioase, care se confunda cu
munca sacra pe care colectiviteatea Intreagd o realizeaza prin indeplinirea acestor actiuni simbolice,
menite sd asigure rezultate pe plan profan: la potentarea fertilitatii barbatilor, a roadelor pamantului
si aanimalelor s.a. Ideile lui V. Turner, dar si ale lui A. van Genepp privind semiotica liminalitatii le
utilizdm, in special, in cadrul analizei teatrale, a interpretarii dramei si a spectacolului Pdsarile
tineretii noastre, precum si in capitolul trei al tezei vizand forme proto- si pre-teatrale in imaginarul
artistic drutian.

Un alt aspect al liminalitatii este utilizat in studii performance si anume vizand explicatia
relatiei dintre spectacol si spectator la nivel de performativitate. In procesul teatral actual spectatorul
se afla, de multe ori, in postura de coautor, coparticipant la crearea, desfasurarea actiunii in spectacol.
Liminalitatea este Inteleasa in acest context ca starea pe care o are spectatorul intr-o astfel de practica
teatrala, cand trebuie sa ia decizii privind modul de receptare si, respectiv, de atitudine fata de ceea ce
se Intdmpla, cum ar trebui sd se comporte el Th asemenea situatie.
procesului teatral si al textului dramaturgic. Are dreptate teatrologul P. Pavis cand sustine ca interesul
mare al gandirii antropologice fatd de teatru a devenit o necesitate a unor noi universalii culturale.
perspectiva ampla, transdisciplinara.

Constatam asadar ca rezultatele experientelor proprii, ale cercetarilor intreprinse de specialisti
in anii 60, ca si procesul cultural din acea perioadd au demonstrat preocupari teoretice si practice
pentru ritualuri si arhetipuri, ori pentru samanism, ne referim la C. G. Jung, M. Eliade, V. Turner, J.
Grotowski s.a., ideile lor contribuind la schimbari de paradigma in gandirea teatrald din a doua
jumatate a secolului XX.

Am specificat aceste aspecte ale contextualitatii anilor 1960 pentru ca discursul artistic al lui
Ion Druta, chiar daca gandit si creat in alt spatiu ideologic, este totusi dovada unei coreldri cu gandirea
cultural-teatrald europeani. In asemenea context se poate intlege mai bine, mai veridic specificul

viziunii artistice a autorului.
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Erving Goffman si dramaturgia cotidianului

Un aspect al teatralitatii ca fenomen de tip universal este faptul ca acest concept implicd in
semnificatiile lui ideea de mimesis, care pentru Aristotel insemna nu o copiere mecanica a realitatii,
ci ,reproducerea realitatii vietii omenesti, o forma de cunoastere a lumii”[3]. In acelasi timp,
teatralitatea nu este doar mimesis, sensul ei mai presupune si ideea de utilizare a tehnicilor imitatiei
pentru a construi un joc de rol nu doar in teatru, ci si in viata cotidiand, dupa cum evidentiaza
sociologul canadian Erving Goffman in lucrarea Viata cotidiana ca spectacol (1959).

Pornind de la ideea teatrului lumii a lui William Shakespeare ,,Toata lumea este o scena si toti
barbatii si femeile sunt doar jucatori”, E. Goffman studiazd din punct de vedere sociologic
interactiunea simbolica 1n perspectiva dramaturgica. El releva faptul ca, in relatiile noastre cu ceilalti,
suntem, mai mult sau mai putin falsi, ascunzand de fapt ceea ce simtim cu adevarat si, in acest caz, ne
bazam pe stereotipuri [109]. Cercetatorul utilizeaza limbajul teatral, numind conceptul sau sociologie
dramaturgica si explicand, de exemplu, ca orice interactiune cu celdlalt este ,,performare” sau un rol
interpretat de noi fata de ceilalti [109, p. 45 ], in acest fel omul isi prezinta, de fapt, sinele sau aceasta
actiune constituie ,,eforturile unei persoane de a crea impresii specifice in mintea celorlalti”.

In asemenea cazuri suntem actori sociali care, spre deosebire de actorii-profesionisti, au un
spatiu de actiune larg, divers, iar rolurile sunt schimbate de asemenea, in functie de activitate in cazul
actorului social. Acest model dramaturgic prezinta omul social ca identitate virtuald, asa cum ar vrea
el sa apara in ochii celorlalti, prin interactiunea/jocul cu ceilalti, si nu in deplind masurd identitatea sa
reald. Astfel, omul social sau eul social este, In acceptia cercetdtorului E. Goffman, totalitatea
,reprezentatiilor pe care le da un individ in diferite intalniri fatd in fata”, prezentand astfel sinele ca
dramaturgie.

Studiul sociologului Erving Goffman demonsteraza care este valoarea experientiala a teatrului
din punct de vedere al actorului si al spectatorului, dupd cum se manifestd omul 1n activitatea sa
cotidiana. Prin urmare, cercetdtorul subliniazd faptul cd structurile teatralitatii ,reglementeaza
inconstient, prin coduri pe cat de discrete pe atat de precise, raporturile interpersonale si de grup din
orice tip de societate” si ca actorul teatral joaca un rol, pe cand actorul social se prezinta pe sine si
este preocupat de generarea unor impresii despre el. [160]

Aceste aspecte ale conceptiilor lui E. Goffman despre dramaturgia sociald au constituit drept
punct de pornire in crearea perspectivei metodologice de abordare a teatralitatii in textul narativ al lui

Ion Druta in prezenta tezd. In proza, autorul se exprima in altd forma artisticd, in care timpul, nu
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spatiul, ca In drama, are rolul principal si in care receptorul urmareste momente din viata omului.
Personajul ca entitate estetica, creata din imaginarul naratorului, se comporta nu ca actorul pe scena,
ci se prezinta ca un actor social intr-o dramaturgie a cotidianului, dupa Gofmann, insa cotidianul este
transfigurat artistic. El, personajul — actorul social este urmarit ce face, ce spune, cand, unde se duce
s.a. Noi, receptorii sau celelalte personaje, privindu-le (noi in imaginatia noastra), le acordam rol de
actori, 1i apreciem. Teatralitatea in proza, in acceptia noastrd, tocmai uneste actorul social —
intelectualul, taranul, fata tanara, copilul etc. (amintind de actantii drutieni) — cu actorul scenic atunci
cand receptorul stie sa-1 priveasca, sa-l1 vada, sa-i simta starile sufletesti prin modul cum nareaza
autorul, cum utilizeaza relatia dintre spatiu si timp ori perspectiva privirii in crearea imaginilor
vizuale, auditvie, dinamice, statice s.a. Personajul—actorul social devine astfel actor al teatrului vietii,
iar elementele teatralitatii devin componente si totodata particularitati ale poetcii autorului respectiv.

Alte aspecte pe care le-am luat drept posibilitate de creare a metodologiei cercetarii teatralitatii
este abordarea cultural-psihologica a conceptului. Din aceasta perspectiva, teatralitatea ca fenomen
cultural este abordata prin analogie cu teatrul in viata omului, ca o forma de comportament si o
modalitate de a aduce la cunostinta altora anumite sensuri. Termenul este deci inteles ca un fel de
joaca si totodata ca mod de tratare si de explicare a realitdtii, in sensul ca teatralitatea este o estetizare
a vietii, iar omul acorda importanta unor lucruri obisnuite cu ajutorul ,,jocului de-a teatru”. Astfel ca
teatralitatea nu imita arta teatrald, ci se prezintd ca un analog spontan al specificitatii teatrului [214,
p.55]. O astfel de teatralitate ,naturald” sau spontand, inconstientd, reproducerea anumitor
caracteristici ale jocului teatral ca fenomen independent se manifesta ca reprezentatii ale viziunii
cultural-psihologice asupra naturii teatralitatii.

S11n acest caz, modalitatea de interpretare a teatralitatii este reliefata in textul narativ. Or, in
acceptia noastra, discursul narativ are alte modalitati de structurd, altd memorie a genului, dar care
totusi se imbina, se Intalneste cu cel dramatic si, in acest context, este mai bine reliefat ceea ce numim
teatralitatea vietii. In imaginarul artistic drutian se manifesti pregnant asemenea trisituri ale
teatralititii, in special in proza. Incercim si demonstram astfel ci ,teatralitatea si spectacolul se
regasesc peste tot, de aceea ele sunt paradigme universale”, dupa o constatare a cercetatorului
Solomom Marcus [141] care ne convinge de faptul ca metaforele teatrale le regasim in domeniile cele
mai diverse ale activitatii umane si sociale. Aceasta inseamna ca teatrul poate sa surprinda si sa

exprime ,,situatii esentiale privind gandirea, limbajul, comportamentul si actiunea sociala (...) Lumea
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abunda in spectacole, numai ca ele se ascund si toatd viatd ne-o investim in descoperirea lor;
frumusetea lor merita efortul”’[Idem].

In prezenta tezi vom evidentia urmitoarele aspecte ale teatralitatii ca fenomen: teatralitatea
vietii (sau a existentei), in special transfigurata artistic prin mijlocirea prozei, teatralitatea textului
dramaturgic si teatralitatea discursului teatral. Proza, tinind seama ca nu este structurata si plasmuita
dupa canoanele unui text dramaturgic, implica poate cele mai elocvente (ori mai ,,naturale”) aspecte
ale teatralitatii vietii sau, mai corect, ale teatralizarii vietii, care evidentiazd modul de gandire

dramaturgic al autorului-narator.

1.5.Concluzii la capitolul 1

1.Teatralitatea ca imitatie, ca joc, ca scenicitate, spectaculos, ca o necesitate de a-1 vedea si a-
1 aprecia pe Celalalt sau de a sta de vorba cu sine, de a comunica prin gest, mimica, tacere, reflecta
existenta omului in spatiu si timp. Esenta generala a acestui concept exprima specificul artei teatrale
si a celei dramatice, dar contribuie, pe parcursul istoriei si la amplificarea terenului de utilizare a
sensului in alte domenii ale vietii umane. Am constatat ca 1n asa fel, cercetarile realizate in domeniul
dramaturgiei, teatrului, prozei, sociologiei, antropologiei, culturologiei, filosofiei, psihologiei si
dramaturgic, narativ, teatral.

2.Lucrarile Iui N. Evreinov au demonstrat necesitatea tratarii problemelor teatrului in
consonantd cu contextul, sociocultural, cu dezvoltarea stiintelor, astfel realizand o trecere spre
investigatii mai ample ale teatralitatii ca fenomen universal, incepand cu anii 1960. Ideile sale despre
teatralitatea ca fel de a fi in lume si modalitatile de realizare artistica In textul dramaturgic sau in
spectacolul teatral si-au aflat dezvoltare nu doar in lucrarile lui artistice (dramaturgie, spectacole
montate), ci si in alte stiinte.

3.Un rol important il are conceptul de dramaturgie sociala a lui E. Goffman, ideile
antropologului V. Turner referitor la rolul ritului, al ritualului care devine ulterior, cand isi pierde
caracterul de sacralitate, un prim element al inceputului de spectacol. Totodata, caracterul liminar al
ritualului, despre care s-a expus in lucrdrile sale V.Turner, a creat posibilitatea abordarii textelor
dramaturgice si a celor narative ale lui lon Druta din perspectiva acestei forme prototeatrale care este

ritualul.
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4.Specificarea manifestarii formelor de teatralitate in discursul artistic, precum si lucrarile
teatrologilor, filosofilor, culturologilor, filologilor au creat terenul investigarii transdisciplinare a
manifestdrii teatralitatii personajului drutian in relatia lui cu lumea subiectiva si cea obiectiva, cu
societatea. Relatiile social-politice cu specificul artelor se manifesta si prin teatralizarea societatii,
constituind puncte de reper in analiza si relevarea modalitatilor de transfigurare artistica la nivel de
structrurd a textului, de tipologie a personajelor in imginarul artistic drutian, probleme tratate in

capitolele patru, cinci, sase.
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2. PERSPECTIVE METODOLOGICE DE INVESTIGARE A TEATRALITATII
iIN IMAGINARUL ARTISTIC AL LUI ION DRUTA

2.1.  Aspecte teoretice si metode de cercetare a teatralititii discursului artistic drutian:

delimitari conceptuale

La solutionarea problemei propuse spre realizare in proiectul stiintific am apelat la conceptele
semiotice de text, context, discurs, evidentiind, prin analiza si interpretare, poetica teatralitatii in textul
dramaturgic, in textul narativ si in discursul teatral al lui Ion Druta, respectiv si noutatea pe care o
aduce autorul in dramaturgia timpului. Din aceste considerente, operdm anumite delimitari
conceptuale in utilizarea notiunilor in procesul elaborarii demersului stiintific si argumentdm
aspectele teoretice identificate si selectate pentru crearea metodologiei cercetarii.

Teatralitatea ca fenomen artistic, social, cultural, manifestata in imaginarul artistic drutian,
este investigata astfel, la modul general, la nivel de poetica a textului, discursului, fapt ce presupune
definirea conceptelor de poetica teoretica si poeticii istorica. Totodata, studierea poeticii teatralitatii
in textul dramaturgic a implicat investigarea modalitdatilor de structurare a acestuia, avand in vedere
specificul unui asemenea demers artistic, in special relatia literaritate — teatralitate, functiile teatrale
ale limbajului verbal si ale celui nonverbal, interferenta artelor si a mediilor de comunicare s.a. in
acest caz, metatextul critic, stiintific se prezintd ca Tmbinare a unei poetici istorice cu o poetica
individuala, a autorului/dramaturgului (urmarim sistemul formelor si principiilor poetice ale unui
autor si ale unui curent artistic), dar si cu poetica literara, avand in vedere literaritatea si teatralitatea
in constructia textului de acest tip: dialog, monolog, didascalii si modalitatile artistice de structurare

si de expresie specifice autorului.

2.1.1. Relatia text dramaturgic - discurs teatral in abordadrile teatrologilor

Textul si discursul ca entitati sunr studiate, In principiu, de semioticd, disciplind prin care este
investigat modul in care se articuleazd intr-un sistem relatiile implicate in comunicarea umana.
Procesul comunicarii, cum se stie, presupune un transmitator (emitdtor, vorbitor) care trimite un mesaj
unui destinatar (receptor, ascultator), iar mesajul se raporteaza la un context, acesta din urma fiind

multidimensional (context socio-psihologic, temporal, artistic, estetic, cultural, lingvistic).
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Comunicarea artistica devine o forma specifica de transmitere a mesajului de la creator la
receptor, iar functiile unei asemenea comunicéri sunt influentate de finalitatea estetica a textului
artistic, inclusiv de modalitatile de structurare a acestuia. Referindu-ne la comunicarea teatrala [70],
avem in vedere relatia complexd dintre activitatea creativd (in transmiterea unui mesaj) a
dramaturgului, regizorului, actorului, scenografului si a celorlalti membri ai echipei (comunicare
intrascenicd) si a spectatorului (comunicarea extrascenicd), ea (comunicarea) constituind, de fapt,
rezultatul decodificarii, interpretarilor multiple si transpunerii conventionale a textului verbal (scris)
in actiune scenica.

Spectacolul teatral se prezinta, totodatd, si in calitate de context social-istoric al societatii. In
asemenea conditii, teatrul ca mod de comunicare culturala ori ca sistem semiotic si/sau
autocaracterizare a personalitatilor creatoare care participd la realizarea acestui proces amplu si
complex implicd/propune receptorului diferite abordari stiintifice (socioculturale, estetice, semiotice,
psihanalitice s.a.), devenind, astfel, un laborator de cercetare a comunicarii interumane, sociale.

in contextul demersului nostru, prin teatru vom avea in vedere textul dramaturgic propriu-zis
(opera literard) si spectacolul/discursul teatral, doua realitati conceptuale diferite, dar interdependente.
Chiar dacd vorbim astazi de revenirea teatrului la functia lui etimologicd de ,,spectacol”, in care nu
atat textul literar, aspectul narativ este important, ci mimica, gestul, muzica, relatia cu spectatorii, sau
de lipsa granitelor dintre scena si sala ori, dimpotriva, de teatrul documentar, Verbatim, care reproduc
in mod fidel subiecte si cazuri inspirate din realitate, prezentandu-le, adesea, ,,cuvant cu cuvant” pe
scend, conceptul de teatru implica ambele forme originare ale sale: text si spectacol/discurs teatral,
un element static si altul dinamic, proces. [73, p.8-10].

Asa cum fenomenul discursului in paradigma stiintificd actuala ocupa un loc important (sunt
investigate, de exemplu, diverse tipuri de discursuri, precum discursul artistic, cel religios ori discursul
didactic, psihologic, social, discursul imagistic, discursul vizual etc.), iar comunicarii teatrale ii revine
un rol anume, bine determinat in spatiul sociocultural, devine oportuna si abordarea relatiei dintre
textul dramaturgic si discursul teatral atat la nivel teoretico-metodologic, cat si la cel al receptarii
acestor tipuri de demers.

In primul rand, evidenteim faptul ca la elucidarea temei se va face distinctie dintre textul
dramaturgic si textul scenic, si discursul teatral, problema abordatda de cercetdtorii in semiotica
teatrului Tncepand cu anii 1930-1940, gratie lingvistilor Scolii Pragheze O. Zich si J. Mukarovsky. Ei

au constatat cd in studiile din domeniul teatrului lipseste o abordare interdependentd a spectacolului
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cu textul literar-dramatic. Pornind de la teoriile structuralist-semiotice, reprezentatia teatrala, in
acceptia lor, se prezintd ca un macrosemn i, respectiv, elementele lui se preteazd unei analize
semiotice. In acest context al dezvoltirii semiologiei teatrale sunt cunoscute scolile franceza, poloneza,
italiana. In anii 1970-1980, cercetitorii K. Elam (Anglia), P. Pavis, A.Ubersfeld (Franta), T. Kowzan
(Polonia), M. de Marini (Italia) s.a. au evidentiat specificul comunicarii teatrale in stransa legatura dintre
text si discurs, in sensul ca replicile (vorbirea) personajelor comunica in cadrul spectacolului si cu
ajutorul celorlalte coduri teatrale (mimica, gestica, proxemica, kinezica, muzica, luminile, costumele,
decorul), totodata fiind evidentiat si rolul spectatorului in actul comunicativ teatral.

Teatrologul A. Ubersfeld opineaza ca teatrul este mai putin un text literar si mai mult ,,0
practica semiotica totalizantd”, avand in vedere ca specificul discursului teatral rezida in capacitatea
elementelor teatrului de a fi interdependente. De aici si diverse nivele de lectura si modul lor de
articulare 1n receptarea/aprecierea spectacolului: narativul (povestea de pe scend sau miturile),
discursivul (performativitatea actelor de vorbire) si semicul (cofunctionalitatea elementelor
spectacolului). Aceeasi cercetdtoare accentueaza asupra unor ,nuclee de teatralitate”, ,,matrice
textuale de reprezentativitate” in textul literar-dramatic, calitatea performativa a textului dramaturgic,
dar si asupra relatiei cu cititorul de teatru si cu spectatorul: ,,(..) existd in interiorul textului de teatru
matrice textuale de ,,reprezentativitate” dupa care acesta poate fi analizat, procedee care ii sunt (in
mod relativ) specifice si care pun in lumind nucleele de teatralitate in text. Specificitatea respectiva
nu este atat a textului cat a lecturii care poate fi facuta acestuia” [212, p. 20 -21].

Keir Elam, in studiul Semiotica teatrului si a dramei, acorda o importanta aparte relatiei dintre
actor si spectator, accentuand polifonia reprezentatiei teatrale ca multiplicare a factorilor
comunicationali. El incearca s abordeze problema modului de inrudire a textului dramaturgic cu
textul reprezentatiei, relevand anumite puncte de legatura intre el [187]. Acesti cercetdtori privesc
global actele de comunicare specifice teatrului, considerand, pe bund dreptate, ca morfemele sau
lexemele ce alcatuiesc replicile personajelor nu pot comunica in cadrul spectacolului decat cu ajutorul
celorlalte coduri teatrale.

Pornind de la ideea ca textul este un mijloc si o unitate de comunicare, iar discursul este forma
in care decurge comunicarea, specificam ca textul teatral este Inteles ca o comunicare ce contine
informatii ale genului dramatic, expuse in orice forma si gen ale teatrului. Dintre multiplele definitii
ale discursului, (din lat. discursus — alergare incoace si incolo, convorbire, discutie), vom accentua

ideea de coroborare text (narativ, descriptiv, dramaturgic, expozitiv, instructiv, argumentativ) —
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conditii de producere a acestuia, ansamblu determinat de text si context [119, p.71-72]. Anume rolul
acestor aspecte specifice discursului dramaturgic si celui spectacular constituie obiectul de cercetare
al situatiei de comunicare teatrala. Or, a citi teatrul, dupa A. Ubersfeld, Inseamna a pregati conditiile
de producere a sensului textului dramaturgic. Astfel ca discursul teatral este reprezentare scenica a
textului dramaturgic, limbajul in spatiu, nu in text scris, este relatia, comunicarea dintre scena si
sala/spectator prin alte limbaje decat cel scris [73, p. 20].

La abordarea temei teatralitatii in discursul artistic al lui Ion Druta in acest studiu ne orientam
la conceptele expuse mai sus, evidentiind specificitatea viziunii artistice a autorului si a regizorului in
realizarea artistica, literar-dramatica si spectaculara, a diegezei. Totodata, receptarea textului artistic
presupune pocesul de analiza si interptretare a acestuia, fiind relevate mai multe particularitati si

semnificatii ale comunicarii artistice, fapt ce a impus abordarea teatralitatii si ca o categorie a poeticii.

2.1.2. Teatralitatea ca notiune a poeticii teoretice

Analiza si interpretarea textului dramaturgic si al discursului teatral din perspectiva teatralittii
creeazi posibilitatea relevarii unei poetici a timpului, ca si a poeticii autorului. In acest context,
reiteram ca analiza poeticii unui text sau a unei specii, a unui gen artistic scoate in evidenta stilul
autorului, viziunea ontologica si artistica a acestuia, ca si schimbarile sale de viziune, in functie de
contextualitatea istorica, politica, culturala, estetica etc. a scrierii textelor. La modul general, poetica
desemneaza studierea si teoretizarea creatiei artistice, conceptul evoluand de la intentia de reducere a
artelor la un principiu comun in Poetica lui Aristotel spre acceptia de ,,proces de formare sau
constructie a operei, implicand analiza proiectului initial [al personalitatii creatoare — n.n.] sau un
studiu al procesului creatiei artistice, cautand ,.taina” ei, ori definind procedeele diferitelor arte si
curente artistice” [121, p.142].

Daca poetica teoretica studiaza legile generale ale ,,construirii” poeziei, tragediei, comediei
(dupa Aristotel), poetica istoricd are drept obiect de cercetare legitatile transformarilor, schimbarilor
si ale interrelatiilor fenomenelor poetice (estetica), instrumentul metodologic principal al unei
asemenea cercetari fiind comparatia. Astfel cd poetica presupune cercetarea componentei, structurarii
st functiilor operelor artistice, precum si a genurilor si speciilor diferitor arte in diverse contexte social-
politice, estetice, culturologice, a procedeelor de realizare a conceptului artistic al autorului s.a.

Teatralitatea este, de asemenea, definitd ca poetica, ca o categorie esteticd, in special in

lucrarile filologilor si teatrologilor fiind studiate formele, structura si functiile ei in textele epice, lirice
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si in cele dramaturgice. In acelasi timp, ca parte inalienabila a unui text dramaturgic si a discursului
teatral, teatralitatea se manifestd printr-o anumita poeticd ea insasi, dezvaluind si/sau descoperind
specificul individualitatii creatoare, lumea psihica, refularile si defularile (ale dramaturgului si ale
regizorului, in primul rand), dar si contextualitatea scrierii ori realizarii scenice a textului dramaturgic.

Studierea poeticii teatralitatii in textul dramaturgic implicd o investigare a modalitatilor de
structurare a acestuia, avand in vedere specificul unui asemenea discurs artistic, in special relatia
literaritate — teatralitate, limbajul verbal si cel nonverbal, interferenta artelor si a mediilor de
comunicare etc. In acest caz, metatextul critic, stiintific se prezinti ca imbinare a unei poetici istorice
cu o poetica individuald, a autorului/dramaturgului (urmarim sistemul formelor si principiilor poetice
ale unui autor si ale unui curent artistic), dar si cu poetica literard, avand in vedere, asa cum am
mentionat, literaritatea si teatralitatea in constructia textului de acest tip: dialog, monolog, didascalii
si modalitatile artistice de structurare si de expresie specifice autorului. Daca in textul si in discursul
teatral teatralitatea se manifesta ca o imbinare dintre diverse semne, moduri de comunicare, tot astfel
este si in textul dramaturgic: densitate de semne. Aici se intalnesc, dupa A. Ubersfeld, codul lingvistic
si codurile perceptive (vizual, auditiv), socioculturale, coduri pur teatrale (spatio-temporal, jocul s.a.).
Important este a cerceta corelatia dintre ele, pentru a evidentia specificul teatralitatii la nivel de joc,
actiune, stil de expresie.

Or, relatiile dintre textul principal (dialogul) si cel secundar (didascalii) se manifestd prin
colaborarea lor in reliefarea si structurarea naratiunii dramatice: conflictul ca esenta teatrald, dialogul
ca mod de verbalizare a conflictului si, totodata, o conditie a teatralitati. In acest context, metodele
poeticii lingvistice si ale celei literare isi afld aplicarea, in mare parte, in didascalii ca metatext si
forme ale teatralitatii. Didascaliile, dupa cum am evidentiat anterior [73, p. 34-50], au o anumita
evolutie, In functie de realitatea esteticd, sociald, fapt ce ar permite si reliefarea unei poetici a
imaginarului artistic al autorului respectiv.

In capitolul cinci evidentiem specificul si istoria termenului didascalii, analizand rolul,
structura si functiile acestei forme teatrale in creatia dramaturgica a lui Ion Druta.

Teatralitatea este abordata si ca o categoie a poeticii prozei, accentul fiind pus pe evidentierea
rolului artistic al elementelor teatrului in structura textului narativ: teatralitatea, teatralizarea, jocul,
scenicitatea s.a. In capitolele trei si patru demonstram ca teatralitatea este o poetica istoricd, iar cu

referire la proza, conceptul este o categorie a poeticii teoretice.
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2.1.3. Literaritatea si teatralitatea — strategii ale comunicarii teatrale

Modalitate de transmitere catre receptor/spectator a unui sau a mai multor mesaje de catre
regizor — prin actori si prin raportare la autorul textului dramaturgic, comunicarea teatrald implica mai
multe strategii in universul spectacolului: strategia dramaturgului, a regizorului, a actorului, a
spectatorului. Literaritatea si teatralitatea textului sunt doud dintre asemenea strategii ale
dramaturgului, ,,de aici si specificitatea discursului dialogic, respectiv monologic si a celui concretizat
in didascalii”’[119, p. 103-107 ], care, intr-un fel, caracterizeaza, releva viziunea literar-artistica si cea
dramaturgica, scenica, spectaculara a autorului.

Desi pe parcursul evolutiei artelor scenice, relatia dintre textul dramaturgic si discursul
spectacular a fost inteleasa si interpretata in mod diferit de dramaturgi, regizori, de estetica teatrald
(textocentrism si scenocentrism), textul dramaturgic raméane, oricum, a avea o prioritate in timp 1n fata
spectacolului prin faptul ca este o comunicare artistica definitivata, ce poate fi receptatd de mai multe
ori, spre deosebire de discursul teatral, care exista ca entitate intr-un timp scurt, cat este jucat
spectacolul. Metamorfozarea literei scrise In semn teatral constituie un proces amplu, studiat la ora
actuala, in plan teoretic, de psihologia creatiei, de psihanaliza, de semiotica.

La nivelul interferentei si interdependentei artelor acest aspect se manifesta in stiinta despre
teatru si in cea a literaturii si prin problema relatiei teatralitate — literaritate in textul dramaturgic si/sau
in cel epic sau liric. Or, mutatia de paradigma la etapa conremporand scoate in evidentd trecerea de la
un mod de a gandi analitic, specific stiintei traditionale, la un mod de gandire sintetic, conform
imperaivelor timpului, realitatii, iar in acest context si relatia teatru — literaturd, artd plastica, muzica
impun abordari actualizate ale unor probleme ce vizeaza interferenta ori sinteza artelor [79, p. 136-139].

Totodata, relatia dintre textul dramaturgic scris si spectacol se manifesta in relatia dintre
reprezentabilitatea, teatralitatea textului dramaturgic si literaritatea acestuia ca scriiturd. Literaritatea
este, dupa R. Jakobson, ,,ceea ce face dintr- un mesaj verbal o operd de artd ”, ,transformarea
cuvantului in opera poetica si sistemul de procedee ce efectueaza aceasta transformare”, fiind
accentuat astfel rolul limbajului figurat (conotativ) intr-un asemenea text. Functia poetica, stilistica a
limbajului verbal 1i conferd literaritate textului, reunind astfel nivelul expresiei si nivelul
semnificatiilor, ce genereaza un sistem de semne complex. Acest concept a fost preluat de formalistii
rusi, apoi de structuralistii francezi, de semioticieni.

De fapt, in evolutia stiintei si interpretarii textului artistic, structuralismul ca orientare

metodologica ce studiazd obiectul, si nu cauza, prezenta lui, si nu devenirea, transformarea lui, a
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constituit acea perspectiva asupra textului literar care a pus accent pe analiza lui ca ,,tesatura de figuri
retorice”. Poeticianul strucruralist G. Genette ia in considerare rolul fictiunii si al formei poetice in
definirea literaritatii [69, p.101], inteleasa ca ,,ordine intemeiatd pe ambiguitatea semnelor, pe spatiul
ingust, dar vertiginos, care se deschide Intre doud cuvinte cu acelasi sens, intre doud sensuri ale
aceluiasi cuvant: intre doud limbaje ale aceluiasi limbaj”[154, p.117-132 ].

Semiotica literard, conform modelulului lui Ch. Morris, adaugd la dimensiunea sintacticd a
literaritatii dupa R. Jakobson, alte doua aspecte de dimensionare a semnului — semantica si pragmatica,
accentuandu-se, mai ales, ultima dimensiune, cea pragmatica. In acest sens, literaritatea este
interpretatd ca un concept ce desemneaza capacitatea unui text de a fi literar in anumite conditii,
avandu-se in vedere relatia autor — text — context — receptor, in special contextul enuntarii si contextul
interpretdrii textului. De aceea literaritatea, in acceptia semioticienilor, este contextuald, iar literatura
este, mai Intai, forma de comunicare lingvistica, nu doar artd a cuvantului. Astfel ca la etapa actuala
literaritatea nu mai este confundata cu limbajul figurat, ci se modifica principiile, conventiile ce stau
la baza definirii ei. In acest sens, formele comunicarii artistice si ale poeticititii, precum literaritatea,
teatralitatea, dramaticitatea s.a., se intalnesc, ,,colaboreazd” in structura discursului dramaturgic,
teatral, narativ, liric, avand diferite functionalitati si, in mod evident, se impun noi prespective de
abordare stiintifica a acestor tipuri de intercomunicare a artelor [ 73, p. 28-29].

La randul ei, teatralitatea ca mod de apreciere, de valorizare a realitatii sociale si a
fenomenelor culturale implica relatia dintre joc si teatralizare. Ludicul presupune o actiune libera,
dezinteresata sau interesatd, incluzand 1n acest proces subiectul si obiectul jocului, aspect ce releva in
fapt esenta multor fenomene ale vietii. Cealalta notiune, teatralizarea, se referd la o actiune regizata
(de societate, de artist etc.) si, respectiv, prezenta unui actant (actorul) — cel care joaca, precum si a
spectatorului — cel pentru care se joaca (gr. theatron — theao — ,,a vedea, a asista”). La confluenta
acestor doud actiuni sau modalitati de manifestare si de relationare a omului cu celalalt — jocul si
teatralizarea — se afla teatralitatea.

In asa fel, personajele unei opere artistice se preteazi a fi caracterizate conform teatralitatii
vietii si a teatralitatii cd principiu estetic, ca poetica a imaginarului artistic al unui autor. Totodata, ca
fenomen artistic, teatralitatea exprima, in primul rand, viziunea autorului asupra lumii, iar textul sau
reprezentat, aratat, un rol important revenindu-i privirii/perspectivei ca modalitate de structurare a

textului.
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Conchidem deci ca teatralitatea se bazeaza pe efectul de spectacol, proces in care un rol
important 1l are contextul, acesta fiind diferit, asa cum am subliniat anterior, iar relatia literaritate —
teatralitate n analiza textului dramaturgic sau a celui narativ presupune o intelegere a semnificatiilor
textului la nivel de atmosfera, de teatralitate a actorului s.a. Totodatd, rolul contextului este unul
important in obsrevarea, relevarea teatralitatii discursului artistic sau al teatralitasii vietii. Or,
contextul oferd un mijloc eficent de intelegere a semnificatiei unui mesaj.

Rescrierea. La elucidarea mai multor aspecte ale structurii textului drutian, in special a
spatiului-timpului sau a relatiei literaritate — teatralitate este necesar sa specificam un aspect al
procesului de creatie — rescrierea textelor, ce implica revalorificarea textului narativ al lui Ion Druta
in ipostaza/forma unui text dramaturgic. Rescrierea presupune, la modul general, preluarea unui text
artistic in alte perioade (cultural-istorice sau de creatie a aceluiasi autor). Aceastd forma de
creare/structurare se manifesta prin imitatie a unui text in alt text, prin citare, adaptare, plagiat,

parodie, transformare, rastdlmacire, scriiturd de gradul doi, auto-corectie, citare de sine s.a.

Este important de subliniat faptul ca acest concept se afirma teoretic in anii 1970, cand apar
lucrarile lui Mihail Bahtin despre dialogism, cronotop si ulterior cele ale Juliei Kristeva despre
intertextualitate, aspecte pe care le atestim in imaginarul artistic drutian. Ulterior conceptul de
rescriere ca practica intertextuala este inteles si ca poetica, in acceptia lui Michele Riffaterre, Gerard
Genette, Roland Barthes s.a. La analiza textelor dramaturgice si a discursului teatral vom avea in

vedere cele doua deosebiri (A.-C. Gignoux) ale conceptului:

- rescrierea altuia (care poate fi imitatie a textului-sursa sau mai mult creatie a celui de al doilea
autor) sub forma intertextualitatii, hipertextualitatii, revizionismului s.a.;

- rescrierea personala sau genetica (ilustrand relatia indisolubila dintre corectie si creatie), care
se poate realiza la nivel intratextual (prin variantele unui text ale aceluiasi autor in procesul
elaborarii) sau macro-textuale ( prin auto-citare sau ,,metafore obsedante” la nivelul intregii

creatii)

Asemenea aspecte de structurd si gen, specifice conceptiei artistice a lui Ion Druta, le atestam in
textele lui narative, autorul revenind ulterior la romanele sale ca o forma a rescrierii personale, dar se
manifesta si transcenderea spre alt gen artistic prin rescrierea/re-gandirea discusrului narativ in forma

dramaturgica. In laboratorul de creatie al lui Ion Druti au fost la ordinea zilei rescrierea atestati ca re-
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configurare a aceluiasi text, cum este proza sa (variante ale romanelor,, Povara bundatatii noastre,

Aroma de gutuie sau Clopotnita, a povestirii Intoarcerea tardnei in pamdant - Plecarea lui Tolstoi).

Rescrierea genetica este atestata la Ion Druta prin faptul ca autorul utilizeazeaza textul narativ
pentru crearea celui dramaturgic (romanul Biserica Alba — drama ,,Aflarea lui Dumnezeu, romanul
Aroma de gutuie (ulterior Clopotnita) — drama Horia, Intoarcerea tardnei in pamdn” — drama
Plecarea lui Tolostoi) sau uneori prin motive flotante ca element intertextual de rescriere — cantecul
A ruginit frunza din vii in povestirea pentru copii,, Glasurile, ulterior in romanul Clopotnita, urmat
de drama Horia s.a. Recsrierea genetica dramaturgica este specifica si pentru scriitorul si dramaturgul
Dumitru Matcovschi, el si regizorii spectacolelor realizand dramatizari dupa romanul Toamna
porumbeilor albi — drama Tata; dupa romanul Focul din vatra — drama Pomul vietii, dupa nuvela lui

C. Negruzzi Alexandru Lapusneanul — drama Bastarzii).

La analiza textului dramaturgic, respectiv al spectacolului vom avea in vedere si textul prim
de la care a pornit autorul, pentru a evidentia relatia literaritate — teatralitate, diverisitatea modalitatilor
artistice de creare a teatralitdtii prin mijlocirea spatiu-timpului in cele trei forme artistice: proza,

dramaturgie, teatru.

2.1.4. Cronotop teatral

Drept punct de referintd la abordarea acestui aspect este conceptul bahtinian de cronotop ca
relatie reciprocd Intre spatiu si timp In textul artistic. Gandirea umana a stabilit anumite distinctii intre
timpul real, obiectiv, exterior si cel existential, subiectiv, interior; intre timpul istoric si timpul
mitologic, timpul fizic si timpul biologic etc. Fiecare fiintd insa traieste, simte si gandeste potrivit
unei temporalitati proprii, eul creand o temporalitate inegala si fluctuantd, in comparatie cu timpul
obiectiv real. In viziunea unor filozofi, timpul constituie si o esent calitativa spatiala, iar dialectica
spatiu-timp/spatialitate-temporalitate devine perspectiva de interpretare a discursului artistic de catre
M. Bahtin , R. Assunto s.a.

Teoreticianul M. Bahtin subintelege prin cronotop fuziunea, completarea reciproca in opera
artistica a semnelor spatiale si temporale intr-un tot semnificativ si concret: ,,[...] semnele timpului se
dezvialuie in spatiu si spatiul se intelege si se masoara prin timp” [215]. Ulterior cercetdtorul
mentioneaza si anumite imagini/simboluri ale acestei relatii la nivelul motivului (cronotopul drumului,

al intalnirii, al pragului casei s.a.) ca punct prioritar pentru desfasurarea scenelor (in care evenimentele
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sunt descrise, dar nu sunt prezentate In mod informativ, narativ), ca modalitate de materializare in
imagini a elementelor abstracte ale acestui tip de comunicare artistica. Termenul reflecta specificul
manifestarii cronotopului la anumite nivele ale textului (motiv, subiect, compozitie, personaj etc.). In
esenta sa, cronotopul este o intruchipare artistica a reflectarii lumii in constiinta omului, manifestandu-
se ca timp-spatiu cultural-istoric unic. Talentul, intuitia, temperamentul psihologic al autorului Ion
Drutd au generat texte 1n care timpul istoric, social se dilatd, iar timpul subiectiv se implica tot mai
mult in structurarea discursului.

Relatia spatiu - timp este considerata ,,baza arhitectonicii unei opere de arta, cronotopul fiind
un sistem de coordonate ale operei” [219].Vom avea in vedere totusi cd, la modul general, esenta
cronotopului ca termen rezida anume in relatiile reciproce temporale si spatiale. Or, asa cum observa
cercetdtoarea T. Kotovici, dacd la analizd nu se tine seama de relatiile reciproce ale timpului si
spatiului, de interferenta lor, utilizarea termenului cronotop ca un ,,continuum spatio-temporal al
spectacolului”, ca o manifestare a starii spirituale isi pierde semnificatia [228, p.14].

Realizand o paralela intre textul narativ si cel dramaturgic/teatral, se impune specificarea ca in
literatura/textul narativ spatiul si timpul se unesc in miscarea/evolutia, desfasurarea subiectului si
astfel, dupa Bahtin, timpul este cel care conduce in cronotopul literar. In spectacolul teatral si in textul
dramaturgic insa spatiul este cel ce conduce actiunea.

Or, spatialitatea, vizualitatea, personajele din scend sau extrascenice, sau didascaliile
»construiesc” un timp trecut din discursul dramaturgic, realizat scenic, si un timp prezent, al
spectacolului, aici si acum. De felul in care se prezinta actiunea in spatiul scenic depinde modul de
intelegere a subiectului, respectiv semnificatiile spatiului si mesajul demersului artistic in general.

Textul dramaturgic, datoritd caracterului teatral-literar, se deosebeste prin faptul cad actiunea
are loc in anumite conditii specifice spatio-temporale, ce sunt reprezentate in imaginarul cititorului,
dar si in spectacolul teatral. Categoriile spatiul artistic si timpul artistic in textul dramaturgic au
semnificatii variate, timpul fiind scenic (al spectacolului) si extrascenic sau dramatic (timpul actiunii
din subiectul operei dramatice).

Spatiul artistic, care in textul dramaturgic si in spectacolul teatral are rolul principal ca
structura si ca purtdtor de semnificatii, este inteles ca un spatiu abstract in textul dramaturgic, spatiu
creat in imaginatia receptorului la lectura, iar n spectacol ca spatiu real. Teatrologul Patrice Pavis

accentueaza si spatiul scenografic ca unire a scenicitatii cu ,,spatiul pentru public”; spatiul jocului
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(gestual), creat de actor prin prezenta lui, prin miscarile sale, prin locul lui in raport cu ceilalti actori,
prin pozitia sa in scena [245].

Vorbind despre structura cronotopului in textul dramaturgic este important de mentionat faptul
ca spatiul dramatic — un loc concret, ar constitui, de fapt, ,,imaginea structurii dramatice a lumii” din
text, respectiv imaginea realizata spatial a ideilor autorului-dramaturg. Analizele pe care le realizam
in capitolele cinci si sase demonstreaza viziunea artisticd a lui Ion Drutd si ,,imaginea structurii
dramatice a lumii” (dupa expresia lui P. Pavis), dar si modul de relizare scenica, respectiv de viziune
regizorala, scenografica a acestei structuri.

Cercetatoarea T. Kotovici abordeaza cronotopul teatral din perspectiva poeticii istorice, la
etapa actuald 1nsd se impune si o abordare sincronica, de rand cu cea diacronicd a acestui fenomen
estetic-cultural. Timpul-spatiul real se deosebeste de cel artistic, dar si de cronotopul autorului sau al
cititorului. In acest sens, de exemplu, analizand drama Doina a lui Ion Druti, prezinti un interes aparte
si dezvaluirile/amintirile autorului, cand, in ce perioada istorica, in ce conditil social-politice si
ideologice a aparut conceptul acestei lucriri. In asemenea caz, se observi foarte bine ce presupune
psihologia procesului de creatie, cum apare conceptul artistic, care este cronotopul scrierii si ulterior
care a fost cronotopul montarii sau al refuzului de a fi publicata lucrarea ori montata. Astfel spatiu-
timpul discursului artistic si cronotopul autorului sau al receptorului contribuie la caracterizarea
personalitdtii creatoare prin intermediul poeticii generale si a poeticii unui autor.

Dacé ne referim la motive cronotopice in creatia lui Ion Drutd, mentiondm motivul casei,
motivul singuratatii, motivul cantecului ce implica elementul liric, interiorizat al textului dramaturgic
si al discursului teatral, timpul istoric, timpul mitic sau timpul psihologic, aspecte abordate in
prezenta lucrare.

Un anumit rol in dramaturgia lui Ion Druta il are pre-mizanscena ca mod de construire a spatiu-
timpului. Termenul presupune ideea ca textul dramaturgic include anumite aspecte ce pot constitui
indicatii minimale ale crearii mizanscenei in spectacol. De cele mai multe ori pre-mizanscena este
cititd/intuitd mai ales de catre regizor, in special ,,in ritmul discursului sau al miscdrii, sau prin
schimbarea ori intensificarea tonului lor sau al manierei”, gestualitatea si intelegerea limbajului ei
avand de asemenea semnificatii in acest sens, dupa P. Pavis [245, p. 315].

Mizanscena este specifica construirii spatiu-timpului in discursul teatral, constand in modul
de amplasare pe scena si de schimbare a locului actorilor in relatia lor cu mediul, mijloace scenice

(obiecte, lumini, costume, plasticitatea spatiului) si cu mijloace de joc (maniera jocului actoricesc,
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plasticitatea scenicd a actorului s.a.). De aceea are importanta si limbajul gestual al actorilor prin
intermediul caruia se rezolva situatii psihologice. G. Lessing vorbea in acest context de ,,continutul
miscdrii” actorilor pe scend si de relatia exprimarii starilor cu plasticitatea miscarilor. Esenta
mizanscenei rezida in amplificarea si/sau explicarea sensurilor, semnificatiilor din textul dramaturgic.

Astfel cd in spectacolul teatral, materializarea timpului 1n spatiu se realizeaza preponderent in
dialogul personajelor, sustinute, evident, de scenografie, ecleraj, muzica etc., iar unirea armonioasa
temporale si spatiale ale dramei. Astfel, conceptul de cronotop ca timp si spatiu artistic al discursului,
prin care este reprezentat omul cu lumea lui, este realizat in spectacol intr-un anume mod, specific,
unde se uneste in fapt spatiul si timpul textului dramatic cu spatiul si timpul reprezentatiei scenice, cu
arta actoriceascd, cu cea a regizorului etc. [73, p. 128].

Un aspect al continutului axiologic al spatiului in textul dramaturgic este atmosfera acestui
ca si a discursului teatral este o problema importanta, care poate constitui o investigare aparte, despre
care vom accentua si in capitolul sase al prezentei lucrari. Mentiondm aici doar unele aspecte ale
acestui concept.

Termenul este legat de sensul cuvantului ,,dispozitie”, ce se manifesta ca atitudine, ca stare a
omului in procesul comunicarii cu o opera artistica, dacd vorbim de relatia cititor/spectator/receptor —
discurs artistic. Notiunea de atmosfera a intrat in vocabularul cercetatorilor vizand dramaturgia de la
sfarsitul secolului al XIX-lea — inceputul secolului al XX-lea. Influenta impresionistilor, a psihologiei
si psihanalizei asupra viziunii artistice a dramaturgilor simbolisti, expresionisti, in special prin
sugerarea, crearea unei anume atmosfere in imaginarul artistic. Continutul emotional este realizat
artistic prin procedee precum detaliul, suspansul, tacerea, simbolul, peisajul, un rol impotant
revenindu-i sintezei artelor, intermedialititii s.a., In asemenea mod, textul impune receptorului o
analiza detaliata si relevarea specificului atmosferei in demers, respectiv modalitatile de realizare
scenica.

Starile si atmosfera create in dramele psihologice si naruraliste ale lui A. Strindberg, in textele
simboliste ale lui M. Maeterlinck, psihologismul si realismul lui A. Cehov au afirmat conceptul de
atmosfera in textul dramaturgic ca ,,dispozitie”, sugestie, subtext.

in imaginarul artistic al lui A.Strindberg atmosfera este incordata, schimbatoare, fiind

realizata prin tipul personajului individualist, nemultumit de viata, prin dialoguri ce reflecta rautatea
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lui, accentul fiind pus pe aspecte psihanalitice. Un exemplu actual este spectacolul Domnisoara Julia,
montat la Teatrul National ,,Mihai Eminescu” de regizoarea Luminita Técu, in interpretarea actorilor
A. Plesca, O. Gutu-Triboi si C. Rotaru. Atmosfera timpului reflectat in drama si atmosfera ce se
surprinde in sufletele personajelor este realizatd in, primul rand, prin intermediul spatiului: bucataria,
loc de discutii ale slujitorilor, majordomul Jean si bucatareasa Cristin. De sus, coborand pe scarile
multe, vine, in acest subsol, fiica stapanilor, domnisoara Julia, care nu stie ce vrea de la viata, simte
doar ca 1i este greu sa existe, sa traiascad in aceasta familie.

Limbajul licentios al personajelor, gesturile lor, modul de a comunica, semiobscurul in care se
realizeaza actiunea creeaza in spectacol o atmosfera sumbra, evidentiind tot mai mult un conflict de
naturd psohologica si psihanaliticd. Naturalismul scenelor si discutiile-strigite de ajutor sau
incertitudini scot Tn evidenta trame psihologice din copilarie, refulari si pierderea sinelui, in special a
domnisoarei Julia.

In ce priveste viziunea simbolistd a eseistului si dramaturgului M. Maeterlinck, modalititile
de creare a atmosferei in creatia sa sunt gestul, lumina, ritualul, elementul poetic, ca si prin mijlocirea
dialogurilor ezitante ale personajelor, toate contribuind la realizarea unui spatiu-timp misterios, se
pune accent pe vis, reverie. Simbolul are la Maeterlinck functia de a releva natura fiintei umane,
spiritualitatea si existenta ei, fatalismul (7rei piese triste, Orbii, Intrusa, Cele sapte printese s.a.).

In creatia artistica a lui A. Cehov se pune accent pe peisaj, pe subtext, pe lirizarea frazei si pe
ritmul muzical al ei, atmosfera fiind ,,surprinsa”/transfigurata in miscare, in curgere, relevand astfel
si starile personajelor. Cunoscutul regizor V. Meyerhold accentua in dramele Iui Cehov anume acest
rol al ritmului limbajului in crearea tonului, atmosferei actiunii. In viziunea sa, orice text dramaturgic
,»constd din doud dialoguri — unul ,,exterior necesar” — cuvintele ce insotesc si explica actiunea, altul
— interior”, este acel dialog pe care spectatorul trebuie sa-I auda nu in cuvinte, ci in pauze, nu in
strigate, dar in taceri, nu in monologuri, ¢i in muzica miscarilor plastice” [241, p.125]. lar crearea
atmosferei in textul dramaturgic si in spectacol se datoreaza modului de construire a spatiu-timpului
actiunii si, respectiv, teatralitatii actorului, viziunii artistice a regizorului si a scenografului.

In procesul actului teatral, atmosfera este creatd in mod aparte, un rol anume revenindu-i
spatiului scenic care ,,ocupa primul plan (incluzand nu numai spatiul scenografic, ci si elemente ce tin
de vizualizarea relatiilor, atitudinea scenica, spatiul sonor etc.” [134, p. 77]. In realizarea cronotopului
discursului teatral, scenograful Dragos Buhagiar, care a colaborat cu regizorul Silviu Purcarete la mai

multe spectacole, sustine cd este importantd interactiunea cu toti cei care creeaza spectacolul ca
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mizanscenei cu valente si semnificatii ample.

Nu doar aranjarea scenei, ci si cuvantul actorului, modul de rostire a lui, ca si gestul, desigur,
pot da viatd si semnificatie actiunii teatrale. D. Buhagiar constata, intr-un interviu acordat
teatrologului G. Banu, ca spatiul teatral gandit de el ca scenograf ar putea fi modificat de actori nu
neapdrat prin gesturi, ,,poate cd este de ajuns doar prin cuvinte. E obligatoriu ca spatiul sa se
transforme in functie de text, in primul rand, dar si in functie de evolutie, ceea ce nu Inseamna neaparat
schimb de culori si de lumini. Evolutia inseamna spatiu care ar fi trebuit sa se deschida, sau sa se
mareascd, sau sa se micsoreze, sa fie viu, ca si spectacolul, ca si actorii” [13, p.53].

Daca vorbim de un spatiu unic in care se desfasoara actiunea din textul dramaturgic, ori din
cel narativ (devenit scenariu, apoi spectacol), sau din discursul teatral, si in asemenea cazuri spatiul
nu este si nu trebuie sa fie static. Este nevoie de miscare, de dinamism, fie exteriorizat, fie interiorizat.
Si aici ne referim la specificul spatiului artistic din textele narative drutiene care pot fi (Dor de oameni,
Malul de piatra, Sania, fragmente din romane) ori au constituit deja pre-texte pentru scenarii de teatru
sau de film ( Frunze de dor, Plecarea lui Tolstoi, Hramul fndl;drii, Clopotnita, Ultima luna de toamna,
A iubi; Hai, Murgule, hai...).

Constatam ca este esentiald perspectiva de creare a spatiului scenic a spectacolului care ar
exprima viata, curgerea vietii. Totodata, vorbind de procesul de creatie, se impune observatia ca timpul
individual al autorului se manifesta in modul de structurare a demersului artistic, in special prin lirism,
psihologism, modalitati de realizare artisticd a memoriei afective. De fapt, in drama si in proza din
anii 1950-1960 se manifesta si alte forme ale timpului: amintiri, reflectii asupra vietii, stari-amintiri.
De aici si structura dramei — impletirea timpurilor, cu diferite moduri si forme temporale, accenturaca
reflexivitdtii, a monologului, a dramatismului si tragismului existentei umane.

Conceptul de expresii ale vietii, propus de filosoful, teoretician al hermeneuticii W. Dilthey,
include si expresii ale trairii. ,,Hermeneutica expresiilor trairii are la baza ideea conform céreia aceasta
categorie (...) provine din niste profunzimi care rational nu pot fi explicate. Si aici apare perceperea
emotionala”, care, la modul general, este ,,codul de valoare explicat emotiv”’[66, p. 54-55].

Interpretand timpul interior, W. Dilthey stabileste o deosebire dintre specificul actului de
cunoastere care vizeaza fenomenele fizice si cel care permite cognoscibilitatea fenomenelor spirituale.
Acestea din urma, spune el, duc la unitatea eului receptor cu obiectul. Neputand fi despartite, trairile

fac parte dintr-un proces unitar care evolueaza in timp. Filozoful ajunge astfel la perceptia globala a
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datelor temporalitatii prin specificul trdirii, care, la randul ei, este conceputa ca o conexiune structurald
ce vizeaza dimensiunile timpului [48, p.27-28]. Asocierea intre dimensiunile timpului se realizeaza
pe plan afectiv, de aici rolul deosebit al amintirii in cunoasterea noologica. Prin intermediul amintirii
poate fi recunoscut un eveniment din trecut, iar prezentul este astfel integrat Intr-0 anumita conexiune
seriala.

In asa fel, Dilthey relativizeaza timpul prin factori de ordin psihologic, destinati si scoati in
evidenta trairea individuala, valabila doar pentru eul cunoscator. Asocierea libera a dimensiunilor
temporalitatii pe planul constiintei se datoreaza memoriei afective, caci ,,Jumea vietii depinde de forta
trairii care provoaca constiinta si inetntionalitatea (...)”, iar actiunile si gdndurile omului ,,sunt ghidate
de o multime de elemente care provin din stratul emotional-irational”, dupd cum demonsteraza
cercetatoarea V. Fonari, realizdnd o hermeneuticad a mitului antic in poezia contemporana [66, p.57].

Creatia lui Ion Druta ,,trddeaza” geneza textului nu atat si nu doar din timpul exterior, social,
cat mai ales din cel interior al autorului/naratorului, care predomina in structura compozitionala a
textului. Recunoastem memoria afectivd a eului creator, trairile, amintirile sale in modul de
caracterizare a personajelor sau in descrierile anotimpurilor. Memoria afectiva aduce din inconstient
date ale temporalitatii sale individuale, care se aseaza, ca fulgii de zapada, lent, pe matricea textului
gandit, izvodind apoi de pe aceastd grila psihologico-afectiva personaje, linii de subiect, intr-un
cuvant, trama textului artistic. Trairea individuala a autorului//auctorului primeaza in textele drutiene,
de unde si structura lirico-poematica a prozei si dramaturgiei sale, sau insertiile meditativ-filozofice
si interogative ale naratorului.

Fenomenele spirituale, spune Dilthey, duc la unitatea eului receptor cu obiectul si la o perceptie
globald a datelor temporalitatii prin specificul trairii. Pentru Ion Drutd, un specific al trarii aparte il
constituie anotimpul iernii, care il predispune spre creatie, spre lumea imaginarului: ,, ...iarna invie
amintirile in mod deosebit” [268, p. 6], se destainuie autorul. Faptul se resimte in descrierile largi, cu
irizdri nostalgice, ale acestei perioade sau ale sarbatorilor de iarna, cu albul imaculat al zdpezii si cu
suflul colindelor din romanele Povara bunatatii noastre si Biserica alba. Trairile personajului sunt,
de multe ori, trairi ale naratorului si ale autorului insusi, ceea ce denota si ultima editie, din 2005, a
romanului Povara bunatatii noastre, in introducerea caruia citim: ,, A scrie inseamna oarecum a da
viata, si eu m-am simtit deseori oarecum vinovat fata de Onache Carabus, fata de Ciutura, fata de
Campia Sorocii. Fireste, fiecare face doar atat cat poate — creatorul insd e obligat de soartd sa faca

ceva mai mult. Sentimentul de vinovatie ma urmarea ca un blestem, drept care visul meu de ani de
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zile era sd-mi aleg o iarnd (...), si ma asez la masa de scris, si de la prima zdpada pana la apele de
primavara, (...) sa mai vad o data ce-a fost acolo in Ciutura ceea (...). Slava Domnului, am ajuns si
la iarna mult visata” [280, p.6].

Specificul trairii iernii ca anotimp, ca stare, ca amintiri se releva din incipitul romanului
Povara bunatatii noastre, tradand bucuria si plinatatea sufletului, misterul ce cuprinde omul aflat in
mijlocul unui potop alb, venit ,,ca o binefacere cerasca”. Simbol esential al imaginarului artistic
drutian, albul sugereaza stari ale omului, lumea lui interioara, sufletul acestuia. Albul ninsorii
deschide o fereastra, o perspectiva asupra viziunii, trairii si simtirii colindelor ca timp istoric — crestin
— si ca timp individual, ca o stare de revelatie. Vine insa aceasta stare si intuirea unui timp interior de
scurta durata din atitudinea naratorului, din cuvintele sale prin care descrie personajele in aceste
momente.

Albul si sufletul uman, sarbatorile de iarna si, mai ales, colindele raméan a fi aspecte definitorii
ale viziunii asupra timpului interior in opera drutiana si o perspectiva de structurare a personajului
sau: ,, A trecut multa vreme de atunci, dar, in clipele grele ale vietii, cand sufletul cautd un reazam cat
de cat, din noianul amintirii ii rasareau [Nutei — n.n. — A.Gh.] sarbatorile de iarna. De fiecare data,
cand venea vorba despre sarbatorile de iarna, ochii incepeau a i se lumina de-o bucurie mare, stiuta
numai de ea. Din toate cele de cate avusese ea parte, frumoasa si Intreagad i-a ramas numai copilaria,
iar sufletul acelei copilarii erau sarbatorile satului, iar peste acele zile mari domnea, fireste, Craciunul.
(...) Avea ceva frumos ca cerul, senin ca cerul, vesnic ca cerul, cantarea copiilor 1n plind iarna la
geamul unei case”. La acel timp, autorul atit a putut sa spuna despre sarbatori si sufletul omului in
istorie, in timp. Despre vesnicie.

Tot albul si ninsoarea se prezinta in postura unor modalitati de transfigurarea artistica a
clipei, a timpului efemer. Din imbinarea unui alb ceresc cu sireacul suflet pacatos, dar doritor de
frumos si bine, al omului se incheaga o imagine monumentald a unei posibile clipe de existenta a
armoniei universale: ,,(...) si impreuna cu aceastd dumnezeiasca ninsoare, oamenii Incep a se simfi
asa, tam-nisam, fericiti. O mie de ani sa fi tot nins, o mie de ani ar fi tot stat ei inmarmuriti acolo unde
i-a prins ninsoarea, acolo unde i-a luminat Dumnezeu...”. Toate insa sunt trecatoare, mai ales clipele
de revelatie, luminarea sufletului la intalnirea cu misterul, ca si viata fulgilor care ,,Veneau incet, unul
cate unul, pluteau mandri si frumosi, de parca ar fi stiut ca viata lor e numai zborul cela. Le-o fi placut
si lor viata, or fi vrut si ei ceva mai mult, macar un pic mai mult decat le-a fost dat. Zburand, cautau

0 streasina, o ramura de visinar, macar o sarma de telegraf ca sa se prinda, sa atarne, sa mai fie.
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Degeaba. Nici n-aveau cand, nici n-aveau de ce se prinde, si tot veneau incet la vale, se asterneau
straturi, se stingeau ca fulgii...” [subl.n. — A.Gh.].

Constatam ca spatiu-timpului teatral i revine un rol important in crearea imaginii din textul
dramatiurgic si din spectacol, dar totodata releva tipul psihologic al individualitatii creatoare, memoria
lui afectiva, timpul sau interior. Textele lui Ion Druta, chiar si cele in proza, scot in evidenta modul
realizare scenografici si a artei actoricesti. In capitolele patru, cinci, sase revenim la concepte

cronotopice evidentiate aici.

2.1.5. Psihologism si teatralitate in discursul narativ

Teatralitatea textului artistic — dramaturgic, narativ include aspectul psihologic, asa cum
receptorul urmareste gesturi, reactii, limbajul personajelor, viziunea lor, exceptdnd naratiunea si
descrierile de diferite tipuri (portret, tablou, peisaj, interior) ale autorului. Totusi, actiunile si
comportamentul personajelor sunt transfigurate artistic si structurate astfel Tncat am putea vorbi de o
anumitd spectaculozitate, de metafora joculului ca reprezentatie/spectacol psihologic, dar si a
joculului in procesul carnavalului. De aceea teatralitatea personajului include si psihologismul ca o
caracteristicd a omului, aspect realizat artistic In mod diferit, in functie de specificul scrierii artistice,
de contextualitatea estetica, de vziunea si de stilul autorului respectiv.

Categorie multiaspectuala, ce se afla la intersectia psihologiei, literaturii, filosofiei,
psihologismul unei opere epice presupune plasmuirea imaginii artistice prin mijlocirea unor procedee
si tehnici care contribuie la reliefarea, sugerarea anumitor stari, trasaturi de caracter, tipologii psihice
sau umane ale personajului. Aceasta depinde de talentul autorului, dar si de contextualitatea estetica
si cea de dezvoltare a stiintei psihologice in etapa respectiva s.a.

Dupa cercetatorul A. Esin, se preteaza a fi numit psihologism in textul epic doar in cazul cand
transfigurarea artistica, in specilal cea psihologica, devine un procedeu fundamental, prin intermediul
caruia ,,se recunoaste un caracter, cand acest procedeu poartd o deosebitd incarcatura semantica,
contribuind in mare masura la relevarea specificului tematic, problematic si amplificand astfel mesajul
operei. In consecinti, «reprezentarea» psihologici devine perfectd, subtild si profunda, si nu se
limiteaza doar la niste «desene» generale si schematice ale starii interioare” [222].

Totusi, consideram cad problema psihologismului in textul literar este mult mai vasta, un rol

important 1i revine si hermeneuticii psihanalitice in receptarea textului, aspecte abordate anterior de
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autoarea tezei [ 89; 90; 101 s.a.]. In prezenta lucrare evidentiem doar tipurile de psihologism specifice
discursului literar al lui lon Druta:

* psihologism direct — transfigurarea artistica a lumii interioare a omului prin limbajul
personajelor, dialog, monolog interior, prin vis, reverie s.a.;

» psihologism indirect — realizat artistic prin intermediul descrierii interiorului, a naturii, prin
detaliu artistic si detalii de portret, gest, mimica, tacere (puncte de suspensie in text, numite si ,,tacerile
textului”) s.a.;

* indicarea in mod sumar, numirea concreta a proceselor psihice de catre narator, comentariile
lui la replicile personajelor s.a.

Imbinarea psihologismului cu elementul narativ si cu cel liric (asonanta, aliteratia, repetitia
si tipurile ei, elemente de cantece traditionale, descrierea starilor la audietrea cantecelor s.a.)
contribuie la reliefarea teatralitatii imaginii artistice In afirmarea poeticii operei drutiene.

Dialogul si monologul (gandire vorbita si vorbire ganditd), stilul indirect liber, tipurile de
descriere (peisaj, tablou, interior, portret), detaliul artistic, figuri retorice sunt elemente de structura a
imaginilor cu valente psihologice in imaginarul artistic drutian, psihologismul constituind o parte
inalienabila a teatralitatii actiunii din discursul narativ. Gestul, mimica personajului, detaliul artistic,
simbolul comportd nu doar valente cognitive, etice sau filosofice, ci sugereaza aspecte psihologice,
care contribuie, 1n acelasi timp, la plasmuirea unor imagini cu valori estetice de teatralitate. Or, asa
cum discursul dramaturgic si cel teatral sunt mai aproape si ,,mai Indreptatite” estetic sa prezinte omul
in actiune prin dialog, gest, mimica, tacere sau prin elementul pictural-scenografic, la unii autori si
discursul narativ poate nu doar sa comunice direct, ci si sa sugereze, sa reprezinte momente, scene din
viata psihologica a omului.

Teatralitatea, ca o categorie esteticd, presupune intelegerea vietii sociale si a celei interioare
ca un spatiu al jocului, n asa fel omul poate juca diferite roluri si poate crea diverse situatii in viatd
dupd regulile actiunii teatrale, uneori avand in vedere prezenta spectatorului. In textul literar,
teatralitatea se manifestd la nivelul structurii compozitionale, dar se referd si la modalitatile de
caracterizare a personajului si de creare a atmosferei. Psihologismul operei epice este un argument in
afirmarea teatralitdtii Tn gandirea artisticd a lui lon Drutd, in modul de creare a teatralitatii vietii in
text si a teatralitatii actorului in varianta teatrala ori cinematograficd. Asemenea aspecte specifice

imaginarului artistic drutian sunt abordate in capitolele patru si sase.
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2.2. ,Turnura vizuala” in metodologia investigarii artelor

Interferenta artelor in cercetarea actuala este o realitate stiintifica, argumentata si promovata
de reprezentantii diferitor domenii: filologie, arte plastice, teatrologie, psihologie, pedagogie,
etnologie etc. Fenomenul interactiunii si sintezei artelor impune o abordare mai ampla a specificului
culturii, in general, iar istoria gandirii artistice si filosofice demonstreaza ca modurile de interactiune
inter-, intra- si transdisciplinare sunt actuale din perspectiva relatiei istoriei artei si a literaturii, a
iconologiei si semioticii vizuale ori a psihologiei creatiei. In toate aceste perspective de interpretare,
esential ramane modul in care imaginea artisticd semnificd si, evident, raspunde orizontului de
asteptare al receptorului. Totodata, faptul implica si re-lectura, noi perspective de abordare a unui
discurs artistic, or, ,,in teorie, intr-o masurd mai mare este prolific nu ceea ce legifereazd vechiul, ci
ceea ce deschide calea noului”, dupa o expresie a teatrologului S. Timbal.

Aspecte ale interferentei genurilor si ale artelor se manifesta la nivelul structurarii textului
artistic, adica al gandirii artistice a autorului, dar si al timpului cand a fost scrisa lucrarea, precum si
in receptarea/interpretarea textului din aceasta perspectiva. Realizand un excurs in istoria culturii, se
poate observa ca sincretismul artelor in Antichitate presupunea o ,,imbinare” a teatrului cu sculptura,
acestea fiind artele dominante ale perioadei antice.Tragedia, drama, comedia se jucau in amfiteatre,
iar skhenele, sculpturile zeilor, locul unde se aducea ofranda creau, Intr-un fel, ideea de maretie a
mitului. In poemul dramatic Cdderea Romei, Ton Druti releva in mod artistic rolul ritualurilor arhaice,
dar si al sculpturii si teatrului ca sincretism al artelor in structurarea textului dramaturgic si, totodata,
in evidentierea trecerii spre alte timpuri, moravuri, credinte si spre alte arte.

Acestea din urma sunt exprimate, in perioada aparitiei crestinismului si apoi in Evul Mediu,
prin intermediul arhitecturii, prin somptuozitatea catedralelor. In Renastere se accentueaza imbinarea
artelor plastice cu muzica: pictura bisericilor, scene din viata Mantuitorului, din Vechiul si Noul
Testament, dar si cantarea religioasa psalmodicd, gregoriand, bizantind au contribuit la afirmarea
sincretismului artelor. Nu in zadar cercetatorii vorbesc astazi de ekphrasis religios — explicarea picturii
murale din biserici cu momente, scene din Biblie [240 ]. Ekphrasis fiind la etapa actuala un procedeu
de structura a textului si se atestd in diferite forme structurale: tema, motiv, laitmotiv, asa cum vom
demonstra pe baza creatiei lui lon Druta in capitolele patru, cinci.

Cercetarile privind interferenta artelor, vizand creatii artistice din perioada de la sfarsitul
secolului al XIX-lea - inceputul secolului XX sau postmodernismul au condus la afirmarea unor noi

paradigme.Turnura lingvistica, turnura vizuald, pictorialitatea, pictura verbala s.a. sunt doar unele
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aspecte ce reliefeaza rolul interdisciplinaritatii in formarea unei paradigme culturale incepand cu anii
’80 ai sec. al XX-lea. De fapt, termenul ,,turnura” a fost propus inca in anii 1960 de cercetatorul
Richard Rorty [154] pentru definirea situatiei, starii in care se afla cercetarea in domeniile filosofiei
si stiintelor umaniste si pe care le-a caracterizat ca ,,turnura lingvistica”, in sensul ca ideile lingvistilor
structuralisti au influentat modul de abordare a problemelor teoretice si metodologice 1n investigatii.

Insa tot in 1960, filosoful existentialist francez M. Merleau-Ponty scrie lucrarea Ochiul si
Spiritul [138], in care pune accentul pe rolul privirii, vizualizarii, al contopirii privitorului cu obiectul
privit, iar in 1964, criticul de cinema, scenarista Susan Sontag scria despre rolul criticii de arta: ,,Astazi
pentru noi principalul e sa ne revenim in fire. Trebuie sd ne Invatdm mai mult sa vedem, mai mult sa
auzim, mai mult sa simtim. Orice comentariu din domeniul artelor trebuie sa fie orientat spre faptul
ca fiecare opera de artd — si, prin analogie, propria noastra experienta — sa fie pentru noi mai mult, dar
nu mai putin reald. Functia criticii este sa arate ce o face (pe opera) sa fie astfel, cum este ea, dar nu
sa explice ce semnifica ea.” [253, p. 24] Consideram totusi ca si semnificatiile conteaza, ceea ce
intelege ori simte receptorul la lectura unui text ori la vizionarea unui spectacol sau film.

Majoritatea cercetdtorilor considera ca interesul pentru rolul tot mai mare al vizualului in
cultura incepe cu anii 1970, iar ca stiinta interdisciplinara cercetarile vizualului s-au afirmat la sfarsitul
anilor 1980, termenul ,,turnurd vizuald” fiind lansat de cercetdtorul american W.J.T. Mitchell , el
intelegand prin turnura tranzitia de la abordarea centrata pe text la multimedialitate si vizualitate. Tot
el numeste aceasta tranzitie si ,,turnurd pictoriald”, mentionand, totodata, ca inclinarea/tendinta spre
vizual, vizibil este si 0 anumita intoarcere la mitologie a culturilor dezvoltate tehnologic [190]. lar R.
Barthes considera ca mitologia este creatd de om pentru a da semnificatie lumii inconjuratoare. Astfel,
cercetarile vizuale au drept scop descifrarea acestui tip de comunicare a omului cu lumea
inconjurdtoare.

Analiza raporturilor dintre picturd si teatru, comparand conceptia lui Michel de Ghelderode
despre teatru cu cea picturala rezultand din opera plastica a lui Bruegel, este realizata de Stefana Pop
Curseu in monografia Pour une thédtralité picturale: Bruegel et Ghelderode en jeux de miroirs [ 209].
Conceptele studiului releva totodata si rolul intermedial al problemei pe care o trateaza cercetatoarea
si 1n alte studii ale sale.

Am evidentiat aceasta paradigma culturala pentru a releva specificul viziunii artistice a lui lon
Druta in discursul sau, mai ales ca opera dramaturgica si cea epicd au fost scrise in perioade diferite,

incepand cu anii 1950 pand in prezent, fapt ce implicd analiza imaginarului sdu artistic si din
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perspectiva turnurilor vizuale, intermediale s.a. Am constatat ca stilul artistic al autorului reflectd nu
doar tipul lui psihologic, modul de gandire, contextualitatea scrierii anumitor lucrari artistice, ci,

totodata, consuna cu tendintele dezvoltarii gandirii filosofice, a stiintelor ce studiaza artele.

2.2.1. Intertextualitate si intermedialitate

Teoria postmoderna a lumii ca text distinge texte omogene, care apartin unui gen de arta
(pictura, muzica, literaturd), si texte eterogene (intermediale), care sunt create prin mijlocirea mai
multor tipuri de limbaje: teatral, ale unor genuri din artele plastice, biblic etc. Totodata, termenului de
»intermedialitate” i se adauga calitatea de fuziune a mediilor [136; 255; 79].

Elementele denumirii conceptului de intermedialitate sunt intertextualitatea si medialitatea.
Aceasta din urma se referd la faptul ca un text specific unei arte, implicandu-se, intrand in spatiul
artistic al altei arte, isi pierde practic independenta si Incepe sa existe conform legilor noului mediu.

Unii cercetatori diferentiaza aceste notiuni, altii includ intertextualitatea ca tip al
intermedialitatii.

Intertextualitatea ca trasatura implicitd a textualitatii, desemnand relatia pe care o are un text
cu alte texte preexistente (intertexto — a se insinua in tesdturd), capata un anumit rol in afirmarea unor
idei, principii, valori in demersul artistic, ca si in largirea ,,orizontului de asteptare” al receptorului.
Fiind, in fond, o optiune esteticd a personalitatii creatoare, intertextualitatea imprima plurivocitate
textului, contribuie la reliefarea viziunii artistice a autorului si la intelegerea semnificatiilor “textului
ca lume” de cétre receptor. Se cere de mentionat insd ca intertextualitatea poate fi examinata atat din
perspectiva functiondrii textuale (modul 1n care un anume text interactioneaza cu alte texte) cat si din
cea a receptdrii, a lectorului (in acest sens, lectura se reduce ,,1a o dialecticd memoriala (mnezica) intre
textul care e descifrat in acel moment si aceste alte texte pe care cititorul si le aminteste” [153, p.128].
Astfel ca perspectiva hermeneuticd, codul hermeneutic al fiecdrui receptor are o importanta
covarsitoare in descifrarea unui text, intertextualitatea fiind nu doar element constitutiv, ci si
modalitate de interpretare a acestuia.

Analizand si interpretand creatia dramaturgica a lui Ion Druta din aceastd perspectiva, atestam,
in primul rand, intertextualitatea de tip folcloric si cel biblic, cu valente etno-etice, filozofice,
psihologice, spirituale Intertextul ca secventa (fragment) dintr-un text, preluata ca atare sau sub forma
modificata din alt text — colaje, aluzii, parodii, citate, personaje, teme, motive etc., este conceput ca

notiune teoreticd din perspectiva a doi factori: din perspectiva creatorului, a retelei de lecturi pe care
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acesta le implica in procesul creatiei si din perspectiva cititorului/receptorului, a celui care re-creeaza
opera prin lecturd. In procesul analizei textelor artistice din aceastd perspectivi mentionam care sunt
functiile intertextului: expresiva (masura, formele in care autorul face referire la alte texte si autori de
referintd, imprimand textului valori estetice), apelativa (referinta la un text anume, de mai multe ori —
un citat, o reproducere) si functia poetica.

Celalalt concept — intermedialitatea — are la baza lucrarea cercetatorului canadian Marshall
McLuhan Mediul este mesajul, autorul realizand o distinctie intre mediul-mesaj si mediul-canal, prin
evidentierea mutatiilor conceptuale care au condus la suprapunerea mediilor tehnice cu cele semiotice.
In acelasi timp, fenomenul intermedialitatii se refera si la interactiunea dintre diferite arte si diferite
media, constituind, la etapa actuald, o perspectiva de valorificare a textelor artistice.[262]. In acest
sens, termenul media (lat. ,,media, medium” — mijloc, mijlocitor, mediu) fixeaza intelesul semiotic al
artei ca sistem informational, iar medialitatea, medierea permite intelegerea artei ca un canal de
comunicare artistica sau ca mediu in care se produce, se estetizeaza si se transleaza codurile culturale.

Totodata, medialitatea mai este tratatd si in calitate de principiu universal al creatiei. Ca
modalitate de structurare a textului si ca perspectivd de receptare/interpretare, intermedialitatea
presupune interactiunea, colaborarea dintre diferite media (mijloace de comunicare) in structura unui
text cultural (,,semiosfera”, dupa Iu. Lotman) si, respectiv, in interpretarea lui.

Cu referire la creatia artistica, prin intermedialitate se intelege existenta unor relatii reciproce
si complexe ale limbajelor si principiilor de organizare a diferitor genuri de arta in cadrul unei singure
arte, un anume tip de relatii intratextuale in discursul artistic, bazat pe principiul traducerii,
transpunerii, transferului codurilor artistice sau nonartistice intr-un singur text. Termenul este utilizat
pentru prima datd de scriitorul romantic englez Samuel Taylor Coleridge, critic literar si filosof, care
explica specificul caracteristicilor si functiilor in alegoria narativa, deosebind-0 de mitologie prin
termenul de ,,intermedia” inerenti intre om si personificare. Insi avand un inteles foarte larg, termenul
nu a fost utilizat in stiinta.

In anii 1950-1960, termenul este actualizat prin activitatea miscarii artistice Fluxus, in special
de pictorul anglo-american D.Higgins, care in eseul Intermedia (1965) sublinia ca prin
intermedialitate intelege contopirea conceptuald a diferitor media in artd, cum este caligrafia abstracta,
poezia vizuald, intrucat n intermedialitate elementul vizual (pictura) se contopeste conceptual cu
cuvantul. Astfel ca intermedialitatea presupune, pentru el, hibridizarea in practica artei avangardiste

contemporane.

70



In anii 1980, problema intermedialititii se regaseste in investigatiile cercetatorilor germani,
austrieci — Irina O. Rajewsky, Oge A. Hansen-Love s.a. In anul 1983, O.A. Hansen-Love in articolul
Problema corelarii artelor verbale si plastice pe baza modernismului rus utilizeaza termenul
intermedialitate pentru interferenta artelor plastice cu literatura in textul literar. Analiza intermediala
devine astfel o modalitate de descriere a spatiilor poliartistice 1n interiorul culturii. La analiza textului
din aceasta perspectiva se impune nu atat evidentierea unui mediu, canal de comunicare, cat efectul
asupra relatiilor reciproce ale mediilor. Un rol important il are si includerea in procesul analizei a
contextelor sociale si culturale ce au provocat aspectul intermedial respectiv.

In accentuarea deosebirilor dintre intertextualitate si intermedialitate se releva faptul ci
intertextualitatea se bazeaza pe trimiterea la alt text, pe citarea, repovestirea sau recodificarea textelor
primare si a celor secundare, in timp ce intermedialitatea are drept suport mijloacele de reprezentare
a citatului sau a imaginii prin limbajele altor arte sau ale textelor nonartistice. Or, relatiile intermediale
presupun nu citarea propriu-zisa, ci corelarea textelor: interactiunea se manifesta la nivelul sensurilor
textelor (printr-o traducere prealabila a unui cod artistic/nonartistic in altul) ori a sistemelor de
mijloace expresive ale limbajelor diferitor genuri, specii ale artelor.

Actualmente, investigatiile in acest domeniu evidentiaza diferite tipuri de intermedialitate:
conventionala sau ,traditionald” (teatralitatea literaturii, muzicalitatea artei plastice, plasticitatea
muzicii §.a.; sinteza artelor), pe care cercetatoarea |. Rajewsky [192] o numeste ,transpozitie
mediald”; normativa sau ,ideald” (acelasi subiect realizat de diferite medii — formarea unui
»metalimbaj artistic al culturii”, iar arta in care a fost format textul-sursa devine astfel mostra, ideal),
pe care cercetdtoarea o numeste ,,mediacombinatie”; referentiala sau ,,citat” — in textul unui medium
se citeazd un text din alt medium, iar unul dintre acestea se manifesta in calitate de referent (ekphrasis
sau media-citare). Daca unii cercetatori fac deosebire intre intertextualitate, ce are un caracter
monomedial, si intermedialitate ca o corelatie dintre diverse canale media (crossmedia), pentru
intermedialitate tot mai mult este acceptat calificativul de ,,notiune-umbreld” (I. Rajewsky), in care
sunt incluse toate aceste si alte forme ale interactiunii dintre media [224].

Ne referim la relatia muzica — poezie, toposul teatrul lumii, lumea ca vis la romantici si in
proza, si in dramaturgie. Impresionistii cu accentul pe psihologia senzatiilor releva diferitele senzatii
ale omului in anumite perioade ale zilei, iar simbolistii accentueaza sarile, senzatiile preceptiile in

relasie cu cusoarea, pun accent pe ne-Spus, pe pre-constient.

71



Intermedialitatea ca metodd de cercetare se deosebeste prin caracterul ei fundamental,
deoarece se refera atat la sensurile/intelesurile ideale, cat si la modalitatile de creare a acestora. La
etapa actuald se prefigureaza trei directii de cercetare a intermedialitatii: cultural-estetica, social-
comunicativa si mediatehnologica. Intermedialitatea presupune interactiunea pe teritoriul ,,celuilalt”

al altui mediu de comunicare.

2.2.2. Ekphrasis —,, o treapta spre intermedialitate”

O forma verbala de apropiere intre descriptiv, narativ, arta plastica sau muzicala este ekphrasis
(din gr. ek+phrasis — ,,vorbiti” sau ,,proclamati”’), numit si ,,0 treapta spre intermedialitate” sau
intermedialitate in sens restrans, termenul insemnand descrierea verbald a unei opere de arta vizuala,
dar si audiovizuald (muzica, arhitectura, fotografie s.a.) din punct de vedere/din perspectiva autorului-
receptor. Astfel ca ekphrasis este un metatext sau, mai concret, o metaimagine artistica, constituind o
impresie despre impresia asupra lumii a primului autor”. Descifrarea, desemantizarea ekphrasis-ului
se realizeaza, in principiu, prin nararea impresiilor, receptorul creand astfel o naratiune sau o descriere,
un roman ekphrastic [184; 185] o poezie ekphrastica [163] sau evidentiind rolul ,,ekphrasis-ului
religios” in structura unui discurs literar [240]. Textul dramaturgic mai putin a fost cercetat din aceasta
perspectiva, desi, la unii autori, in forme mai ,restranse”, ekphrasis este prezent, in special, In
didascalii si mai putin in textul principal — dialogul personajelor.

Forma ekphrasticd in textul dramaturgic se manifestd, in special, in stransd relatie cu
dezvoltarea artei moderne, cu pictura impresionista si cea expresionistd, care a provocat nenumarate
atitudini, experiente artistice ale oamenilor de arta, relatii reciproce intre diferite genuri de arta. O
demonstreaza nu doar dramaturgia si proza lui A. Cehov sau ,,dramele ekphrastice” ale lui F. Warner,
V. Durnenkov, ci si compozitiile de scena, eseurile, studiile teoretice ale lui V. Kandinski, la care
ekprasis-ul raméane a fi o paradigma a discursului sau teoretic, artistic, publicistic.

Pictorul si muzicianul a scris in forma dramaturgica opere numite ,,compozitii de scena”
(Cortina violeta, Sunetul verde, Negru si alb, Sunetul galben), in care didascaliile contin descrieri
vizuale ale scenei (la nivel de culori, iluminare si schimbari ale acestora, miscarea personajelor s.a.).
Majoritatea dintre aceste texte, ca si ,,tablourile” in proza, redau verbal o reprezentare vizualizata, in
forma unui ekphrasis, artistul atribuind unui timbru muzical o anumita culoare si forma. De exemplu,
culoarea ,,ascutitd” galbenul capatd o forma triunghiulara, spre deosebire de culorile cu tonuri mai

adanci, care sunt mai adecvate In forme rotunde (albastrul) sau patrate (verdele). In viziunea sa, expusa
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in articolul teoretic Despre compozitia scenica, fiecare arta are ,,viata ei proprie”, Insa ,,dupa esenta
lor interioara, ele sunt asemanatoare: scopul final sterge deosebirile si releva identitatea interioara” [
251, p. 68].

Ideea wagneriand despre sinteza artelor este sustinutd de V. Kandinski, insa el considera totusi
ca un material necesar il constituie contrapunerile si contrastele mijloacelor de expresie ale diferitor
arte, care nu-si pierd individualitatea, ci contribuie la crearea unor noi imagini, respectiv la
transmiterea diverselor mesaje [225, p. 273]. Aceste si alte idei ale maestrului ar constitui, de fapt,
unele preliminarii la ceea ce astdzi numim ,,sinteza artelor si intermedialitate”.

In dramaturgia contemporani sunt atestate texte in care textul biblic, expresii culturale
traditionale, creatiile romanticilor, impresionistilor, expresionistilor se manifestd ca procedeu
ekphrastic sau ca text aparte, in functie de perioada scrierii lui, de viziunea artistica a autorului si de
talentul sau, dar si de contextul social-ideologic si cel cultural-estetic. Imaginarul artistic al lui lon
Drutd se caracterizeaza prin prezenta in structura discursului a formelor ekphrastice muzicale,
religioase, cu diferite functii artistice, asupra cérora revenim in capitolele patru, cinci, sase.

Generalizand cele expuse referitor la delimitarile conceptuale ale notiunilor expuse in crearea
metodologiei prezentei investigatii stiintifice, utilizdm in diferite capitole sau paragrafe anumite
aspecte teoretice. Din punct de vedere al poeticii istorice si al celei teoretice sunt analizate, interpretate
textele dramaturgice, cele epice si spectacolele din perspectiva formelor teatralitdtii. Astfel, urmarim
evolutia conceptului de didascalii si semnificatiile lui ca element al teatralitatii textului dramaturgic,
apeland la istoria artei si a religiei crestine (didascal — autor, horeg; didascalia — proces verbal al
aprecierii autorilor si spectacolelor in Grecia anticd; didascal — promotor al Invataturii crestine,
didascalii — forme de structurare a unui text dramaturgic (cuvintele autorului; auctorialitatea textului).

O asemenea abordare permite evaluarea, valorificarea textului dramaturgic al lui Ion Druta in
context sociocultural, estetic prin utilizarea metodei comparativ-istorice — schimbarea structurii
interioare a didascaliilor prin lirism, reflexivitate, auctorialitate s.a.. In acest sens, am propus o
diversificare a perspectivelor de interpretare a textului dramaturgic prin evidentierea functiilor
artistice si cultural-istorice, etnologice ale intermedialitatii. Aceasta particularitate a creatiei drutiene,
de asemenea, demonstreaza originalitatea viziunii autorului asupra lumii si noutatea tezei in abordarea
materiei (intermedialitatea ca mod de structurare a textului si ca modalitate de receptare — perspectiva
de interpretare). De aici, metodologia cercetdrii in functie de interferenta, sinteza, interactiunea

diverselor coduri culturale: muzical, religios, folcloric, etnografic, liric, filosofic.
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La nivelul personajului si al textului didascalic este analizatd drama Doina, in acest caz
metodologia investigatiei fiind creatd prin intermediul psihanalizei lui C. G. Jung ( inconstientul
colectiv si arhetipurile) si al teoriilor identitatii (personale, sociale, etnice), al relatiei real - ireal, mitic.
In ce priveste termenul de arhetip, dupa cum am mentionat anetrior [ 92, p. 24-25], acesta are un
potential conceptual si ideatic multiplu, comportand sensuri metafizice, culturale si psihologice. In
vechea greaca, arhetipos insemna model primar, astfel ca pana in prezent termenul este inteles si
interpretat, in primul rand, ca model, pattern sau prototip. In acceptic metafizicd (ontologica),
arhetipul a fost conceput inca in antichitate ca esenta transcendenta si ca esentd imanentd a lumii.
Aceasta acceptiune a termenului se manifesta, de obicei, in interpretarile teologice si filosofice ale
textelor literare.

Arhetipul cultural isi are originea In fenomenologie si structuralism, care contribuie la punerea
in evidentd a modului de functionare internd a fiecarui sistem cultural. Din aceasta perspectiva,
arhetipul este abordat in dimensiunea lui universald (prin care se vizeaza cultura umana ca fenomen
global, de exemplu hermeneutica lui M.Eliade privind modelul paradigmatic al imaginarului religios;
sau universalia ale imaginatiei artistice in lucrarile lui N. Frye Anatomia criticii si a lui A. Marino
Hermeneutica lui Mircea Eliade) si partiald (care urmareste sinteze in mod programatic partiale si
istorice, de exemplu, topoi-urile unui curent literar sau poetica acestuia si invariantii lui) [23, p. 274-
276].

Conceptia psihologica se revendicd din negarea realitatii obiective a arhetipurilor, ele fiind
intelese drept categorii ale reprezentirii mentale. In acceptia psihanalistului C. G. Jung, arhetipurile
constituie fonduri de imagine stravechi ce apartin tezaurului spiritual comun al omenirii. Ele nu pot fi
cunoscute in mod direct, ci prin efectul lor asupra realitatii, prezentandu-se astfel ca ,,forme tipice de
comportament care, atunci cand sunt constientizate, apar ca reprezentari (...)"[J, ]. Arhetipurile devin,
dupa Jung, niste invarianti culturali care stau la baza inconstientului colectiv, ,traducandu-se” in
pattern-uri comportamentale (pattern of behaviour). In analiza si interpretirile textelor drutiene am
utilizat conceptele de arhetip cultural (topoi lumea ca teatru si lumea ca spectacol) si arhetip psihlogic
(persona — umbra).

O alta perspectiva de abordare a problemei in proiectul stiintific este intertextualitatea. Ca mod
de structurare a uni text si de afirmare a diverselor semnificatii ale lui, aceastd metoda a impus analiza

intertextuald de sorginte folcloricd, religioasd/biblica atat a textului damaturgic cat si a celui narativ.
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Am evidentiat astfel semnificatia de creare a atmosferei in actiunea dramatica sau in textul epic, de
prezentare, relevare a imaginii din perspectiva relatiei sacru — profan.

Totodatd, tinem sd mentiondm cd in toate cazurile am privit dramaturgia ca relatie dintre
teatralitatea si literaritatea textului, fapt ce a impus si accentuarea rolului si a semnificatiilor teatrale,
dramaturgice ale figurilor de stil si ale celor fonetice, ale simbolului in transfigurarea artistica a
realitdtii, In crearea imaginii la hotar dintre real si ireal, fantastic s.a.

La analiza textului narativ din perspectiva teatralitatii s-a pus accent pe modalitéti de creare a
psihologismului In opera epicd si semnificatiile, valentele scenice, teatrale. Metodologia cercetarii
relatiei teatru — proza este construitd pe analiza de text la nivel de structurd, limbaj poetic, personaj
(gest, mimica ), oralitate, aspecte ce transmit mai bine teatralitatea discursului.

Metoda istorica, Imbinatd cu analiza textului este una principald in evidentierea gindirii
teatrale a lui Ion Druta, in primul rand, prin reliefarea unor imagini sau personaje-permanente in
discursul sau artistic (dramaturgic, narativ) si modul cum sunt reprezentate in texte sau realizate in
spectacole. Avem in vedere rolul formelor protoscenice in acest context (masca, ritualul, corul,
rugaciunea, mesagerul), identificate in Intreaga creatie a autorului, cu diverse semnificatii. Prin
intermediul metodei comparative analizdm modul de preluare, metamorfozare a corului in viziunea
artisticd a regizorului Alexandru Cozub in spectacolele montate la Teatrul National ,,Mihai
Eminescu”.

Cronotopul spectacolului este analizat dupa conceptele teoretice ale lui M. Bahtin, dar
specificate pentru cronotopul teatral de cercetatoarea T. Kortovici. Ea propune mai multe aspecte ale
acestui concept in teatru, realizand un excurs istoric in evolutia artei teatrale si argumentand prin
analize ale spectacolelorce vizeaza trecerea de la teatrul naturalist la cel simbolist, modernist. in
prezenta tezd am accentuat in special rolul viziunilor regizorale si scenografice in crearea spatiu-

timpului in spectacol.

2.3. Creatia lui Ion Druta in context sociocultural si teatral

Opera lui Ion Drutd, constituitd dintr-o diversitate tipologicd de discursuri (narativ,
dramaturgic, liric, publicistic), care se imbina in structura lor in mod diferit, in functie de imperativele
timpului in care au fost scrise de autor, a Insemnat, totodata, si o deschidere spre noi paradigme literar-

dramatice 1n perioada anilor *60-"80 ai secolului al XX-lea.
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In primul rand, ne referim la conceptele antropologiste si logocentriste in evolutia gandirii din
secolul al XX-lea. Antropocentrismul pune in prim plan rolul social-istoric al omului, ca factor al
progresului acestuia. Scoala antropologica de la Frankfurt, prin reprezentantii ei T. Adorno, E. Fromm
si H. Marcuse, promova ideea ca rationalizarea constantd a omului, a societatii, a tehnicii, a stiintei, a
culturii duce la faptul cd omul isi uita esenta sa naturala, fiindu-i suprimata personalitatea, adica duce
la unificarea sa.

Principiile antropologice au fost inlocuite pe parcurs cu alte paradigme poststructuraliste — cu
cele logocentriste, care pun accentul pe sistemul binar bine — rau, moral — amoral, afirmand un
determinism linear al dezvoltarii omului. Acest tip linear al determinismului presupune ,,teoria
progresului, dezvoltarea progresiva, ascendenta a civilizatiei umane” [216; 242].

Ambele principii ale modernismului se intilnesc si se afirmad in mod variat in imaginarul
artistic al lui Ion Druta. Dovada sunt, in primul rand, formele deschise ale structurii textelor sale epice
si dramatice, accentuarea memoriei culturale, etnice, dar si omul vazut ca un Intreg cu natura, ca si
accentul pus pe cuvant, fapt ce creeaza impresia ca nu poate fi schimbat cu locul in orice text al
autorului si care genereaza, de cele mai multe ori, largi semnificatii.[49; 237, p. 416-417]. Or, de aici
vine si alt aspect al paradigmei moderne — problema autorului, locul si rolul lui in creatia artistica,
afirmarea viziuni sale artistice, ontologice in discursul artistic. La Ion Druta valentele auctorialitatii
sunt evidentiate in mare parte atit in proza cat si in dramaturgie prin diverse forme: stil indirect liber,
interogatii adresate cititorului de tipul ad spectatores, didascaliile.

In esentd, creatia acestui autor prezinti in cea mai mare parte ceea ce specialistii numesc
»deschiderea formelor artistice” la intersectia dintre diferite perioade ale evolutiei artei si a stiintelor.
Asemenea deschideri constituie forme de tranzitie de la o paradigma la alta, drept exemplu fiind in
dramaturgia rusa, la sfarsit de secol XIX si inceput de secol XX, drama de forma deschisa a lui A.P.
Cehov, modificind astfel structura clasici a dramei. In anii 1970, dupa cum sustine teatrologul P.
Bogdanova [216], de asemenea se manifestd o deschidere a formei si modificarea dramatica, iar
discursul narativ si cel dramaturgic al contemporanului nostru Ion Drutd demonstreaza o asemenea
gandire artistica a timpului [78; 85] si o asemanare, ca si viziune innoitoare asupra teatralitatii textului
dramaturgic si a prozei, cu drama noud sau cu proza lui A.Cehov.

Inca dupa scrierea primelor sale nuvele si povestiri, a dramei Casa mare, Druti creeazi ,,un
manifest artistic al sau”, dupd cum l-am putea califica astazi, de la indltimea creatiei autorului si a

timpului. Este vorba de eseul intitulat Lumea lui Cehov (1959), care dezvaluie rolul imaginarului
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artistic al clasicului rus in receptarea personalitatii creatoare lon Drutd si in care regasim unele afinitati
cu modul de asimilare si de interpretare a metamorfozelor realitatii vietii obiective si a celei subiective
la contemporanul nostru. Or, si lon Druta, incepand cu anii *60 ai secolului al XX-lea, a transfigurat
artistic tendinte ale schimbarii de identitate a societdtii, a omului si a formelor artistice, in special a
celor dramaturgice, respectiv a celor teatrale.

Caracterizate prin lirism si psihologism, prin umor fin si prin conflict moral-psihologic,
spiritual, prin simbioza realului cu miticul, proza si dramaturgia drutiana au deschis noi orizonturi in
imaginarul artistic al timpului, autorul demonstrand arta Tmbindrii elementului traditional cu cel
modern 1n structura acestor tipuri de discurs. Aspectele novatoare vizeazad nivelul diegetic si nivelul
expresiei artistice (de aici, paradigme noi si in cercetarea acestora).

Ne referim la teme, probleme noi abordate de autor chiar de la inceputurile scrisului sau, care
ar putea fi unite generic in urmatoarele categorii: omul si lumea, individul si puterea, identitatea eului
si cea de grup (etnica, religioasa, prin tipologii specifice modelului epic ,,bonus pastor”’[92] — taranul
— in diferite perioade istorice, ulterior si intelectualul; un loc anume le revine personajului-copil si
fiintelor necuvantatoare, 1n special in proza autorului). Problema principala a creatiei drutiene rdimane
a fi, la modul general, relatia dintre spirit si materie, dintre om si natura la nivel ontologic, nu doar
ecologic (ultimul aspect fiind actual mai ales in anii 1980 -1990 in publicistica sa).

Fiind un protest tacit, spiritual-cultural impotriva pierderii identitatii etnice in spatiul
exsovietic, procesul de constientizare a apartenentei nationale s-a realizat artistic in arta din Republica
Moldova prin ceea ce a fost numit sugestiv ,,intoarcerea la izvoare”. In dramaturgie, literatura, in artele
vizuale sau in cinematografie aceasta a insemnat abordarea unor teme, motive folclorice, plasmuirea
personajelor prin implicatii mitic-folclorice, o revenire la estetica artei traditionale, de facto.

In acelasi timp, trebuie mentionat faptul ci un asemenea interes pentru ,,origini” etnice si
culturale ale popoarelor a fost specifica la nivel mondial, in virtutea imperativelor timpului din
perioada anilor 1960 — 1970. In asa fel, dezvoltarea artelor in spatiul nostru cultural in anii 1960 —
inceputul anilor 1970, inclusiv creatia lui lon Druta, se incadra in procesele care se manifestau nu doar
in spatiul exsovietic, cu sperantele si deziluziile ,,dezghetului” hrusciovist, ci si la scara mondiala,
caracterizate prin tendintele de pastrare a specificului si identitatii etnice sau/si de constientizare a
apartenentei la 0 anumita cultura etnica. In spatiul exsovietic acest aspect s-a manifestat mai pronuntat

in toate formele si genurile artistice si In toate artele nationale din spatiul exsovietic.
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In arta din Republica Moldova creatiile artistice ale lui Ion Druta au fost primele care au adus

acest suflu al descoperirii/cunoasterii si recunoasterii identitatii etnice de catre receptorul operei sale
dramaturgice sau narative. La lectura textelor acestui autor, o generatie a cunoscut, iar alta s-a intors
in timp, recunoscand si regasindu-se in descrierile liric-nostalgice, cu alurd de mit a colindelor din
seara de Ajun (Povara bunatatii noastre), la semnificatiile Perinitei (drama Casa mare ), la intoarcerea
la origini, dar si la Sine prin mijlocirea doinei (drama Doina), la ritualul nuntii si la spectacolul Iertarii
miresei (drama Pasarile tineretii noastre).
a mitului, cercetatoarea Ana-Maria Plamadeala evidentiind mai multe aspecte ale unei asemenea
valorificari, in primul rand dimensiunea spatiala — ,,spatiul deschis universului”, ,,simtul naturii ca al
unui univers cosmic devin trasdturile arhetipale ale viziunii artistice romanesti”, ,,cu rezonante
profunde in creatia pictorului Mihai Grecu”, ,,ghideaza poetica dramaturgiei lui lon Drutd”. Aceste si
alte aspecte ce caracterizeaza spiritul etnic al creatiei acestot artisti sunt proprii filmelor regizorului
E. Loteanu Poienile rosii (1966) si Lautarii (1971), ca si filmului Se cauta un paznic (dupa povestea
lui I. Creanga Ivan Tutbinca) al regizorului Gheorghe Voda [150, p.132].

Poezia sufletului national, asa cum s-a specificat, s-a manifestat in creatia artistilor plastici,
unul dintre primii fiind pictorul Mihai Grecu, despre care aminteste filmologul Ana-Maria Plamadeala
in monografia sa Mitul si filmul. Inspirandu-se din traditiile populare, artistul a demonstrat in mod
»consecvent si cu fermitate valoarea estetica a diferitelor forme ale ei”, un exemplu fiind compozitia
Zi de toamna (1964), ce ,,sugereaza ideea cd natura si oamenii de la sate traiesc in acelasi ritm, sunt
inseparabili si frumosi in aceeasi masura”[175 p.10].

O alta particularitate caracteristica picturii la Tnceputul anilor 60, de rand cu intoarcerea
origini, la traditiile artistice, se manifestd si In specificul limbajului si imbinarea unor specii si genuri
de artd: la stilistica artei monumentale si a celei decorative, la traditiile artistice ale artei populare”
[24, p. 29]. Omul si Pomul este laitmotivul multor opere create de artistul plastic Ion Vieru in anii 60,
exprimand ,,esente poetice noi, stari afective de o larga deschidere”[ Idem, p. 34]. Ca si pictorita
Eleonora Romanescu care, in lucrarea Sarbatoare in sat sugereaza ,,0 afinitate sufleteasca cu
cromatica si ritmurile compozitionale ale artei populare”, artista imbinand pictura de gen si peisajul
si reconstituind plastic unitatea dintre om si natura. Ideile pe care le emite cercetitoarea converg spre
aceeasi idee a memoriei culturale si etnice in creatia pictoritei la acel timp: ,,Ca si mesterul popular,

E. Romanescu distanteaza actualitatea de tot ce-i trecator, efemer. Ea priveste la evenimentele vietii
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de la distantd, retinind insd esentialul. In intensitatea sporitd a culorilor, in tratarea formelor si in
aplicarea principiului ,,covorului”’se simt influentele benefice ale traditiilor artistice populare” [24
p.35].

Revenind la dramaturgia si teatrul din anii 1970-1980, asa cum am mentionat supra, se
manifestd tot mai mult deschiderea spre intermedialitate si intertextualitate, spre modificarea
dramatica. Asemenea aspecte se observa si in artele plastice, in care modalitatea interefrentei artelor
genereaza stilul asa-numtelor ,,pdnze inter-gen”, relevand de fapt modernitatea intermediald a artei
plastice, precum atestdm si In arta dramaturgica a lui lon Druta.

In perioada anilor 1970-1985, contextul social si estetic se schimba, mai ales dupa
»primavara de la Praga”, in 1968, cand oamenii de creatie din spatiul exsovietic au inteles pericolul
pierdereii libertatii de creatie, dar si schimbarile sociale, paradigmele estetice. lon Druta scrie la 1968
drama Doina, demonstrand ce se intdmpla cu spiritul, sufletul omului si al unui neam si accentueaza
rolul filosofic, ontologic al traditiilor in perpetuarea unui popor. Si in arta plastici din Moldova
cercetdtorii constatd ,insistenta cu care pictorii sondeaza esenta traditiilor nationale. Tratarea
unilaterald a culturii poporului nostru a ramas ca o etapa depasita a istoriei artei plastice, de aceea ei
se strdduiesc sd se debaraseze de cliseele la moda, care simplificau notiunea de cultura, studiaza
cultura stramosilor, i riscolesc semnificatiile, i multiplica sensurile. In pictura din aceastd perioada
este evidentd evolutia de la motivatia concret-nationala spre interpretarea general-umana. Meditatia
filosofica cognitiva a esentei fenomenelor si a simtirii umane care s-a prefigurat anterior devine o
calitate distinctiva a picturii”, constata cu pertinentd cercetdtoarea si pictorita Eleonora Brigalda in
monografia Evolutia picturii de gen din Republica Moldova (1945-2000), [24, p. 39].

Anii 1970 pentru pictorul Mihai Grecu ,,au fost marcati de protestul interior al artistului
impotriva modului de tratare empatica, grandilocventd a realitatii. Imaginile ,,cosmosului”, ale eruptiei
vulcanice, motivele inspirate din creatia mesterilor populari, amintirule din copilarie , seria de lucrari
intitulatd Portile, atat de variatd ca rezonanta, in care frumusetea, armonia se invecineaza uneori cu
dramaticul, simbolizdnd vesnica miscare, integritatea si contradictoriul vietii — In esentd nu sunt
altceva decat reactia, specifica plasticianului, Impotriva belsugului de artd moarta ce inunda salile de
expozitii din acele timpuri” [24, p.45].

Pictorita Elena Bontea gaseste o generoasd sursd de inspiratie in filonul artei populare, careia

i1 descopera noi virtuti decorative. Caracterul expresionist al picturii sale, naturaletea suprinzdtoare
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de percepere a lumii e determinatd de intr-o mare masurd de adresarea catre stilistica picturii populare
si a formelor primitive.

Cu sinceritatea unui copil care vede pentru prima datd in viata teatrul popular, E. Bontea
reproduce in tabloul Teatrul popular — Malanca (1973) un ritual de Craciun, practicat in nordul
Moldovei. Depunand pe panza navalnuc, intempestiv tuse de vopsea densa, penelul pictoritei reuseste
sa redea dinamismul carnavalesc. Accentele contrastante ale petelor de culoare, figurile stilizate ale
celor travestiti, mastile zoomorfice ,,smulse” din bezna noptii sporesc dispozitia festiva si totodata
misterioasa a cavalcadei.[24, p.46].

Asadar, anii 1960 si 1970 au constituit 0 perioada de renastere si de constientizare a
specificului national al popoarelor exsovietice, ca rezultat al niveldrii specificului etnic de catre
masina de stat ideologizati. In acelasi timp, cum am mentionat, specialistii-etnologi, sociologi vorbesc
de o ,,renastere etnica” si in Europa de Vest ca o tendinta a ,,nationalismului neoromantic [...] de a iesi
la suprafata in urma unui ciclu birocratic de centralizare, alienare si fragmentare [...]”[Apud: 167,
p-197]. Totusi, in tarile Europei de Est, unde se ,,forta tranzitia la civilizatia industriala [...], peste criza
civilizatiei agrare s-a suprapus criza civilizatiei industriale (pe care ideologia comunista o identifica
doar cu criza generala a capitalismului”), observa cercetatorul Anatol Gavrilov, argumentand astfel
prezenta masiva a curentului ruralist in artele din tarile exsocialiste [68, p.25-26]. In literatura
sovieticd din anii 1950-1960, acest curent nu era insd de facturd antitehnocrata si antimoderna, ci unul
liric-elegiac la inceputul perioadei, spre sfarsitul anilor *60 — inceputul anilor *70 capatand tendinte
moderne.

In plan artistic, ,,ruralistii recurg tot mai des la simbol, la mit, la legendi, la parabola si la alte
mijloace conventionale, care i permit scriitorului sa creeze o lume imaginara in opozitie polemica cu
ceareala [...]” [68, p. 27]. Aceste aspecte sunt demonstrate de creatia lui V. Suksin, C. Aitmatov si de
proza bulgara din anii 1960-1980, care se intersecteaza ca teme, motive, probleme, tipologii ale
personajelor cu cea a lui Ion Drutd, uneori si ca stil in sensul lirizarii, subiectivizarii naratiunii etc.,
cum este in creatia scriitorilor bulgari Gh. Misev, 1. Radicikov, V. Popov, I. Petrov [172].

Mai tarziu, in anii 1970-1980, in spatiul cultural exsovietic s-a manifestat o revenire la istoria
nationala, la spiritualitatea crestina ca element al culturii (amintim romanul Clopotnita de Ion Druta
sau poeziile Cronicarii, Zugravul anonim, Primii poeti s.a. de Nicolae Dabija, dar si romanul Esafodul
de Cinghiz Aitmatov [91], desi povestiri sau nuvele cu motive cultural-religioase erau atestate inca in

anii 1960 la Boris Pasternak (romanul Doctor Jivago), Alexandr Soljenitin (povestirea Drumul crucii
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de Paste), Vasili Suksin (povestirea Mesterul) s.a. Antinomia religie — ateism sau credinta — necredinta
a constituit, de fapt, o trasdturd nu doar a prozei, ci si a dramaturgiei, incepand cu anii 1960 si
continuand 1n 1970-1980, dar exprimata in masura diferita de autorii din spatiul exsovietic. Asemenea
discursuri artistice demonstrau, in esenta, ideea lui Mircea Eliade ca ,Intr-o lume desacralizati ca a
noastra, «sacrul» este prezent si activ mai cu seama in universurile imaginare”[53, p.198]. Aceste
universuri i limbaje aparent profane constituie izvoare ale detectarii sacrului incifrat in profan.

In ce priveste rolul lui Ton Druti si al altor dramaturgi din zonele nationale periferice ale
spatiului exsovietic (dupa cum erau M. Karim din Bagkiria, C. Aitmatov din Kargazstan, fratii Maksud
si Rustam Ibraghimbekov din Azebaidjan s.a.), criticii de teatru si cei literari descopereau si evidentiau
de asemenea in creatia acestora identitati nationale, viziuni mitice, arhetipale, astfel incat, montate pe
scenele din Riga sau Tallinn, Thilisi sau Alma-Ata, Moscova sau Kiev, textele lor, in opinia
teatrologului ucrainean Nelli Kornienko[226, p.443-444] au condus la faptul ca modelul logocentrist,
psihologic al teatrului sovietic-rus a suferit influente radicale, schimbandu-si coordonatele, mai ales

in anii 1960-1970.

Dramaturgul-poet lon Druta

Un asemenea subtitlu vine din lumea plasmuitd de imaginarul Iui Ion Druta, dar si din
constatdrile facute de multi regizori, actori, teatrologi la primele aparitii si lecturi ale textelor
dramaturgice ale autorului. Or, sunt importante anume impresia si opinia oamenilor de teatru despre
o dramaturgie noud — si incd liricd, poetica — la acea vreme, cand se afirma pregnant teatrul
conventional, realist-psihologic.

A fost surprins foarte bine specificul dramaturgiei drutiene si, pe de o parte, bucuria oricarui
regizor de a avea posibilitatea, avantul sa realizeze in mod creativ conceptul artistic al dramaturgului
intr-o viziune regizorala proprie, iar pe de altd parte — dificultdtile punerii in scend a majoritatii
textelor, cauzele fiind fie prea multa poezie, fie prea multa naratiune (a se compara la nivel de structura
Casa mare, Doina si Frumos si sfant ori Horia, ori Cervus divinus, asupra carora vom reveni in
capitolele cinci si sase ). Aceste particularitati ale creatiei drutiene evidentiaza in fapt evolutia gandirii
artistice a autorului In functie de imperativele timpului, acesta simtind pulsul vremurilor si influenta
lor asupra individului uman, asupra schimbarii de identitate a omului in conditii social-politice noi.

Astfel, de la poezia Casei mari, a filonului psihologic-moral al discursului, spre coborarea in

adancurile inconstientului colectiv si al celui personal in Doina, cu substratul social-filosofic materie
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— suflet si, de aici, masca omului ce-si cautad Sinele (dupa C.G. Jung), cu trecerea spre explicatiile
individului ce este mai bine si mai corect pentru el — viata de azi sau cea de ieri, cu nostalgia originilor,
concluziile 1i duc totusi spre armonia dintre om si naturd, spre faptul ca fiecare are un drum al sau in
viata, un destin pe care 1l traieste cum poate mai bine (a fi sub vremi sau vremile sub noi?), ca fiecare
are adevarul sdu, iar noi toti suntem una cu Natura, cu Prezentul si cu Trecutul nostru, astfel formandu-
ne si transformandu-ne identitatea personald si afirmand identitatea etnica (de exemplu, drama
Pasarile tineretii noastre).

Se simte influenta tot mai mare a realitatilor si a problemelor social-etice, iar de aici —
elementul publicistic, narativ, uneori didacticist, amintind de teatrul brechtian intr-o anumita masura,
dar cu poezia sufletului uman in aceasta ,,mare trecere a omului” prin lume in Frumos si Sfant sau in
drama Horia, ultimul text continuand mai amplu filonul biblic, religios (in special in varianta de roman
a autorului, Clopotnita), inaugurand astfel, spre anii 1980, relatia istorie — spiritualitate crestina in
codul etnic ca element al memoriei culturale, urmat de relatia realitate — credinta in contextul social
al totalitarismului in Cervus divinus, culminand, in anii *80-’90, cu Biserica Alba — Aflarea Domnului
si cu Apostolul Pavel. Treptat, intertextualitatea de sorginte biblica ocupa un loc mai mare in diegeza
textului, prezentdind omul in relatie cu lumea, cu divinitatea, In asemenea mod fiind accentuat
elementul filosofic, cel reflexiv, general-uman in discursul artistic al autorului.

Revenind la timpul scrierii primului text dramaturgic al lui Ion Druta, 1958-1959, se impune
o scurta relatare a starii de fapt a dramaturgiei nationale din Moldova in acel inceput de ,,dezghet”
social-cultural. Dramaturgia postbelica a evoluat de la o copiere fidela a vietii si de la conflicte sociale,
ideologice si morale in anii 1950 spre imbinarea elementelor de gen epic si liric, spre conflicte moral-
psihologice in anii 1960 si spre intertextualitate in anii *70—"90 pana in prezent. In perioada anilor
1960, dramaturgia aborda probleme general umane, sociale, ideologice, impregnate insa de suflul
elementului etnic, de valorile nationale (ce-si cautau calea lor spre afirmare), care erau exprimate
artistic prin mijlocirea motivelor si simbolurilor folclorice, uneori prin personaje care constituiau nu
tipul homo sovieticus, ci generalizarea specificului national ca model de viata si de legi etice. Si
aceasta deoarece, in conditiile ,,ofensivei ideologice si de deznationalizare a regimului totalitar,
evocarea fondului arhaic al culturii nationale devenea unica posibilitate de supravietuire spirituala”,
sublinia cercetatoarea Ana-Maria Plamadeala, referindu-se la cinematografia anilor *60 din spatiul
exsovietic, in special la filmul Ultima luna de toamna, produs la Studioul Moldova-film”, dupa

povestirea omonima si scenariul Iui Ion Druta [152, p. 294].
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In amintirile sale din volumul VIII al Scrierilor din anul 2014, Ton Druti descrie pe scurt ce
momente importante din viata de om de creatie i-a adus fiecare an. In anul 1959, octombrie scrie
despre inceputul intlnirii cu inspiratia lumii teatrale: ,,Tainele renumitelor scene moscovite nu-mi
dadeau pace. Chipurile plamadite la lumina rampei de renumiti actori ma urmareau. [... ] Ingerul
Supravietuirii imi daruieste o scend plina de soare si durere, care nicidecum nu vroia sa imbrace haina
prozei.

O femeie tanara si plind de viatd std in pagul casei cu mainile presurate cu faina, pesemne
cocea paine. Un tanar barbat , sotul ei, despicd lemne, iar In poartd std, in haina militara, feciorul
femeii si prietenul acelui care taia lemne.

Ce se intampla, cum se cheama toata povestea? Fireste, Casa cei mare, caci despre o casa e
vorba, cuibul, celula principald a societatii. Pun mana pe o foaie la casa de creatie din Peredelkino si
intr-o luna de zile piesa e gata. Imi mai sund si azi 1n urechi replica finala: ,,Ce pacat ca avem numai
un singur soare si un singur cer deasupta noastra...!” [280, p. 52].

Totusi, a vorbi despre rolul lui Ion Druta in evolutia dramaturgiei nationale este dilematic, in
conditiile in care chiar primele sale lucrari — Casa mare (1959) si Doina (1968) — au fost respinse de
cenzurd si interzise pentru publicare in republicd, textele fiind traduse/scrise 1n rusa de cétre autor si
publicate ulterior in reviste de specialitate cu o pondere mare in arealul sovietic de atunci: in revista
Drujba narodov (Prietenia popoarelor) a Uniunii Scriitorilor din URSS, revista Novii mir (Lumea
noua). Criticul de teatru Natalia Krimova, recenzand publicarea textului drutian, a emis primele opinii
asupra dramei Casa mare, propunandu-i regizorului Boris Lvov-Anohin de la Teatrul Mic din
Moscova montarea acesteia. ,,Piesa te uimea prin naturaletea ei absolutd si ma temeam sa ma apropii
de ea. Lumea acestei piese era incantatoare, era aproape de basm si n-aveam dreptul sa-1 ofensez pe
autor”, isi amintea regizorul, subliniind prospetimea viziunii artistice, originalitatea si unghiul de
interpretare a realitatii, noutatea conflictului dramatic si necesitatea cautarilor unor perspective
deosebite de interpretare scenica [278, p. 80].

Dupa aparitia textului in revista Uniunii Scriitorilor, in anul 1960, spectacolul a avut premiera
la Teatrul Armatei in 1961, despre care Natalia Krimova scria ca este ,,un spectacol poetic”, Casa
mare fiind asemuitd cu ,,0 poezie concisd, limpede si profunda”, accentuand si un alt element de
noutate ce se refera la “opera aperta”, dupa Umberto Eco, ,,in care fiecare este liber sa giseasca ceea

ce este apropiat sufletului sau” [229].
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Acelasi critic de teatru publicase mai 1nainte, in anul 1960, in revista Teatru (,,Tearp”), 1960,
nr. 3, articolul intitulat Criza regiei cotidiene, in care punea problema dramaturgiei in spatiul
exsovietic, in special a realizarii scenice in acea perioada. Evaluand noul teatru al lui Gheorghe
Tovstonogov si Boris Efremov, tdnarul critic N.Crimova aratd asupra uzdrii sau necorespunderii
traditiilor teatrului psihologic din spectacolele Teatrului Academic de Artd din Moscova (MXAT) in
montdrile lui M. Kedrov si A. Karev, mentionand faptul ca veridicitatea s-a transformat, de fapt, Intr-
o abstractizare: ,,Acolo unde candva era viatd acum este imitatia el mecanica, standardizata, lipsita de
nuante si de detalii”, avertizand despre ,,prapastia ce se adanceste intre realitate si reprezentatia teatrala
despre realitate”. Criticul sublinia faptul cd realismul necesitd o corectare cu actualitatea,
contemporaneitatea, cu strada, numind viziunea, conceptia artistica teatrala de atunci ,,realism
sedentar” [230].

Tocmai datoritd psihologismului, lirismului, poeziei dragostei si a vietii din drama Casa Mare
a lui Ton Drutd aceasta a fost una dintre lucrarile promovate de N. Krimova si recomandate spre
publicare in revista Drujba narodov si spre montare Teatrului Mic din Moscova. Noutatea estetica
(subiect, tipul conflictului, personaje, probleme abordate, viziune liricd s.a.) a acestui si a altor texte
dramaturgice ale lui Ion Druta a fost observata, comentata si analizata ulterior de alti critici de teatru:
N. Velehova, V. Maksimova, E. Sidorov s.a.

Dar dilema rezida in faptul ca acest si celelalte texte dramaturgice ale lui Ion Druta nu au avut
posibilitatea sa influenteze dramaturgia nationala, sa aduca noutatea structurii, a tipului de conflict, a
tipologiei personajelor, a elementelor protoscenice si a poeziei didascaliillor in dezvoltarea
dramaturgiei autohtone. Cu atat mai mult nici dezvoltarea artei teatrale in consonanta cu viziunea
dramaturgica a autorului, or ea influenteaza, in mod evident, si arta regizorala, si cea scenografica, si
cea actoriceasca. La Chisindu aparuserd lucrari dramatice de autori autohtoni si care au fost montate
pe scenele teatrelor in anii 1960: Constantin Condrea: Copiii si merele, 1961, A fost o simpla aventura,
1966; Aureliu Busuioc: Radu Stefan, intdiul si ultimul”, 1968 — la Teatrul Luceafarul; Gheorghe
Malarciuc: Nu mai vreau sa-mi faceti bine, 1963; Teodosie Vidrascu: Doud vieti si a treia, 1963;
Gheorghe Dimitriu: Romanta, 1964; Alexei Marintat: Unde esti, Campanella?, 1968 — la Teatrul
Moldovenesc Muzical-Dramatic ,,A.S. Puskin”; Gheorghe Malarciuc: Evadarea din rai, 1964; Alexei
Marinat: Opriti planeta!, 1966 — la Teatrul Dramatic din Balti.

Totusi, acestea nu au acoperit nevoia de spectacol national, de gandire dramaturgica, uneori

nici imbinarea perspectivei general-umane cu cea nationald in structura textului nu se manifesta.

84



Avem in vedere relatia spiritual — material, valorificarea estetica a folclorului, a motivelor religioase,
interferenta artelor, structura didascaliilor s.a. — noutati pe care le-a semnalat critica de teatru din alte
spatii culturale exsovietice, in aceeasi perioada, privind discursul dramaturgic al lui Ion Druta. Or,
cand s-a permis, in cele din urma, montareca dramei Casa mare la Teatrul Moldovenesc Muzical-
Dramatic din Chisindu (premiera a avut loc 5 mai 1962, in regia lui Vladimir Gherlac, scenograf
Alexandru Subin), fusesera montate deja 13 spectacole dupa aceasta drama la Moscova, Riga, Erevan,
Kiev si in alte teatre.

Nici spectacolele pe baza textelor drutiene nu au fost analizate in complexitatea lor in paginile
revistelor de culturd, mai ales ca mult timp nici nu au fost puse in scend in Moldova, fiind, practic,
interzise, ci doar in alte teatre din fosta URSS sau din Franta, Slovacia, Polonia, Bulgaria, Romania,
Gemania, Bulgaria si din alte tari. Dupa Casa mare din 1962 a urmat, peste zece ani, montarea dramei
Pasarile tineretii noastre la Teatrul Luceafdrul din Chisindu (regia Sandri Ion Scurea) si la Teatrul
Academic Moldovenesc in regia lui Valeriu Cupcea. Criticul de teatru Gheorghe Cincilei constata la
sfarsitul anului 1985 ca din 305 montari ale textelor dramatice drutiene in diferite teatre din URSS si
in Occident, doar 11 au fost puse in scena de teatrele din Moldova. [275, p.331].

Criticul de teatru din lasi, Stefan Oprea evidentia specificul dramelor drutiene, prima lucrare
fiind publicatd in Romania in anul 1977, in revista Tribuna din Cluj — Sfdnta Sfintelor, urmand si
altele care au vazut lumina rampei in teatrele nationale din lasi, Craiova si Targu-Mures, iar la teatrul
dramatic din Braila in anii 1980. Critica din Romania a subliniat specificul textelor dramaturgice ale
lui Ton Drutd care sunt scrise ,,cu stiinfa dozarii efectelor dramatice si cu un remarcabil sim¢ al
replicii”, fiind ,,strabatute de un filon liric intretesut cu sensibiliate in text, umorul popular, accentele
satirice si tensiunile dramatice, care in finalul de profunda substanta poetica subliniaza alura
baladesca a intregului si trimiteri simbolice spre miturile populare fundamentale” (Subl. n.) [145 p.
429].

Primele recenzii si articole in Romania despre teatrul lui Ion Drutd au constituit si un semnal
al memoriei culturale, acelasi critic subliniind rolul batranilor ca tipologie a personajului si mai ales
specificul lor national: ,,Batranii din nuvele si povestiri poarta cu ei intelepciune si datini, limba si
cantece, sarbatori si obiceiuri ramase neclintite in constiinta. Batradnii acestia, deloc idealizati, opun
grabei si amneziilor de tot felul ce insotesc noua civilizatie un fel de ritual al savarsirii lucrului sfant

ce nu trebuie sa piara” (subl. n.)[145, p. 430].

85



Asadar, creatia lui Ion Druta a Insemnat o deschidere spre noi paradigme literar-dramatice in
perioada anilor 1960-1980 nu atat in Moldova cat in spatiul exsovietic. In comparatie cu dramaturgia
de pana la anii 1960, in discursul artistic al acestui autor se constatd schimbari la nivelul spatio-
temporalitatii actiunii dramatice, la cel al tipologiei personajelor, al dialogismului ca mod de
comunicare si de reprezentare s.a.

Sufletul uman si sufletul unui neam 1in istorie, relatia material — spiritual, viata si moartea
constituie problemele principale abordate de Ion Druta, iar proza (cu care isi incepe ,,calea artistica”)
continud in dramaturgia sa prin imbinarea elementelor de epic, liric, dramatic in structura textelor si
in plasmuirea personajelor. De multe ori, proza s-a transformat/a fost rescrisa in text dramaturgic: in
unele cazuri, nu i se permitea publicarea lucrarii si, respectiv, nu putea fi pusa in scena, dar in general
este vorba de modul de gandire artistica a personalitatii creatoare, de felul de a observa esentialul n

tumultul vremii, de a fi in consens cu imperativele timpului la nivel estetic, filosofic, social.

Teatrul lui lon Drutda in viziunea criticii din Moldova

Despre dramaturgia autorului (cat s-a permis in anii 1960-1970) a scris mai intai Mihali
Cimpoi, pe atunci critic literar, care observa specificitatea viziunii si noutatea artistica a primului text
dramaturgic al lui Ion Drutd — Casa mare: ,,spatiu sacru in care sufletul pastreaza o ordine etica si se
raporteazd intim la lumea de afard”. lar poetica autorului, ,,in aspiratia ei spre durabil si concentrare,
se alimenteaza subteran din reprezentarile mitice populare, din substratul crestin autohton” [29,
p.176], aspecte ce s-au afirmat in structura imaginarului artistic drutian atat in dramaturgie cat si in
proza. Sunt evidentiate si schimbadrile spatio-temporale survenite prin discursul drutian, si motivele,
temele, elementele intertextuale specifice imaginarului artistic al autorului, dar si eventuale/posibile
valorificari critice, stiintifice ale discursului.

Faptul este ulterior consemnat, din alta perspectiva, si de cercetatorul A. Gavrilov care,
referindu-se la viziunea artistica a lui I. Druta, observa, in context, ca ,,sdmanatorismul basarabean
postbelic” [de fapt, neosemanatorismul] este mai aproape de gandirismul expresionist al lui L. Blaga,
fiind, ca si acesta, aplecat spre insusirea unor forme stilistice noi de intrupare artistica a unui continut
autohton arhetipal, extras din matca ,,fenomenului originar” al spiritualitatii romanesti stravechi,
originara si mai arhaica decat civilizatia agrara — stratul pastoresc al fiintei noastre nationale”[68, p.
28]. Creatia lui Ion Druta se inscrie in aceste caracteristici ale exegetului, in special prin ceea ce

presupune ,,fenomenul originar” si civilizatia arhaica, ce se manifesta in existenta omului intre cele
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doua dimensiuni ale fiintei romanesti: pastorul si plugarul. De cele mai dese ori, aceste dimensiuni
arhetipale constituie sorgintea conflictului dramatic in imaginarul artistic drutian: materie — spirit:
personajele Tudor Mocanu (drama Doina), Pavel Rusu (Pasarile tineretii noastre), Mihai Gruia(
Sfanta Sfintlelor), peste toate domnind miticul si arhetipalul Pastor din nuvela Toiagul pdstoriei.

Ideile le regasim 1n creatia drutiand, dar si n modalitatile de abordare a discursului sdu din
perspectiva mioriticului, a arhetipalului s.a. in articolele semnate de V. Fedorenco si A.-M.
Plamadeala in domeniul teatrului si al cinematografiei sau de M. Cimpoi, T. Codreanu [34] A. Cosma
[39] vizand proza autorului.

Spre sfarsitul anilor 1980, in Moldova au aparut totusi mai multe recenzii, articole privind
teatrul sau dramaturgia lui Ion Druta. Leonid Cemortan, unul dintre primii cercetatori ai teatrului din
Basarabia din perioada interbelica si cea postbelica, a investigat creatia drutiand prin recenzii la
spectacole, in articole si studii. Alaturi de Haralambie Corbu, Mihai Cimpoi, Nicolae Biletchi, Andrei
Hropotinschi, care au abordat unele aspecte ale dramaturgiei drutiene, Leonid Cemortan a fost omul
de cultura care a valorificat, In special, discursul teatral al lui lon Drutd inca de la primele montari ale
textelor acestui autor [25; 26; 27], sustinut ulterior de filologul Vasile Badiu [9].

In anul 1990, la Chisinau este editati prima carte ce insera articole despre creatia lui Ion Druta,
cu titlul Aspecte ale creatiei lui lon Drutd, alcatuitori fiind Haralambie Corbu si Mihail Dolgan, in
care doar trei articole se referd si la dramaturgia autorului (semnate de Mihai Cimpoi, Eliza Botezatu
si Vasile Badiu). Aceasta editie este urmatd de un volum despre teatrul lui I. Druta, intitulat Drutiana
(1990), ce includea secvente de la Festivalul republican Druta si teatrul contemporan (articole ale
criticilor de teatru si ale celor literari, opinii ale actorilor, regizorilor, unele evocari s.a.). Festivalul s-
a desfasurat in toamna anului 1988 la Chisinau, selectia materialelor pentru carte fiind realizata de C.
Dragomir.

Se poate constata astdzi o largire a sferei de abordare a operei drutiene in Republica Moldova,
din perspective diferite, in special a prozei sale, dar si a teatrului. Au aparut monografii colective, ce
includ studii, articole, recenzii privind opera lui lon Druta, dar in care sunt prezente si capitole aparte
despre dramaturgia si teatrul drutian: Opera lui lon Druta: univers artistic, spiritual, filozofic, in doua
volume, editate la Universitatea de Stat din Moldova (Chisinau, 2004), si volumul din seria
Academica, intitulat Fenomenul artistic lon Druta (Academia de Stiinte a Moldovei, 2008), ambele

editii realizate sub coordonarea academicianului si profesorului universitar Mihail Dolgan.
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Monografia Stelianei Grama Dramaturgia autohtona din anii 1960—1970 pe scena teatrelor
din Moldova (2008) prezinta un prim studiu in care este abordata, din punct de vedere istoric si
estetic, evolutia nu doar a dramaturgiei din Moldova, ci si a realizarii ei scenice. Cercetatoarea
diversifica perspectivele de analiza si interpretare a fenomenului cultural-artistic, subliniind stringenta
abordarii vietii culturale in plan estetic i extraestetic, intrinsec si extrinsec. Sunt analizate spectacolele
dupa dramele lui Ion Druta, Dumitru Matcovshi, in care se releva “noutatea regizorala a stilurilor” ce
consta ,,in orientarea realist-psihologica si mito-poetica”, precum si ,,in depasirea vechii maniere de
declamatie din anii 60, prezenta mai ales in Teatrul Academic” [112, p.110]. Autoarea analizeaza
spectaolele montate dupa dramaturgia lui Ion Druta, accentuind relatia liric-dramatic, demonstreaza
filonul poetic al textelor si al realizarilor scenice, accentudnd si rolul scenografiei in reliefarea
baladescului, liricului, miticului [112, p. 98-102; 111, p.390-398].

La ora actuald, dramaturgia lui Ton Druta este analizata si interpretata din perspectiva teoretica,
a relatiei literaritate, psihologism — teatralitate [ 90; 91; 97], a interferentei artelor si a mediilor [79;
189; 80; 83; 84; 75: 105], precum si a rolului textului religios n structura si in semnificatiile teatrale
ale discursului artistic drutian [ 86; 97], fiind analizate si spectacolele puse in scenda de regizorul A.
Cozub la Teatrul National ,,M.Eminescu” [ 88; 97] .

O importanta deosebita in/pentru valorificarea textului dramaturgic si a discursului teatral o au
cele trei volume ale regizorului si actorului lon Ungureanu Teatrul vietii mele... in trei acte §i fara
antract, unele materiale fiind reeditate ulterior, cu texte traduse in limba romana, Iingrijire si
coordonare V. Fedorenco [178; 179; 180]. Din aceste surse se evidentiaza probleme ale procesului de
creatie din perspectiva regizorala si opinii subtile ale teatrologului si ale regizorului despre specificul
creatiei drutiene, perspective de lecturd ale textului dramaturgic de catre regizor si alte aspecte
importnate pentru teatralitatea teatrului. Istoria crearii spectacolelor dupa textele lui Ion Druta,
atitudinea puterii fata de dramaturg, deschiderile pe care le-a adus creatia acestui autor in teatrul din

anii 1960-1980 sunt conturate si pe alocuri dezbatute in aceste volume

2.4. Concluzii la capitolul 2

1. Investigarea teatralitatii in discursul artistic al unei personalitati creatoare — dramaturg si
prozator — presupune abordarea problemei la nivel de text dramaturgic, spectaol teatral si text narativ.
Prin urmare, specificitatea viziunii artistice a autorului, contextualitatea sociala, culturala, estetica,

teatrald constituie premise pentru analiza, interpretarea discursului sdu artistic. Creatia lui Ion Druta

88



se desfasoard Incepand cu anii 1950 pand in 2023, din aceste considerente evolutia stiintelor,
schimbarile de paradigma pe parcursul acestor etape ale activitatii artistice impun diferite perspective
de abordare a textelor, inclusiv a modurilor de manifestare a teatralitdtii. Comunicarea prin
dramaturgie, teatru si proza si rolul relatiei dintre literaritate si teatralitate in textul dramatugic si In
cel narativ presupun anumite metode de cercetare.

2. Interferenta artelor si intertextualitatea, intermedialitatea au contribuit la crearea
metodologiei investogarii teatralitatii in imaginarul artistic al lui Ion Druta. In acest sens, tdin punct
de vedere metodologic, textele sunt analizate in context sociocultural si estetic, prin specificarea
elementelor de teatralitate in relatia cu literaritatea in textul dramaturgic si in cel narativ sau cu
psihologismul in textul narativ.

3. La analiza spectacolelor se pune accent pe specificitatea teatralitatii in viziunea regizorala,
scenografica, actoriceasca, fapt ce implica utilizarea diverselor metode de analiza a discursului teatral.
Totodata, analiza si interpretarea discursului artisticdin perspoectiva teatralitatii releva rolul poeticii
teoretice si al poeticii istorice, care sunt elementele ce sintetizeza si, in acelasi timp, specifica,
particularizeazd procesul investigarii stiintifice a problemei. Aceste aspecte ale cercetdrii contribuie
la evidentierea stilului, viziunii artistice, formelor dramatice specifice dramaturgului, dar evidentiaza
si viziunile scenice ale regizorului. In acest sens, analiza, sinteza si metoda comparativa constituie
tehnicile de tratare a temei.

4. Caracterizarea generala a creatiei lui Ion Druta, intr-un capitol aparte, a presupus includerea
operelor sale in contextul national si general, in sensul ca operele sale au constituit reflectii largi ale
shimbarilor de paradigma in stiintele umaniste si cele sociale. punandu-se accent pe prezentarea
creatiei In context sociocultural, in care relevam unele momente din parcursul artistic al autorului in
afirmarea teatrului sau in cazul publicarii textelor, apatitia recenziilor la spectacole, toate evidentiind
modurile diferite de afirmare si de recunoastere a creatiei sale. Prin comparatie, se poate constata ca
dramaturgia drutiana si montarea spectacolelor dupa lucrarile sale au fost mai putin analizate sau puse

in scena in teatrele din Moldova.
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3. FORME PROTOSCENICE SI PRE-TEATRALE
iIN IMAGINARUL ARTISTIC DRUTIAN

3.1 Conventii dramatice si tehnici clasice ale dramei ca memorie a genului

Teoria dramei, inclusiv anumite tehnici clasice ale dramei, implicd si presupune abordarea
teatralitatii unui text dramaturgic sau al unui discurs teatral din perspectiva diacronicd, in special daca
e vorba de un autor contemporan, intru reliefarea relatiei istorie — contemporaneitate in structura
acestui tip de text si in gandirea teatrald a dramaturgului. In acest context, semioticianul si etnologul
francez A.J.Greimas, folosind drept criteriu binomul comunicare/noncomunicare in examinarea
culturilor in diacronie, evidentiaza trei tipuri de discurs cultural din aceastd perspectiva: ,,arhaic”,
»folcloric” si ,,modern”, ,.ilustrand triadic si simbolizand cronologic o atitudine culturala” [113, p.
94] prin exemplul dansului ritual, al dansului folcloric si al baletului. Or, teatrul ca text si discurs
cultural este un exemplu elocvent in afirmarea acestei triade, formele protoscenice revenind in arta
teatrala din cultul religios, cand se afirma gandirea miticd ori simbolica a omului arhaic, reflectata in
primele lui creatii spirituale, in religie, ritual, magie, procesiuni s.a.

Filosoful si criticul literar Mihail Bahtin sublinia aceasta relatie a sorgintii unui gen artistic cu
textul contemporan, cand afirma, in studiul sdu Probleme ale poeticii lui Dostoievski, ca scriitorul se
adreseazd materialului strans legat de un gen anume, in contemporaneitate memoria genului lucreaza
pe langa intentiile autorului si creatia de azi devine expresia experientei istorice a genului: ,,Paradoxal
vorbind, se poate spune cd nu memoria subiectiva a lui Dostoievski, ci memoria obiectiva a genului
in care el lucra a pastrat particularitatile, specificul menipeei antice.” [215, p.71]. Creatia lui lon Druta
este de asemenea un exemplu in ce priveste memoria culturald, memoria colectiva, dar si memoria
genului dramatic, in special a teatralitatii ca mod de comunicare.

Totodata, se stie ca la nivel structural, in orice tip de literatura sunt utilizate anumite procedee
specifice unui gen sau specie, recunoscute ca fiind general valabile. Cu toate acestea, la crearea
dramei, ,,procedeele sunt mult mai numeroase, ele cer de la spectator/cititor mai multd imaginatie,
decat in orice alt gen de literatura” [193, p.123-124]. Astfel, in teoria teatrului, conventii dramatice
din tragedia antica sunt considerate a fi corul, cortina, scena, care este vazuta ca scend a actiunii reale
sau a asezarii geografice, cum era in amfiteatru. Actorii trebuie s fie priviti ca personaje reale, care

enuntd monologuri retorice lungi; replicile. Formele mai vechi insi, numite forme
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protoscenice/prototeatrale sunt formele arhaice ale cultului religios care au devenit ulterior elemente

ale tragediei si comediei antice grecesti.[ 1dem ]

Rit, ritual Misteriile,
 Eleutine

Mimesis, masca, dans

< mimesis

- Prototeatru -
< _dans, cor, muzica

N
Pre-teatru

. “—_cor-actor
Teatrul antic< dans |

N Masca

ritualuri |

< _mit, cor |

TEATRALITATEA

Figura 3.1. Originile teatralitatii

Ele 1s1 au originea in epoca veche, in riturile si ritualurile pe care le realiza omul in anumite
situatii din viata lui. Jocul, dansul si muzica in cor ale oamenilor arhaici, imploratiile fata de zei, apoi
Misteriile Eleutine continud caracterul teatral al procesiunilor neofitilor— toate constituind
prototeatrul. Urmeaza ceremoniile dedicate zeului Dionisos, cu organizarea fastuoasa a sarbaroilor
mari si mici, primdvara $i toamna, marcand moartea si invierea lui, dionisiile cu ceremomii,
procesiunile, dar si sarbatori cu dans, cant-cor in pietele oraselor-stat, ceea ce constituie pre-teatrul.
Un rol anume in dezvoltarea genului dramatic I-a avut ditirambul, cantat-povestit-dansat in timpul
procesiunilor misteiilor dionisiace. Insemnand ,,de doud ori niscut”, dityrambos (epitet al lui
Dionisos) ulterior capata caracter dramatic, contribuind la nasterea tragediei.

A urmat teatrul antic, cu texte-fragmente din mituri sau din folclor, scrise de autori concreti

sl prezentate pe scena, in prezenta spectatorilor. Asa cum antichitatea este epoca ,,cand tribul si clanul
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se transforma in forma de stat, mitologia capatd caracter de folclor, gindirea prin imagini se
transforma Tn gandire prin notiuni”. Folclorul si religia grecilor antici au stat la baza artelor, in special
a poeziei dramatice, a teatrului [ 259, p.11-12].

De la sarbatorirea zeului Dionisos, cu cantece, dansuri, procesiuni, glume, sarbatorind invierea
zeului, elementele de spectacol ritual — prezenta in scena a unui loc sacru (altar, statuie a zeului,
templu), sacrificarea, procesiunea cu faclii, profetia si invocatia, mesagerul, cantecul corului, masca
— S-au perpetuat in structura teatrului antic grec, devenind pe parcurs aspecte, elemente ale artei
dramatice.

Ritualurile religioase antice, in care acrobati si dansatori reproduceau miscarile rotative
(circulare) ale luminilor, iar cu ajutorul rasului ritual era invinsa frica de moarte, sunt calificate, de
asemenea, de cercetatoarea Olga Freidenberg drept templu pre-bisericesc si balci pre-teatral ca
prototipuri ale teatrului si ale circului contemporan [259]. Astfel ca formele arhaice ale cultului
religios au devenit elemente ale tragediei si comediei antice grecesti, formele protoscenice, atestate
inca la Eschil, constituind elemente clasice ale tehnicii dramei.

In creatiile primilor autori tragici greci sunt incluse asemenea elemente de structurd ce si-au
pierdut importanta religioasa, iar ulterior, odatd cu dezvoltarea lumii antice si cu evolutia dramei, rolul
acestor forme protoscenice se diminueaza ori ele se transforma, luand alte aspecte. Astfel a fost lipsa
corului si a cantecelor ritualice, procesiunile religioase fiind inlocuite cu procesiuni de parada; altarul,
statuia nu mai sunt inchinate doar zeilor Olimpului, ci si altor zeitati.

Totusi, caracterul fundamental si universal al formelor protoscenice au condus ulterior la
»teatralizarea teatrului”, in opinia regizorului A. Tairov si, de rand cu alte forme spectaculare similare,
au constituit esenta artei dramatice/teatrale in Evul Mediu european, forme bazate pe noi fundamente
religioase. La William Shakespeare, cum se stie, sunt atestate in majoritatea tragediilor sale, iar n
dramaturgia lui Aleksandr Puskin acestea, de asemenea, sunt identificate, inclusiv sub forme noi, cum
ar fi descrierea vietile sfintilor, rugaciune-invocare s.a. in tragedia Boris Godunov, iar altarul,
rugdciunea, cantarea-bocet au un rol esential si in teatralitatea dramei Furtuna de Alexandr Ostrovski.

Referindu-ne la spatiul carpato-danubian, cele mai vechi forme ale artei teatrale includ atat
elemente de ritual si ceremonial, masca, costumul, facliile, forme de magie, cat si descantece,
manifestari dionisiace, ritualuri ale triburilor tracice, ulterior constatindu-se ca ,,mascarea magica in

jocul célusarilor, travestirile animaliere in jocul caprei, priveghiul cu masti din Muntii Vrancei sunt
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forme evoluate ale unor spectacole primitive cu origini stravechi din tinuturile carpato-dunarene” [1,
p.40].

In acest context, evidentiem un alt aspect al problemei — pre-teatrul, o continuare a ceea ce
Algirdas Greimas numea ,,atitudine culturala”, pre-teatrul pastrdind aspecte din ritualurile vechi si
realizand o trecere treptata spre teatrul folcloric. Se impune concretizarea ca pre-teatrul (numit si
»teatru arhaic”) include elemente teatralizate in ritualurile calendaristice si de familie, in rituri de
trecere, jocuri populare, sarbatori populare, in timp ce teatrul folcloric propriu-zis include reprezentatii
dramatice pe baza folclorului sau a textului dramatic folclorizat, ritul/simbolul/mitul constituind
protoconcepte ale gandirii folcloric. In toate aceste manifestatii, elementul teatral, spectacular se
realizeaza prin prezenta actorului si a privitorului (in procesul ritualic), a spectatorului in teatrul antic,
in pre-teatru si in teatrul popular.

Odata cu aparitia crestinismului, caracterul sacru al acestor manifestiri a disparut, Mircea
Eliade, in lucrarea Sacrul si profanul, explicand fenomenul in felul urmator: ,,Vrand-nevrand, ei
[crestinii] au sfarsit prin a crestina divinitatile si miturile pdgane care nu se lasau extirpate. Un mare
numdr de zei sau eroi ucigdtori de balauri au devenit niste Sfinti Gheorghe; zeii furtunii s-au
transformat in Sfantul Ilie; nenumarate zeite ale fertilitatii au fost asimilate cu Fecioara Maria sau cu
alte sfinte. S-ar putea spune ca o parte din religia populara a Europei precrestine a supravietuit,
camuflata sau transformata, in sarbatorile calendarului si in cultul sfintilor.”’[53, p. 203]. E vorba si de
un tip de sincretism religios, pe care Eliade I-a numit ,,crestinism cosmic”.

Cercetatorii teatrului subliniaza rolul acestui aspect al suprapunerii sarbatorilor crestine unor
evenimente calendaristice in dezvoltarea teatrului: ,,Dragaica sd zice cei ce joaca la sdrbatoarea
sfantului loan botezdtorul, imbracati iards in haine muieresti, cu sadbiile in mand si cu steag |[...],
paparuda se zice cel prefacut in haine muieresti, si joaca inzovolit cu bozi, si cand joacd arunca apa in
capul lui; care joc sd joaca dupa Pasti si putem zice ca Inchipuieste ploaia primdvarii pentru bucate.”
[1,p .40 -41].

Elementele protoscenice in canavaua discursului dramaturgic al contemporanului nostru lon
Druta se impletesc cu cele religioase/crestine si folclorice chiar in primul sau text dramaturgic — Casa
mare (corul, mesagerul, rugdciunea, ritualul ceruirii pragului, psalmii, perinita), ca si in proza sa.
Forma structurald a textului evolueaza si prin mijlocirea intermedialitétii, cu idei actuale vizand
conceptul de memorie (memorie culturald, memoria locului, memoria formelor). Creatia artistica a

autorului se preteaza astfel unor analize si interpretari din punct de vedere al memoriei ca loc de
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pastrare (Jean si Aleida Assmann), memoria ca actiune practica (Pierre Nora) sau memoria formelor
culturale (Astrid Erll).

Din aceste perspective, constatam ca viziunea teatrald a lui Ion Druta este sustinuta de stilul
narativ popular, caracterizat prin oralitate, In primul rand, de descrierea, respectiv valorificarea
artisticd a anumitor tradtii, obiceiuri, ritualuri, de tipologii ale personajelor ce reflectd caracterul
popular, etnic, dar si de metamorfozarea corului sau a mastii ca memorie culturala a genului dramatic,
conferindu-le diverse forme/ entitati si semnificatii atat in textul dramaturgic cat si in cel literar
narativ. In imaginarul artistic drutian, elementul teatral vine si din teatrul popular, din viata cotidiana
a omului, autorul realizand artistic ideea lumii ca teatru, dar si teatrul lumii interioare a individualitatii,
cautarea sinelui si autodeterminarea sa identitara.

In functie de evolutia istoriei, respectiv a ideilor si a formelor artistice, filosofice, psihologice
etc., se schimba sau se Tmbogateste, se renoveaza structura, tehnicile artistice ale discursului sau
dramaturgic si narativ. De aici si noile paradigme ale textului sau/si ale interpretarii acestuia. Vom
evidentia unele forme protoscenice — ritualul, corul, rugaciunea, mesagerul, masca — in creatia
dramaturgica a autorului, cu unele trimiteri si la proza sa, avand 1n vedere ca, odatd cu evolutia
dramaturgiei, se transforma, se schimba si conventiile dramatice. Regizorul lon Ungureanu observa
ca textele dramaturgice ale lui Ion Druta ,,imbind organic antichitatea, misterul medieval, teatrul
schakespearian si sunt, in acelasi timp, adanc implantate in teatrul nostru popular” [178, p.131]. in
acest capitol evidentiem, in special, rolul riturilor, al antichitatii si al folclorului in ,,constituirea”

teatralitatii in imaginarul artistic al autorului I. Druta.

3.2. Ritualul ca performare

Ritul este inteles ca ,,refacerea circumstantelor care determina repetarea efectudrii lor” si se
caracetreizeaza ,,prin proceduri a caror aplicare o prescrie cu scopul de a marca situatia pe care Tnsasi
interventia sa o defineste in buna parte.” Ele sunt definite ca si ,,creatii culturale special elaborate,
presupunand articularea actelor, a vorbirii si a reprezentarilor unui numar mare de persoane, de-a
lungul generatiilor”[46, p. 584].

Originea indo-europeana a cuvantului ,,rit” este ,,rta” cu semnificatia de ordine a universului
in sens de echilibru sacru — profan, lumea divinitatii si lumea umana. Riturile religioase sunt
ceremonialuri ce se repetd prin traditie, ce urmeaza si respectd anumite reguli, participantii,

comunitatea valorificind anumite simboluri in desfisurarea ,, scenariiilor”, la care ei participa. in
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acest fel comunitatea isi exprima adoratia fatd de zeitate, de instanta suprema. Etapele ritualului
religios se impun a fi respectate cu minutiozitate, iar locul desfasurarii ,,(templul, biserica, sinagoga,
moscheea), cantecul, uneori si dansul, contribuie la crearea unei emotii colective si la un puternic
sentiment de apartenentd la un anume grup — religios, social, la o natiune, raspunzand nevoii
individului de afectiune si de stabilire a unei conexiuni intre lumea concretd si cea invizibild,
spirituala’[41]

In acest context amintim de perioada anilor 1950-1960 si de atitudinea fati de aspectul religios
al ritualurilor, cand se afirma o noua paradigma de interpretate a textului artistic. Cunoscuta
cercetatoare Susan Sontag sustinea ca demersul artistic nu neaparat trebuie interpretat, ci doar ar
necesita explicarea, faptul cum apar semnificatiiile lui, cum este construit discursul, accent pus pe
viziunea structuralistd asupra textului si pe negarea hermeneuticii ca mod de cunoastere si Intelegere
a lumilor fictionale [253]. In ce priveste ritul, ritualul, religiosul, elementul misterios in structura
unui discurs artistic sau in interpretarea lui erau negate, in special la inceputul secolului al XX-lea,
afirmandu-se ca o trasatura a modernismului este tocmai de-teologizarea artei.

Mircea Eliade a propus si a sustinut modelul teoretic al heremeneuticii privind interpretarea
unui text din perspectiva diverselor domenii, accentuand si rolul mitico-religios ce dezvaluie
semnificatii noi ,,si le evidentiazd cu o asemenea vigoare incat, dupd asimilarea noii interpretari,
constiinta nu mai ramane aceeasi”’, ci ,,ftransforma in cele din urma omul: ea depdseste simpla
instruire, ea este totodatd o tehnicd spirituald susceptibila sa modifice calitatea existentei insesi’[56,
p. 102]. Aceste idei si atitudini fatd de receptarea textului se refera si la teatru, asa cum M. Eliade a
scris si dramaturgie (Ifigenia, 1241, . El este convins ca arta, la o anumita etapa, Se poate regenera ca
forma si idee prin implicatiile mitului, ale ritualului. Teatrul No, teatrul ritualic din Bali, asupra caruia
a facut cercetdri Antonin Artaud, confirma ideile expuse de M. Eliade si necesitatea prezentei riturilor
in contemporaneitate.

Cercetatorii apreciaza rolul riturilor, al miturilor, al corporalititii ca element ritualic si teatral
al exprimarii actorului Tn spectacolele din prima jumatate a secolului al XX-lea ca avangarda teatrala.
Numind teatrul un RIT, cunoscutul regizor si scriitor italian Pier Paolo Pasolini se refera larit si relatia
lui cu teatrul artistic, deosebind arhetipul semiotic al teatrului si arhetipul ritualic al lui. De aceea
astazi ritul este Tnseles si ca un context social, ca un ,,spectacol” pentru comunitatea respectiva si are
o vasoare simbolica aparte pentru aceasta (comunitatea). Astazi ritul este privit inteles si ca spectacol

ca ,,performantda” si ca memorie colectiva, si ca memorie culturala.
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Recucerirea limbajelor primitive, in special oralitatea, limbajul corpului ca raporturi de
comunicare 1n teatru, demonstreaza necesitatea acestui tip de limbaj al originilor in discusrul teatral,
ca unitate dintre traditie si primordial [ 21, p.15-18]. Antonin Artaud propune intoarcerea la origini in
teatru pe care il numeste teatru pur, iar pe urmele lui Artaud, in Bali, pentru a cunoaste mai bine
esenta si suflul ritualurilor descrise de dramaturgul si regizorul francez, a fost si regizorul Andrei
Serban la inceputul anilor 1970.

A gasit o lume plind de mister Incd, respectarea traditiilor, credinta In reincarnare, tendinta
locuitorilor de a conserva in forme vii traditiile. ,,Nicdieri ca in Bali mitologia vie nu e mai direct
exprimati. in imaginatia lor, dansatorii balinezi amestecd emotii umane cu cele ale pasarilor sau
animalelor, devin demoni sau spirite primitive, se misca alert sau ci incetinitorul, respectand legi care
le-au fost transmise [...], simbolizeaza prin cantec sau gestica diverse miscari ale soarelui si ale lunii,
ale stelelor si planetelor” [171, p.142]. Regizorul roman a utilizat asemenea cunostinte si impresii pe
viu despre ritual in spectacolele sale de rezonanta internationala (Medeea, Electra, Troienele s.a.).

Din punct de vedere teoretic, aspectele principale ale interactiunii teatrului cu ritiualul au fost
abordate de catre antropologul Victor Turner. Monografia sa Teatrul si ritualul include o analiza a
interactiunii dintre estetica teatrala si cea rituala, autorul elaborand o teorie a functiondrii simbolului
si mitului in ritualuri. El priveste ritualul ca o ,,consecutivitate stereotipica a actiunilor ce cuprind
gesturi, cuvinte si obiecte, ce se interpreteaza pe un loc special pregétit, care sunt menite sa inluenteze
fortele sau fiintele supranaturale in interesul interpretilor”’[ 256, p.35].

Intru argumentarea ideilor sale privind antropologia culturala si teatrul. V. Turner apeleazi la
creatia contemporanului sdu polonez — regizorul Jerzy Grotowski, comparand teatrul acestuia cu
structurule ritualice. Cand ritualul pierde contactul direct cu viata, el devine reprezentatie teatral-
spectaculara, iar autorul antropologiei teatrale J. Grotowski specifica faptul ca ritualul
decazut/degenerat este spectacol. Ideile antropologiei structurale ale lui C. Lévi-Strauss privind
teatrul ca apropiere, unire dintre senzual si rational sunt recunoscute, comune cu cele ale lui J.
Grotowski care accentueaza in lucrarile sale fenomenul pierderii unitdtii dintre cele doud trasaturi
specifice teatrului.

In ce priveste similitduinile dintre conceptele lui M. Eliade si J. Grotowski despre rolul
ritualului in teatru mentionam si semnificatiile cultului mortilor in aparitia dramei. Relatia dintre
individ si comunitate, dintre lumea celor vii si a celor morti, dintre profan si sacru exprima ritualul

Mosii. Astfel, viziunea asupra esentei ritualice a teatrului contemporan este exprimata de regizorul
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polonez in spectacolul sdu Dziady (Mosii) dupa A. Mickiewicz, realizat in anul 1977. Un ritual
asemanator, specific culturii romanesti, numit Mosii, este utlizat cu varii semnificatii si functii artistice
de catre regizorul Silviu Purcarete in tragedia Phaedra, montata la teatrul National ,,Marin Sorescu”
din Craiova ( premiera — la Viena, la Wiener Fesrwochen, la 8 iunie1993 si la Craiova, 2 iulie 1993),
o adaptare a textulului dupa Hippolyt de Euripide si Phaedra de Seneca.

Realizand o versiune transculturald, regizorul conserva nucleul antic, greco-roman, dar ii
adauga si cateva elemente din cultura populara roméaneasca.. Aici Mosii au rol de cor, in spectacol
existand si corul femeilor, al Doicelor, ambele coruri fiind voci ale protagonistilor sau ale cetatii [ 75,
p. 20-21]. Format din noudsprezece persoane, mosnegi imbracati in paltoane negre, cu palarii
infundate sumbru pe cap, pana la sprancene, cu bastoane imense, mai inalte decat propriile staturi, si
asemanadtoare carjei puterilor supreme, cu manere din metal (scenografia apartine Stefaniei Genean),
acest grup este prezent permanent pe scend, exprimand ironie, un personaj colectiv ,,monstruos-
stangaci-iscoditor, strabate scena, in formatie compacta sau rasfirat, supravegheaza actiunea. Ritmul
spectacolului este creat si de pasii greoi ai acestui Cor, de oftaturile lui sau de comentariile morale pe
ton patetic, dar si cinic, adesea suierate in mod mustrator” [183, p. 39-40]. In discursul teatral al lui
S.Purcarete se imbina doua elemente prototeatrale de diferite origini intr-un singur personaj — corul si
Mosii.

Lucrarile teoretice de antropologie culturala si teatrald au consituit premisele pentru regandirea
teoriei teatrale din a doua jumatate a secolului XX, in care ritualul are un rol esential. De la ritual, joc,
la carnaval, pre-teatru — s-ar constitui protostructura spectacolului/teatrului. Deosebirea constd in
faptul ca existd impartirea in actor si spectator, cu un spatiu-timp deosebit de cel al ritualului,
carnavalului. In ritual era noi, in teatru apare eu-actorul, spatiu-timp al actorului si spatiu-timp al
spectatorului.

In creatia lui Ton Druti atestim o viziune aristici a trecerii de la ritual la spectacol in textul
dramaturgic Caderea Romei. Acest discurs artistic, numit de autor ,,poem istoric”, releva foarte bine
intalnirea timpurilor, a epocilor, a conceptelor ideologice, toate unite prin ideea persistentei sufletului
curat al omului. Se intalneste asadar ritualul sarbatorii Lupercaliilor din lumea zeilor Romei Antice
cu aparitia primilor ,,lastari” de credinta crestind, respectiv de ceremonii si forme ale unei asemenea
ideologii, dar si cu timpul scrierii lucrarii, sfarsitul secolului al XX-lea — anul 1995, si cu timpul actual,
al secolului XXI — al receptarii si interpretarii textului. Aceasta si alte lucrari ale autorului sunt

abordate in proiectul stiintific in lumina unor paradigme contemporane, astfel incat intermedialitatea
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si formele ei, tipurile de memorie si posibilitatea implicarii lor in re-cCitirea acestor texte au constituit
elemente ale metodologiei de cercetare si de interpretare a imaginarului artistic drutian.

In Céderea Romei, publicata in 1995, timpul istoric este anuntat a fi ,,Februarie. Anul 65 dupa
Nasterea Mantuitorului”, iar la dramatis personae sunt numite personajele Jupiter, ,,divinitate
suprema, parintele zeilor si al oamenilor”; fauni si pani, cu explicatia ,,personaje mitologice, menite
sd semene o frica totald, denumita panica”, apoi zei si zeite, lictori s.a. Actiune descrisa in didascaliiise
incipiente prezinta mai intai spatiul si timpul intr-o atmosfera dintre intuneric si lumina. Dintre ce a
fost si ce va fi: ,,Un atrium, curtea interioard a unei curti bogate din bechea Roma. Impreuni cu zorii,
treptat si lent, risare din pacla noptii un sirag de zei si zeise, constituind un ansamblu armonios de-a
lumgul atriumului. (...) Incheie aceastd incintd sacrd, oarecum dominind-o, magnifica figurd a lui
Jupiter, 1n fata cdruia palpaie flacara eternd”.

Descrierea ritualulului Lupercaliilor prin imagini auditive, dinamice creeaza scene pline de
spectaculozitate, receptorul/cititor/spectator intrand si ,,traind” astfel spectacolul ritualic din lumea
Romei antice, cu credinta in zei, cu respectarea riturilor.

Autorul apeleaza aici la mitologia greaca si la cea romana, descriind procesiunea ritualica a
sarbatorii, dupa savarsirea sacrificarii celor doi tapi in cinstea zeului turmelor Lupercus, la romani (15
februarie), ulterior aceastd ceremonie a fost transformata in cultul lui Pan, zeu pastoral (apoi si al
vanatorilor si crescatorilor de albine) in mitologia greaca. Acesta din urma, ,,facand parte din cortegiul
obisnuit al zeului Dionisos, era socotit un zeu afemeiat, locuind cu predilectie Tn paduri”, despre el se
credea cd ,,inoculeaza uneori, in oameni si animale, o fricd molipsitoare si nedeslusita, intrucatva
patologica, pe care azi o numim panica. Dupa sacrificarea tapilor in procesul Lupercaliilor, ,,preotii
luperci alergau prin oras ca sd loveasca simbolic pe trecdtori cu niste curele speciale, confectionate
din pieile tapilor jertfiti, gesturile lor fiind consacrate, in superstitia romand, drept aducatoare de
belsug in recolte, in nasteri [...]"[129, p.328].

Un asemenea inceput al actiunii este transfigurat artistic de Ion Druta in Caderea Romei, unde
asistam la spectacolul mascatilor, mai bine zis, la dezlantuirea participantilor in cadrul procesiunii
ritualice a Lupercaliilor, inoculand receptorului un fel de teama imbinata cu uimire, bucurie. Totodata,
dialogul personajelor Fabulin si Stegarul are functia de explicatie a sarbatorii respective, autorul
apeland la simbolismul lupului ca totem — lupoaica care i-a salvat pe Romulus si Remus, dar se creeaza
si asocieri cu lupul ca simbol provenit din substratul magic geto-dacic, simbol de organizare a cetelor

de razboinici si animalul totemic al dacilor (M. Eliade. Dacii si lupii, capitolul 1 din studiul De la
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Zalmoxis la Gengis-Han”, Bucuresti, 1995, p. 12-29). El are si rol de protector, rol apotropaic, dar si
psihopomp — ,,calauza a sufletului mortului pana in lumea de dincolo, asa cum reiese din textele
bocetelor, constituire intr-un adevarat ghid al ,,dalbului pribeag”) [59, p.96], semnificand si libertatea,
independenta, curajul, inteligenta. In ultimele ipostaze lupul ca simbol este atestat in drama Plecarea
lui Tolstoi//ntoarcerea tirdnei in pamdnt de Ton Druti.

Descrierea spatiului desfasurarii actiunii dramatice — ,,un atrium, curtea interioara a unei case
bogate din vechea Roma”, plina de tihna si pace, este in contrast cu descrierea alaiului de mascati care
au pus stapanire pe Roma: ,,Urlete infernale cutremura orasul de pe cele sapte coline. Rag cirezi de
vite, necheaza hergheliile, behdie turmele, latrd sacalii, urld lupii. Toate aceste strasnicii clocotesc,
atatandu-se, indbusindu-se, provocandu-se una pe alta din rasputeri. [...] Intre timp, nebuna sarbatoare
ajunge in pragul casei. Turmele si hergheliile, lupii si sacalii se invalmasesc langd covoarele
portalului. Covoarele sunt smulse si Tn curtea interioara apar trei Fauni, imbracati in piei de tapi, cu
mastile respective, pocnind din bice si urland care cat poate [...].”

Elementul descriptiv din didascalii, transfigurat artistic prin imagini vizuale, auditive,
dinamice, are functie de creare a atmosferei din actiune si chiar de actiune propriu-zisa. Astfel se
manifestd un specific al cronotopului teatral: spatiul conduce timpul in diegeza. Imaginile creeaza
actiunea unui teatru In teatru, aspect conventional devenit element al teatralitdtii. Autorul construieste
scene cu largi semnificatii cognitive, dar si istorice, demonstrand astfel tranzitia de la lumea veche la
cea premoderna, de la rituri, ceremonii ritualice la pre-teatrul gladiatorilor sau la teatrul lumii noi care
trecea, prin jertfe, de la o ideologie, religie la alta: de la ritualul antic la cel crestin.

In epopeea crestind, cum numeste autorul textul dramaturgic Apostolul Pavel, este prezentat
un ritual la coacerea pdinii. Actiunea dramatica are loc in perioada afirmarii crestinsmului ca
ideologie, cand Apostolii si didascalii promovau noua religie. Protagonistul epopeii crestine este
Apostolul Neamurilor care incearcd sa-i adune pe toti in jurul mesei: Dacul, Elinul, explicandu-le
esenta noii religii. In intentia de a-i face si se cunoasci intre ei ca frati, nu ca individualitati si identitati
etnice, care pun accent pe deosebiri, nu pe asemandri dintre oameni si culturi, Apostolul Pavel mai
intai i1 propunne Femeii sd coacd paine. La refuzul ei ca nu stie cum se face aceasta, Apostolul, zis
Roscovanul, 1i aminteste acest ritual, propunandu-i in fapt o Intoarcere spre sine, la origini: ,,Si acum
apropie-te de foc, pune manutele pe aluat. Adu-ti aminte de maica-ta, ingana cantecele de dor pe care
le canta femeile cand pun painea la cuptor, fiind cu dorul la neamurile stinse de demult; cauta prin

amintiri duiosia, gingdsia tuturor mamelor si, tot muncind, impreund cu facerea painii, care este si
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trupul Domnului, sufletul si se va dezmorti, vei iesi din groapa asta de gunoaie. Si glasul, nu cel de
acum, ci cel curat si divin cu care te-a inzestrat Domnul, va Invia, isi va desface aripile si marea
minune a vietii tale, da-va Domnul, se va savarsi”.

In aceste doui texte dramaturgice drutiene, receptorul asisti la nasterea unei noi credinte, la
esenta si semnificatiile umane ale rugdaciunii — o altd forma protoscenica in teatrul contemporan,
asupra careia vom insista In urméatorul paragraf.

Dar evolutia riturilor spre ritual, ceremonial, traditie se manifestd Tn imaginarul artistic drutian
si la nivel de elemente ale ceremoniei nuntii traditionale — spre pre-teatru. Ritualul letrarii miresei
din drama Pasarile tineretii noastre, descris poetic, empatic intr-o intreaga scena din didascalii se
referd la riturile liminalitatii, dupa Arnold van Genepp [70] si ulterior, Victor Turner.

Este de fapt o evolutie a ritualului prototeatral, arhaic, scena din textul drutian fiind
transfigurata artistic prin simbol si metafora, prin lirism ce transmite durerea, nostalgia miresei ce-si
ia zborul din casa parinteasca. lertarea sau lertdciunea miresei constituie un aspect al ritiualului
nuptial, el ficind parte dintr-un ceremonial mai amplu: /mbrdcarea miresei, Ierticiunea si
Legatoarea (celor doi tineri insurati). Toate aceste etape, cercetdtoarea S. Badrajan le numeste
Cantecul miresei, in cadrul spectacolului nuptial, avand un caracter lirico-dramatic. In textul
dramaturgic al lui Ion Druta si in spectacolele montate pe diferite scene sunt realizate primele doua
etape ale ritualului. In textul dramaturgic sunt descrise poetic, nostalgic actiunile, dar mai ales starile
protagonistilor acestui teatru in teatru: mireasa si mama, rudele, fetele prietene ale miresei).

Cdntecul ceremonial al miresei, prin semnificatiile arhaice, se proiecteaza la ideile moarte--
transformare —inviere, codificate in ritualurile stravechi Lazarelul, Caloianul, Dagaica [ 10, p. 30],
asa cum casdtoria si moartea sunt intelese ca ,, stadii premergdtoare obligatorii in acelasi timp al unui
nou inceput, ale unui nou ciclu vital” [Idem].

Prin descrierea obiceiului nuptial Iertarea miresei si prin atitudinile personajelor, autorul
surprinde in didascalii atitudini diferite fatd de traditie: Artina si Andron, in pragul casei, ,,7in
impreund o pernd mare si alba, iar in fata lor, oarecum stingherita de ritualul acestor datini, Dochita.
Apoi se hotaraste. Se lasa in genunchi, isi lipeste obrazul de pernd, de parca ar fi vrut sa mai fie o clipa
copil in aceasta casa, la acesti parinti”. Comparatia explica, de fapt, sensul prim al acestui ritual, care
sens este explicat, expus prin imagini muzicale si psihologice, prin reflectii estetice ale auctorului

Macrodidascalia din text reprezinta o scena aparte, constituindu-se ca element al teatralitatii

numit teatru In teatru: ,,Cele patru coarde subtiri se infiorau pentru soarta unei fete tinere si frumoase,
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ce 1si lega azi viata de un baiat de nimica. Asa a fost si asa va fi pe acest pamant blestemat, unde
frumosul nu-si poate gasi cinstea si locul, unde fetele sunt maritate la intdmplare, iar mai pe urma
nunii i vorniceii tocmesc cantece de jale despre trista lor soartd. Apoi mai zicea vioara cd viata e
nemuritoare, si omul este nemuritor, fiind miezul, forma cea mai plind a acestei vieti. Si deci, cu ochii
in lacrimi, cu inima franta de durere, sa ridicim paharele si sd le zicem tinerilor: o mie de ani inainte
si numai pace, numai dragoste si raset de copii in casa voastra...”.

Descrierea implica stari psihologice, exprimarea modului de perceptie a muzicii, reflectii
asupra vietii si rostului omului in aceastd lume, atitudini fata de relatia traditie — modernitate, toate
transmise direct de auctor si, In acelasi timp, intelese ca stari ale personajului. Descrierea de tip
ekphrastic se amplificd, ,,se adanceste” in miezul/esenta cantecului/cantecelor, exprimand astfel
impresii ale celor doi — autorul si personajul sau, care parca se contopesc — o trasatura esentiald a
stilului discursiv al acestui autor.

In spectacolele montate la teatrele din Chisiniu (Teatrul Dramatic Moldovenesc, teatrul
Luceafarul) si Moscova (Teatrul Academic Mic din Moscova) se manifestd mai amplu aceasta scend-
ritual, ce explica si sustine intr-un fel ideea ritual-spectaculara a lui Jerzy Grotowski privind regizorul
care, ,,de la intentia de reconstruire a ritului, vine spre unirea in partitura spectacolului a doua niveluri
de receptare a subiectivului si obiectivului, care poate fi/ posibil n constiinta actorului, regizorului si
spectatorului, pentru cad cel care urmareste ritualul ramdane individualitate, dar poarta in sine
trasaturi ale experientei colective” (subl.n. - A.Gh.) [65].

Se impune aici evidentierea rolului Valentinei Izbesciuc — Ruta, in spectacolul de la teatrul
Luceafarul. Prin jocul ei actoricesc, in tacerile sau murmurul unor rugaciuni abia deslusite, spuse
pentru ea, sau prin modul de rostire a replicilor, cantat, dar si sententios, ea amintea de personajele
tragediei antice, mai ales prin vocea ,,0arecum cantata de oracol in exercitiul profetiei”(V. Tazlauanu),
ca, de altfel, siin rolul Phaedrei, interpretat in tragedia Hipollit dupa Euripide, in montarea aceluiasi
regizor — Sandri Ion Scurea, Astfel ¢ elemente ale ritualurilor, ale miturilor se manifesta si in modul
de gandire si de trdire a actiunii dramatice de cétre actor, o temd ce impune aborddri ulterioare.

Urme sau reminiscente ale trdirii ritualului si al timpului mistic al lui se manifesta in structura
si in atmosfera nuvelei drutiene Toiagul pastoriei, lucrare numita in prima varianta, din 1984,
Singurdtatea Pastorului si in ultima varianta, din anul 2014, lon Druta a revenit la acest titlu in
volumul VII Opere [ 279, p. 477- 491]. Relatia dintre sacru si profan, dintre spiritual si material este

transfiguratd artistic prin reliefarea lumii ritualice din illo tempore in modul de comportament al
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protagonistului: prin tacere, prin insingurare, prin mod de comunicare cu altd lume — strigite in
adancul padurii, departe de oameni.

Aict titlurile semnifica si lumea arhaicd a neamului, si lumea biblica, si cuvintele biblice ,,Bate-
voi pastorul si se vor imprastia oile”, si actualitatea vietii. Dar mai ales, ca aspect ritualic este
insingurarea in naturd, In padure si prezentarea personajului ca fiind venit din altd lume, din alte
vremuri, ca prezenti, ca esenti a unui mister ce vine peste timpuri, peste milenii. In acest sens,
trimterile la Misteriile Eleutine, la ritualuri, la intrarea in spatiul sacru, la revelatie constituie un
moment esential in intelegerea textului drutian [170, p.188-194]. ,,Avea el ceva in eterna paternitate
fara de care nici lumea nu putea fi conceputa, nici viata nu putea fi traitd din plin. Vine o vreme cand
toti vor sa fie copii, toti vor sa se joace, dar grijile celea mari si grele...”, ne preintimpina naratorul.

,»Era trist, tacut de cele vazute, trist de cele ce urma sa le vada, iar cand totusi scotea o vorba,
glasul ii era sonor, senin, cu unduiri de glume adunate de prin cantece vechi”. Imbinarea elementului
mitic-arhetipal cu cel biblic si cu specificul etnic la nivel de folclor muzical constituie specificitatea
viziunii artistice a lui Drutd 1n realizarea acestui personaj-simbol, prezentat intre ritual, arhetipal,
expresii culturale traditionale si atitudinea fata de profan: ,,in acele amurguri nesfasite de vara, cand
se face si iar se face si nu se mai face odata sara, cdntarea si fumul [subl.n.-A.Gh,] din varful dealului
se lasau moale peste sat ca un semn de binefacere, de blagoslovire”. Viziunea intermediala a autorului
se manifesta prin personificarea fluierului, a melodiei, prin descrierile de natua ca parte a starii omului,
dar si ca esentd a cantecului:,,[...] cand umbrele amurgului, urcand domol coama dealului, ajungeau
pana la picioarele lui, il gaseau sezand in pirostrii, 1dnga cele trei pietroaie calde, cu fluierul la gura
si, ca sa-1 mai treaca de urét [...], depana colo cate-o zdreanta de cantec”.

Nu in zadar nuvela a fost montata ca film televizat ori spectacol, dar esenta ritualicd, nu cea
contemporana de etnic si general uman, nu a fost sesizata totusi de autorii filmului. De fapt, regizorul
Veniamin Apostol, care a participat la montarea filmului-spectacol, recunostea la 1988, dupa ce a
lucrat asupra spectacolului Mdrtoaga cu clopotei la Teatrul Republican Dramatic Rus ,,A.Cehov”, ca
este dificil sa montezi textele drutiene, pentru ca ,la fiecare pas te pasc enigmele, obstacolele
indescifrabile” [2, p. 204-205]. Era si este necesar a patrunde in lumea simbolurilor drutiene, in
accceptia noastra, iar Tn acest caz este vorba de lumea misteriilor ca parte componenta a riturilor si a
arhetipalului, a semnificatiilor simbolului s.a.

Or, misteriile ca elemente protoscenice, folclorul ca pre-teatru si simbolurile crestine se intdlnesc

in structura acestui text drutian intru reliefarea relatiei sacru- profan, devenita problema stringenta in
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perioada anilor 1980-1990 — pierderea identitatii si a memoriei culturale. Discursul artistic al autorului
propune sau revendica astfel o viziune ampla, cultural-antropologica in receptarea lui.

Pentru comparatie si reflectie asupra semnificatiilor sau si a tipologiei personajului expunem
opinia regizorului Ion Ungureanu care a vazut in Singuratatea Pastorului si a misiunii lui pe pamant,
pentru oameni, o paralela cu un alt personaj drutian, contemporan cu noi, invatatorul Horia Holban. In
subcapitolul 3.5 I-am prezentat pe Horia ca mesagerul din teatrul antic. Teatrologul Leonid Cemortan I-
a vazut ca pe un didascal — cel care propavaduieste credinta si binele printre oameni, iar regizorul
Ungureanu il vede chiar un pastor spiritual. Toate aceste perspective asupra personajului demonstreaza
de fapt multiplele semnificatii ale imaginilor artistice create de lon Druta si ale poeticii limbajului sau

eqe iyt

regizori si scenografi de a actualiza valorile textului, respectiv ale personajului..

3.3. Masca — identitate si identificare

O forma protoscenica ce implica si semnificatii psihologice este masca. in procesiunile vesele
ale sarbatorilor dionisiace, zeul vinului, al placerilor era sarbatorit de grecii antici si prin inscenari din
viata acestuia, ce relatau despre lupta cu dusmanii, despre moartea si invierea lui. Sosirea lui Dionis
pe corabie era sustinutd de suita sa, reprezentata de oameni cu masti pe fatd, imbracati in piei de tap.
Mai tarziu, romanii au numit aceasta corabie a lui Dionis carrus navalis (carul naval, carul de pe
mare). Astfel, ritualurile dionisiace au conditionat aparitia in lumea teatrului a mastii, iar carnavalul
de mai tarziu pastreaza spiritul acelor sarbatori vesele, cu muzica, dans si, principalul, cu mascati.
Partcipantii la carnaval, acoperiti de masca, puteau sd-si schimbe soarta, realizdnd trecerea dintr-0
stare in alta. Or, anume in cultul lui Dionis are loc transformarea ritualului in actiune teatrala propriu-
zisd. lar unele parti ale ritualului dionisiac — sacrificarea (ofranda) si casdtoria sacrd a fortelor divine,
ce semnifica invierea, s-au transformat in tragedie si comedie, conditionand astfel si natura duald a
mastii teatrale.

La etapa contemporana sunt cunoscute anumite concepte cultural-estetice, numite topoi,
constante culturale, intelese ca locuri comume in cultura universala, dupa Ernst Robert Curtius [42],
care atesta termenii lumea ca teatru, lumea ca spectacol, carnavalul vietii s.a., aspecte asupra carora
vom reveni in capitolul patru, in care este abordata teatralitatea prozei drutiene.

Referindu-ne la masca in calitate de forma protoscenicd, amintim de mastile cu diferite

semnificatii cromatice in riturile arhaice, cand oamenii cereau ajutor de la zeitatile lor sau ii omagiau,
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cu dans, cantec, prin anumite figuri etc. Astazi este cunoscut faptul ca motivul si simbolul mastii
comportd mai multe semnificatii culturale, psihologice, artistice s.a., notiunea incluzand, in primul
rand, sensurile de relatie a persoanei cu altul si cu sine, identificarea si autoidentificarea ei, dar si
functia de a masca si de a demasca, cum observa antropologul francez Claude Lévi-Strauss in lucrarea
sa La voie des masques (1975). Variatele forme si functii ale mastii releva esenta ei — relatia omului,
a eului cu celdlalt, cu lumea. Alaturi de masca, mai exista si alte tipuri de identificare: dublul (sau
dedublarea, alter ego) si oglinda, care se preteaza la interpretari psihologice, pishanalitice ale
discursului artistic, in special ale personajului.

Dacé ne referim la teatralitatea vietii, prin care se intelege construirea vietii dupd modelele
teatrale, o prezenta activa in viata de fiecare zi a unui inceput ludic si artistic, a spectaculozitatii, atunci
principiul esential al teatralizarii vietii se rezuma la faptul ca sa nu fii tu Tnsuti, ci sa creezi o masca,
,,5a devii un altul”, cum mentiona N. Evreinov. Totodata, el evidentiaza necesitatea omului de a crea
o0 alta viata prin intermediul mastii, fie ea frumoasa sau urata. ,,Masca este fermecatoare chiar si atunci
cand este inestetica si nu e bine facutd/ creata, pentru ca in ea, in pofida imobilitatii ei, de acum este
actiune” (subl. n. — A. Gh.) — eul razand de plictiseala lumii, adica reprezentatie, teatru [221, p.44].

Astfel, consideram ca personajele unei opere artistice pot fi caracterizate conform teatralitatii
vietii si a teatralitatii ca principiu estetic, ca poetica a imaginarului artistic al unui autor. In acest sens,
se impune analizei semnificatiile si functiile personajelor sau viziunea artistica a autorului (dramaturg,
regizor, prozator) prin intermediul acestei forme prototeatrale — masca. Este vorba de masca
individualitatii creatoare, care se exprima prin mijlocirea personajelor sau a modului de structurare a
textului, sau despre personajul care isi pierde identitatea cu buna-stiinta, se dedubleaza sau isi cauta
identitatea, aruncand masca sociala.

Regizorul si teoreticianul Gordon Craig, in articolele publicate in revista editata de el la
Florenta The Mask (Masca), sublinia la inceputul secolului XX ca ,,nu ar trebui reinviatd masca
vechilor greci — mai degraba ar trebui creatd masca lumii intregi” si ca ea, masca, ,,trebuie sa revina
pe scend numai $i numai ca sd repund in drepturi expresia — expresia vizibild a gindului — si trebuie
sa fie creatie originala, nu copie” [40, p. 414]. La etapa contemporana, masca presupune in actiunea
dramatica imbinarea unor mijloace aparte de caracterizare a personajului — metafore, specificul
vorbirii, rolul ei 1n reprezentarea teatrala fiind unul complex. Amintim aici de diversificarea mastii in
teatru: personajul-fantosa cum e clovnul la S. Beckett, masca carnavalesca la J. Genet, marioneta la

E. Ionescu s.a..
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In discursul artistic, masca (in latina ,,persona” insemna mascd de teatru) devine motiv artistic.
Ca mod de caracterizare sau autocaracterizare, masca nu reprezintd personalitatea autenticd a
individului, fiind, in general, o proiectie a ceea ce acesta ar dori sa fie, dar nu este in realitate, daca
vorbim si la nivel psihanalitic. Dar masca presupune si dedublarea eului, un joc al omului cu buna
stiintd, asa cum este atestat in imaginarul artistic al lui Ion Druta: variate forme, chipuri ale mastii nu
ca obiect, ci ca parte, caracter al omului.

Un exemplu elocvent este personajul badea Cires din nuvela Bdatrdnete, haine grele (in ultima
editie a autorului lucrarea este intitulatd Badea Cires), prezentat in trei ipostaze, trei masti, prin starile
lui de spirit autentice, fiecare cu masca ei: badea Cires-glumetul, badea Cires-vierul, badea Cires-cap
de familie. Detaliul artistic, gestul, comparatia, umorul creeaza imaginea unui actor care isi joaca bine
rolul 1n orice circumstante ale vietii: si atunci cand se intdmpla sa vina baut acasa, si cand sta la vorba
cu sdtenii, si atunci cand se simte tanar la vederea tinerei vecine.

Teatralizarea vietii esre realizata de autor in mod original prin metonimie si prin joc ca aspect
spectacular: ,,[...] sub paldria visinie cu borurile largi traiesc cel putin trei Ciresi [...]. Unul dintre cele
trei chipuri era Cires-glumetul. Si cand il vedeai oprit la rascruce, cu ochiul mijit, mai potrivind o data
gluma prinsd adineauri, se adunau mahale in jurul lui si pornea un hohot, de surzisera intr-0 vreme
toate vrabiile din sat, si de atunci nu se mai aratd niciuna cand ies dimineata gospodinele sd le
hraneasca [...].

Al doilea om ce locuieste sub palaria visinie e badea Cires-vierul. De abia ajuns in vie, isi
sufleca manecile, impinge palaria visinie pe ceafd si plange cu lacrimi de o schioapa harletul ce-a
nimerit in mainile lui. In sférsit, al treilea om ce locuieste sub palaria visinie e badea Cires-gospodarul.
Cum paseste pragul casei, devine vajnic, de parcd numai ce a semnat un Decret Prezidential. Daca
totusi e nevoit sd scoatd o vorbd, o spune rar si incet, de pard n-ar sta el de vorba cu baba lui, ci o
epocd i-ar vorbi unei clipe”.

In lumea artisticd a lui Drutd mai intdlnim masca ghidusului, masca bufonului, masca eului.
Aici, in cazul personajului badea Cires, e si masca ghidusului, si, in finalul lucrarii, masca eului. Or,
constientizarea faptului cd ,.,timpul trece si ne trecem, cum trec toatele pe rand” il face totodata pe
personaj s nu recunoasca acest adevar — ca imbdatraneste, masca fiindu-i glumele cu tandra vecina.
Ceea ce caracterizeaza personajul si semnificatiile mastilor lui este aspectul spectaculozitatii.

Amintim aici de semnificatiile si  specificul rostirii cuvantului in creatia scriitorului,

=%

dramaturgului N. Gogol, al carui ,,cuvant suna minunat de pe scena”, incat cercetatorii sustin cd opera
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acestui autor e mai bine sa fie cititd cu voce, asa cum cuvintele ,,dupa natura lor sunt audiovizuale. lar
Gogol avea un auz sensibil, acut la vorbirea orala, uneori el citea pe diferite voci replicile pe care le
gindea instantaneu, alegadnd personajelor sale cele mai vii masti vorbite, care se retineau in memorie).
Acest fapt caracterizeaza si jocul mastilor vorbirii orale, dar si al gesturilor spectaculare ale
personajului drutian badea Cires.

Altfel de masti caracterizeaza personajul in drama Doina, in care urmarim cum se manifesta
mascarea individualitatii la protagonistul Tudor Mocanu. Aici dramaturgul il prezinta pe personaj nu
doar din perspectiva sociald, ci si din cea psihanalitica jungianad, apeland la arhetipurile persona —
umbra, persona insemnand. In acest sens, masca sau fata pe care o adopta un om. Iar depersonalizarea
omului C.G. Jung o vede, o intelege ca o pierdere a sufeltului; in vise, fantasme si proiectii ne intdlnim
cu personificarile noastre [126].

In acest sens este de mentionat criza identitatii din anii 1980-1990, aspect ce aduce in prim
plan personaje, dar mai Intai autori care reprezintd schimbari de paradigma sociald, procese de
metamorfoze ale identitatii, cautare a unor principii, formule de identificare cu celdlalt. La Ion Druta
acestea au fost o imbinare a identitatii etnice cu cea religioasa in dramele Aflarea lui Dumnezeu
(romanul Biserica Alba,) Caderea Romei, Apostolul Pavel. Dar mai intai a fost aflarea identitatii
sociale de tip nou — omul sovietic si incercarea de a pastra totusi cate ceva din identitatea etnica,
individuald in circumstantele impuse. In proza scurti a lui Druti si in romanele Frunze de dor, Povara
bunatatii noastre, noile realitdti vin peste principiile morale, obiceiurile, traditiile etnice si aici
sesizdm schimbadrile de identitate ale personajelor Rusanda, Mircea Moraru, ca, de altfel, mai tarziu,
si ale lui Tudor Mocanu din drama Doina, scrisa la 1968, cand lua sfarsit perioada ,,dezghetului”.

Tudor Mocanu traieste o viata dubla: una sociala, in calitate de sef de productie, straduindu-se
sa placa sefilor pentru a putea realiza planul la stat, dar, totodata, activitdtile sale se proiecteaza ca un
fel de refulare, de uitare a celor Intdmplate cu sotia sa din cauza lui, adicd din dorinta de a capata un
post mai bun. Aici valorile spirituale, morale se ciocnesc cu cele sociale. Astfel ca Tudor traieste doua
vieti In acelasi timp: Una care este persona-masca sa sociald, familiald (prin felul cum se comporta cu
sefii, cu familia) si alta e cea spirituala — care ii satisface nevoile psihicului, ale eului sau adevarat.
Aceasta dedublare este una impusa, acceptata, dar ,,traita” sufleteste la cote nalte.

In asemenea ipostaza il aflim pe acest personaj in teatrul drutian, autorul specificand rolul
arhetipal al Doinei in formarea identitard a personajului, iar a Vetei, sotia sa — si rolul credintei

crestine. Nu in zadar, dupa revelatia melodiei doinei ca intoarcere a refulatului, dupa un examen de
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constiintd, dupa o coborare in adancuri, Tudor intelege dedublarea sa ca un fapt rdu, dar nu are ce
face; doar Veta este sustinutd si dupd moarte de Doina, pentru ca si-a pastrat ce a avut mai sfant —
credinta, si-a pastrat eul sau.

Referindu-ne la conceptele jungiene de arhetip, amintim ca persona-umbra este 0 imagine
primordiald, despre care C.G. Jung scrie: ,,Numesc imaginea primordiald atunci cand are un caracter
arhaic. Vorbesc despre un caracter arhaic atunci cand imaginea coincide in mod frapant cu motive
mitologice cunoscute. In acest caz, pe de o parte, exprimi materiale preponderent colectiv-
inconstiente; pe de alta parte, indica faptul ca starea momentana a constientului se afld sub influente
de natura nu atat personala cat mai degraba colectiva” [ 128, p.162]. Modalitatile teatrale de realizare
artistica a acestor aspecte psihologice, morale situeaza actiunea dramei drutiene intre real si mitic.
Dedublarea si mastile lui Tudor Mocanu sunt realizate artisic prin elementul poetic — poezie, cantec,
dans, natura — o intoarcere la inceputurile teatrului, dar si la originile spirituale ale neamului — melodia
doinei.

Fiind ,,in primul rand o melopee, doina se distinge printr-o pronuntata cantabilitate, ceea ce
semnifica ceva melodios, plin de armonie, placut auzului, partile componente ale caruia formeaza un
tot [..] echilibrat” [106, p.152]. Asa cum ,la baza primelor acte protomuzicale se aflau imitatiile
sunetelor din naturd, nuantdarile ritmice, timbrale, dinamice etc.” tot astfel si starea personajului drutian
este descrisa prin simbioza naturii, a melosului, a cuvantului la audierea doinei de catre personaje:
»[...] deodata au inceput a transmite melodii populare. Melodiile, zice tata, veneau de sus ca o
blagoslovire, ca 0 minune cereasca, nascutd chiar atunci, acolo, in fata lor. Cum sedeau ei la masa, au
inmarmurit cu totii, iar apoi a prins a ninge. [...] Se facea, a zis tata, de parca s-ar fi scuturat peste
dansii floare de mar, floare de cires. [...] Apoi ninsoarea ceea, zicea tata, parca i-ar fi spalat sufletul,
parca i l-ar fi daruit din nou”.

Rolul si semnificatiile personajului Doina in acest text drutian impun, intr-un fel, sa amintim
de etimologia si de particularitatile acestei specii folclorice muzicale, care isi gasesc similitudini cu
imaginea si rolul ei in dramaturgie, teatru. Astfel, ,,din continutul arhaic al verbelor a dainui/a doini
se intrevede acceptia de a cdnta ritualic, a se ruga cdntind zeului Daina/Doina”, amintind si de
bocetul sustinut de flaut la geto-daci, care era numit torelli — ,,exclamatie de jale traca”. Melodia doinei
»permite transmiterea sentimentelor intr-un mod mai grav, melancolic, tensiunea extrem de
miscdtoare a exteriorizarii spiritualului ramanand aici specific si ca duratd”, un. [...] ecou spiritual,

estetic stravechi”’[118, p.122].
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In imaginarul artistic drutian, doina contribuie la evidentierea starilor protagonistului Tudor
Mocanu, cici ea apare si in ipostaza melodica, si in cea de personaj concret — o fatd, ca parte din
reveriile si din dorintele lui Tudor de a asculta iar si iar melodia ca pe o parte a sa, pierdutd si regasita
de atitea ori. In asemenea momente rare, starea personajului releva atat legitura lui cu eul si cu
realitdtile sociale, constientizarea dedublarii sale, pe fundalul melodiei doinei ca melopee sistaltica —
proprie exprimarii sentimentelor tandre, dar si a tristetii si angoasei [169, p.43] si, totodatd, Doina ca
personaj care vorbeste, ascultd destdinuirile, impuse parca, ale lui Tudor. In acest ultim sens, Tudor
Mocanu se caracterizeaza si prin de-negare in sens psihanalitic

In asa fel, dramaturgul a sintetizat in imaginea melodiei traditionale aspecte ce formeazi
identitatea personajului: cantecul traditional, abia vizibil aspectul religios, negat inca, eul si
intoarcerea refulatului din adancurile arhetipale ale inconstientului colectiv. Toate impreuna
contribuie la reliefarea mastii omului social si a individualitatii sale, la constientizarea, prin examenul
de constiintd in fata Doinei ca personaj arhetipal, in urma caruia ajunge, cu greu, sa faca deosebire
intre persona-masca si persona-umbra, dintre individul social si cel psihologic, individualitatea
acestuia. Dramaturgul si teatrologul Mihail Cehov, la o prelegere in fata actorilor de la Hollywood,
sublinia deosebirea dintre masca omului pe care acesta si-o pune in fiecare zi — ca arhetipul persona,
pentru a-si ascunde adevaratele sentimente, stari, gdnduri —, si masca actorului pe scend, prin care
»aratdm si exprimam adevaratele noastre sentimente, adevarata atitudine a eului nostru superior fata
de personajul reprezentat”.

Diferitele tipuri de masti din imaginarul artistic drutian exprima varii aspecte din existenta
omului, masca ,,se sprijind pe primele trasaturi ale unui chip...un chip care nu caracterizeaza un
individ, ci pe om, cu framantarile si atractiile sale”, sustine teatrologul George Banu [16, p.152].

Personajele drutiene completeaza sirul acestor tipuri de masti ca esenta a omului.

3.4. Rugaciunea

Elementele protoscenice sunt actualizate, dezvoltate in demersul artistic, esential insa este
faptul ca ele sunt o continuitate a gandirii teatrale a autorului lon Drutd, evidentiind caracterul de
universalia al acestor forme arhaice in teoria dramei. Se cere mentionat si faptul ca unele forme de
acest tip se ,,implica”/se manifesta in discursul artistic in functie de contextualitatea istorica, de
imperativele timpului, relevand astfel specificitatea viziunii teatrale a personalitatii creatoare —

dramaturgul si, ulterior, regizorul
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In textul dramaturgic Cdderea Romei sunt descrise rugiciuni adresate zeului Jupiter si
rugiciunea cea noud, crestind, personajele fiind caracterizate prin mijlocirea ei. Aul ,,ingenunchiaza
in fata tuturor zeilor, zaboveste indelung in fata mastilor rudelor raposate, tot rugandu-se, sfatuindu-
se si intarindu-se cu duhul”.

Prin aflarea unei alte credinte si intelegerea unui alt fel de rugdciune este caracterizatd
Pomponia, sotia lui Aul, judecatd pentru faptul ca umbla imbracata in doliu (pentru crestinii omorati
in groapa cu fiare, dupa luptele cu fiarele din Roma), crezand si ea ca exista ceva suprem, sub forma
unei pasari albe, care este sufletul crestinului. Ea convinge prin felul de a se comporta si de a pleda
,»la umbra rugdciunii” celei noi: ,,Sa stii cd rugdciunea cantatd e mult mai desavarsita decat rugaciune
rostita”, 1i spune Pomponia, convinsa, sotului. Aici amintindu-ne de rugaciunile din ritualurile vechi,
cu cantece si dansuri, ca si de cele inchinate lui Dionis.

Nasterea credintei si a cuvantului rostit prin/in rugdciune Domnului este realizata artistic prin
imaginea albului, a porumbelului, a zborului abia simtit, abia vizibil, constituind esentializarea lor
prin intelegerea ca ,,sunt neamuri legate prin sange, dar sunt si neamuri legate prin suflet, ceea ce e
mai presus si mai important decat legdturile de sange”. Paradoxul este figura artisticd ce
contribuie/indeamna la intelegerea acestei idei: ,,Si, vai, continua Pomponia, catd amaraciune ne aduc
rudele de acelasi sange, iar noi nu ne putem desparti de ele, si, vai, cat de rar ne vin rudele sufletului
nostru, si cu cata usurintd ne despartim de ele!”. Actiunea statica exterior din casa/dialogul sotilor
despre sclava Paula, care se ruga oriunde se afla si care era si prevazitoare, este de fapt una dinamica
in sensul aflarii noului dumnezeu, Intrebdrile sotului Aul primesc raspunsuri rapide, binevoitoare,
concludente.

Creatia lui Ion Drutd demonstreaza cd pentru autor religia nu este doar un simplu act de cultura,
ci este poezia insdsi si trdirea launtrica a intalnirii cu Divinitatea. El transfigureaza artistic — prin
lirism, reflexivitate, personaje-model care sa raspunda nevoii de exemplaritate — sensuri ale
spiritualitdtii crestine si rostul ei In existenta omului. Pastrand esenta sa de dialog cu divinitatea, de
implorare, rugaciunea — ca element protoscenic si ca forma spirituald — are diferite valente si
semnificatii in creatia drutiana.

Suflul psalmilor in Hramul Inaltirii (Biserica Albd, 1979) se desprinde din istoria ,,primilor
nostri crestini” — pescarii din Galileea, pastorii sirieni, femeile macedonence, ,,iudeii capatuiti la
periferiile Romei” — si din ,,oftatul” clopotelor de la Manastirea Neamt, din care autorul construieste

naratiuni si descrieri poetice cu valoare cognitiv-etica, prin intermedialitate. Descrierea primilor
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crestini de la periferiile Romei, de exemplu, are functie cognitiva, fiind si 0 punte de trecere la
imaginile si ideile din Caderea Romei, scrisd mai tarziu, asupra careia am insistat supra. Acestia ,,se
sculau de obicei noaptea, pentru a nu fi vzuti de romani, si se rugau Domnului. Rugéciunile se plateau
scump, deseori cu pretul vietii. [...] In memoria celor sfartecati de fiare, ne vom ruga si noi noaptea
asta de parca ar fi ultima noastra rugaciune”.

Istoria citirii Psalmilor la slujba de la miezul noptii, istoria primilor crestini este sustinuta de
melodia clopotului, transfigurata prin personificare, simbol, metafora, ce creeaza imagini dinamice:
»lreziti de zgomotul zburdalnicelor ciocane, oftd din adancuri marele clopot al Neamtului.[ ...]
Vuietul ce domnea in clopotnita o fi starnit droaia de clopote mici. Trezite din somn, s-au repezit
nebune in toate cele patru parti ale lumii...”.

In diferite momente ale vietii omului, Psaltirea rimane a fi sustinere si imbarbatare, si
impdcare, si memorie. Atitudinea personajelor fatd de invatdtura crestina, in special de cantarile
poetice, constituie o modalitate de caracterizare a lor. Potiomkin, de exemplu, este prezentat nu doar
prin actiuni, ci mai mult prin starea de incertitudine, de tristete si de versetele 9-10 din psalmul 38:
»Desl ca o umbra trece omul, dar in zadar se tulbura. Strdnge comori si nu stie cui le adund pe ele”.
In limba rusa, psalmul 38 este numit ,,mamMaTh cMepTHas” — amintirea despre moarte, constientizarea
existentei mortii $i necesitatea pregatirii sufletului pentru trecerea in cealaltd lume.

In romanul Biserica Albd , ulterior drama Aflarea lui Dumnezeu, spiritul rugiciunii este
prezent peste tot, el fiind realizat artistic prin descrieri din viata lui Paisie Velicicovschi, indrumator
al vietii monahale din Moldova din secolul al XVIII-lea, mai des prin descrieri-reflectii ale rugaciunii
propriu-zise: ,,Ca de obicei, ruga parintelui Paisie incepea cu glas tare si raspicat, apoi, pe masura ce
cuvantul prindea foc si adancime, sonoritatea silabelor scadea, trecand in soapta. Faptura lui garbovita
ramanea cu totul strivitd de povara pacatelor, si numai fruntea i se legana Incet, tresarind atunci cand
veneau cuvintele Tnaripate — cuvinte mari, nascute acum, intru Domnul.

In cele din urma focul rugiciunii s-a potolit, rimanand in jilt numai smerenia, dar stai ca se
mai petrece ceva acolo sub cenusa ceea. Cu ochii inchisi, cu suflarea taiata, parintele ramane nemiscat
ca o sdgeata prinsa in ciocul unui arc. A te vedea pe tine insuti, asa intr-o clipa, cu toate metehnele
tale, nu e deloc usor; a te dumeri asupra vietii tale nu e lucru simplu. [...] batranul raméane nemiscat,
de parca ar fi fost cioplit in piatra, si numai duhul lui pribeag se zbate, razbatand pe-acolo, pe unde

'7,

nimeni pare sa nu fi razbatut. O, acest suflet zbuciumat, ce cutremura, in clipe de revolta, lumi intregi
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Aici rugaciunea este descrisd, personificatd, plasmuitd artistic ,,din interior”, receptorul
urmarind/urmand calea patrunderii cuvantului in esenta celor sfinte, tainice, naratorul creand in fapt
imaginea dinamica a curgerii cuvantului, a puterii lui gratie faptului ca vine de la cele sfinte. lar omul,
aici, pe Pamant, a putut realiza clipa de gratie a intalnirii cu Divinitatea. Fiind una dintre modalitatile
esentiale de exprimare a sentimentului religios, o marturie a gradului de interiorizare a crestinismului,
starea de rugaciune este creatd, dupa Drutd, din cuvinte ,,ca un stol de pasari” care pot sa se aseze ,,pe
ramurelele, pe copacii, pe pamantul” sufletului omenesc. Lirismul, contemplativitatea si efuziunea
religioasd nu pot fi disociate, iar autorul, prin imagini concrete, obiectivate, transfigureaza ideea si
starea de rugaciune sau de pierdere a acestei stari. [95, p. 304-316].

In acelasi text contrastul dintre rugiciunea Ecaterinei celei Mari a Imperiului Rus si a
Ecaterinei celei Mici dintr-un sat din Moldova evidentiazd doud lumi, doua atitudini fatd de
spiritualitatea crestina: prima vine la biserica pentru a mai vana favoriti, pierzand firul rugaciunii si al
slujbei, iar taranca Ecaterina vine 1n biserica satului pentru a se intilni cu Dumnezeu si a se Intari
sufleteste. Pentru ea in adevar rugdciunea devine ,,un cuvant ranit”.

Alteori rugdciunea creeazd atmosfera, sugereaza stari policrome, ca n cazul femeii care se
intoarce din bejenie cu familia si, cdpatand un scurt ragaz, ,,se Intoarce cu gandurile la ale sale, 1 se
umezesc ochii, si ea porneste in graba o molitva, ca sa n-o razbeasca bocitul”.

Ion Druta insd prezinta ce inseamnd rugaciunea unui neam prin scena bisericii asediate de
turci din satul Sélcuta, creand alegoria unei imense Rugaciuni de aparare: ,,Dragii mei, striga cét ce
putea de pe amvon pdrintele Nicandru. Domnul a zis: cele legate in cer legate vor ramanea, si cele
dezlegate, dezlegate vor fi. Deci, in aceste clipe grele sa ramanem cu sufletele nseninate, sd ne
intoarcem cu gandul la Domnul si sa cantam impreuna (...).

Nu atat parintele, cat glasul lui, si nu atat glasul, cit rugaciunea a scos multimea din ghearele
disperarii, si iatd ca lumea, mai intai incet, cu varful buzelor, cu jumatate de gura, apoi tot mai din
plin, tot mai hotaratd vine in urma preotului, pdna ce intreaga biserica nu a ajuns sa zica cu o singura
gurd, cu un singur glas: miluieste-ne pre noi, Doamne, dupa marea mila Ta, auzi-ne si ne miluieste...

Se cutremura pdmantul, se cutremura tavanul, se cutremurau peretii de cantarea lor, dar dincolo
de pereti, in ograda — liniste. [...] Punandu-si femeile si copiii la adapost, barbatii satului au ramas
afara, si acum, lipiti de peretii sfAntului lacas, se Invineteau, se ghemuiau unul langa altul, atipind, in

cele din urma, furati de somnul de veci... Nu le era lor a se desparti de cei dragi, de aceasta lume...”.
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Este o imagine apoteoticd. Gradatia prin sunet (,,incet, cu varful buzelor”, ,,cu jumatate de
gurd”, ,,cu un singur glas”) este incheiatd prin repetitia verbului sonor — ,,se cutremura”. Induntrul
bisericii rugaciunea comuna emana viata, optimism, iar ,,dincolo de pereti, in ograda — liniste. E
linistea mortii treptate a celor care, de asemenea, rdman optimisti, cu credinta 1n suflet, dar care nu
mai pot pronunta cuvintele rugaciunii [104; 94 ].

in exemplul de mai sus scenicitatea este una mai mult interioard, caci corul antic — satul
Salcutei inchis 1n bisericutd, se roaga fiecare pentru sine si pentru barbatii ce pazesc afara sa nu intre
dusmanii in licasul sfant. Apoi fiecare sitean/corist se roaga pentru toti, pentru viata. In asa fel, scena
este creatd din plansul, credinta, rostirea/cantarea rugaciunii, ce creeaza atmosfera cu largi semnificatii
general umane.

Astfel se poate constata cd lon Druta a valorificat si a transfigurat artistic diverse tipuri de
rugaciuni — de la riturile si ritualurile arhaice in Caderea Romei sau in Casa mare (ceruitul pragului -
sa nu plece oaspetii din casa mare, ca 0 necesitate a comunicarii si comuniunii) pana la rugaciunea
crestind din Psalmul despre omul ajuns la zile grele in aceeasi drama, la rugaciunea individuala si cea
colectiva, cu diferite semnificatii in structura textului dramaturgic sau al celui narativ.

Asemenea aspecte spiritual-subiective au fost mai putin realizate in spectacolele montate. In
primul rand, o cauza a fost schimbarea repetata a diegezei scenariului, la cererea cenzurii. Montat in
1975, spectacolul Aflarea lui Dumnezeu ( Hramul Indltdrii) a fost admis pentru a fi prezentat pe scena
peste doi ani, din considerenul ca nici aspectul religios nu era agreat, dar si din cauza unor expresii
ale personajelor, ce pareau a fi providentiale, vizand caracterul expansionist al Imperiului rus tocmai
inainte de intrarea trupelor sovietice in Afganistan.

Asadar, in creatia drutiand, rugdciunea ca element protoscenic are functii de creare a
atmosferei din actiunea artistica, de caracterizare a personajelor, de evidentiere a anumitor aspecte
sociale, politice, ideologice, precum si de afirmare a unor principii morale, spirituale. Ea devine si
subiect al actiunii, iar in textul dramaturgic are implicatii atat in dialogul personajeor cat si in
didsacalii. Este adevdrat ca rostirea acestor cuvinte intr-un spectacol imprima actiunii o tenta narativa
sau poate staticd, insa depinde de regizor, actor, scenograf cum se desfasoara reflexivitatea, murmurul
rugaciunii sau cum rosteste-canta rugaciunea actorul. Regizorul K. Stanislavski, dupa spectacolul
Samariteana, la Paris, scria ca a ramas profund miscat de rugaciunea rostita de pe scend, ,,soptit,

printre suspinele publicului” [252; 86], relevand impactul emotiv al acestei forme prototeatrale.
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3.5. Corul si mesagerul

O forma protoscenica ce are consonante cu rugaciunea ca dialog cu Divinitatea si cu liturgia,
care presupune comunicarea prin cuvant si muzicd, este corul. In viziunea contemporani, acest
personaj care se manifestd ca forma a conventiei dramatice, ca element al teatralitatii se pastreaza
cu diverse functii In unele texte narative sau dramatuce, ori in spectacole teatrale, gratie viziunii
regizorale, uneori chiar cu semnificatie identitara regizorald, cum e in cazul lui Alexandru Cozub,
prim-regizor al Teatrului National ,,M.Eminescu” din Chisinau [88; 82; 114; 115]

Fenomen teatral cu diverse functii in discursul artistic la etapa actuala, corul este cunoscut ca
personaj specific in ritualurile arhaice, apoi in cele dionisiace, iar in tragedia si comedia antica capata
diverse functii artistice: apreciazd personajul/protagonistul, comenteaza cele intdmplate in actiunea
dramatica, uneori realizeaza aceleasi actiuni scenice ca si actorul, accentuand astfel importanta lor in
dezvoltarea subiectului; exprima vocea poporului, se manifesta ca personaj aparte in actiune. La nivel
de structurare a textului dramaturgic contribuie la relationarea/,,imbinarea” epicului cu liricul si cu
dramaticul, in special in tragedie.

In calitate de model scenic teatralizat, corul prezenta o sintezi a elementelor culturii ritualice:
rugdciune cantatd, adresatd zeului, insotita de dans. In teatrul antic grec s-a manifestat in liturgia,
care la inceput Tnsemna cantecul corului ce cantd la unison o emotie, o reflectie. De fapt, liturgiile in
Grecia Anticd erau servicii publice impuse cetatenilor celor mai avuti, iar una dintre cele mai
importante liturgii era horeigia — concursuri ale corurilor si sarbatori publice ateniene unde aveau loc
reprezentatii muzicale [77].

In secolul al XX-lea, corul revine nu doar in dramaturgie, ci si in proza, si in discursul teatral.
Drept exemple sunt teatrul german prin creatia lui Bertolt Brecht, in special din cauza ,,conceptului
ideologic de colectiv pe care il reprezenta si, in al doilea rand, din cauza efectului de instrainare,
inerent aparitiei in scend a acestuia” [115, p.166 ]. Referindu-se la teatrul german din anii 1990,
cercetatorul Detlev Baur constata ca in textele dramatice ,,prelucrarile antice se descurca fara cor, il
dilueaza in figuri individuale sau il reduc considerabil”. In schimb, ,piesele ,,mai moderne”, fara
niciun fel de referintd la antichitate, oferd mai des coruri, apropiate formal de antichitate, stiind s
foloseasca calitatile corale pentru un teatru contemporan”[Apud 115, p. 166].

Viziunea coral-teatrala a lui Ion Druta constituie un exemplu de metamorfozare a acestei

conventii dramatice in dramaturgia si in proza sa, realizatd in mod diferit de regizorii care i-au montat
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textele dramaturgice sau cele narative, in special Alexandru Cozub. in imaginarul artistic drutian,
cantecul liturgic din ritualurile dionisiace se preschimba in cantarea psalmica, care e si invatatura,
exprimind totodatd varii stdri ale omului la rostirea rugaciunii, sau in rugdciunea isihasta si
neoisihasta, sau in rugaciunea colectiva in timpul liturghiei crestine. Scriitorul imbina asemenea
aspecte protoscenice si ale dramei clasice antice, construind astfel o punte cu ritualul pre-teatral, cu
Antichitatea si cu perioada precrestind prin metamorfoza si amplificarea functiilor acestor
protoelemente ale teatrului.

In creatia lui Ton Druta, corul ca personaj si ca element protoscenic imbina, de multe ori,
semnificatia de voce a poporului, exprimare a atitudinii fatd de ceea ce se petrece in actiunea scenica
cu o altd forma arhaica — rugdciunea. il atestim in drama Casa mare: cele trei vecine semnifica ,,gura
satului” — corul in ipostaza actualizata de scriitor, exprimand insa trei atitudini fatd de cele intdmplate
si aproape aceeasi atitudine fata de invatamintele psalmului.

Opera Casa mare, dupa textul lui Ion Druta, pe un libret de Victotr Teleuca, a fost montata la
Chisinau, in anul 1968. Aici compozitorul Mark Kopytman i-a acordat un rol esential corului,
prefigurand/amintind de semnificatiile si formele corului antic: cor de barbati si cor de femei, care
reprezintd opinia colectiva, exprima starile, atitudinile cetdtii. Lumea psihologicd a Vasilutei este
permanent sustinutd de cele doud coruri cantand ,,Nerusinato” si ,, Trdieste cum stii”, accentuand astfel
elementul dramatic al actiunii, care a fost realizat cu mult talent de artista Tamara Aliosina [266].

Prezenta activa a corului antic, spre deosebire de cele trei vecine ca metamorfoza a corului la
nivel de personaj colectiv — gura satului, a demonstrat viziunea teatrald a compozitorului M.
Kopytman si a scenografului F. Hamuraru. In timpul reprezentatiei muzicale ambele coruri — de
barbati si de femei — se aflau in loja din spatele spectatorilor Imbinarea arhaicului prototeatral cu
elementul pre-teatral, cu cel folcloric a condus la realizarea actiunii dramatice din opera intr-o forma
modernd, dupa cum mentiona intr-0 recenzie criticul muzical V.luzefovici [266].

Drama drutiana a atras atentia muzicienilor prin specificul ei liric, fiind construitd dupa legile
ce se apropie de dramaturgia unei opere. Anotimpurile simbolizeaza in opera varstele omului:
primavara — simbol al tineretii si toamna ce semnifica batranetea. Melodia traditionala Perinita devine
in discursul muzical tema si are functie si imagine psihologica, sugerand starile protagonistei —
Vasiluta. Laitmotivul toamnei de asemenea are un rol important in crearea atmosferei actiunii,
sugerand si modul de rezolvare a conflictului interior — muzica ,,se apropie de bocet, de descantec”,

sublinia V. Tuzefovici dupa premiera operei [266].

114



In drama Horia, satul nu mai are functiile corului antic, ci devine ,,0 masi de oameni”,
»tacutd”, care nu face aprecieri, nu-si expune opiniile, nu mai este intermediar intre protagonist —
profesorul de istorie Horia — si un alt personaj — directorul scolii Nicolai Balta. In acest discurs
dramaturgic, corul propriu-zis este format din copii, interpretand cantecul A ruginit frunza din vii, un
laitmotiv ce introduce elementul liric in actiunea dramatica, are functie de fundal si exprima o realitate
concreta (anii 1970-1980) — pierderea spiritualitatii, a credintei in bine si adevar. Cantecul corului,
interpretat mai Intii de Janet, are aici functie de motiv, laitmotiv in structura textului dramaturgic,
contribuind la crearea atmosferei lirice, nostalgice, dar si la afirmarea contrastului dintre spiritual,
national si pragmatism, dintre bine si rau (pedagogii si directorul Balta). Totodata, cantecul corului
are si functie de caracterizare a personajelor.

In aceasta drama, firul liric si naiv, sincer al cantirii interpretate de copii sustine nu doar
colectivul profesoral, ci si Intreg satul — corul cel mare. Or, aici prezenta corului antic, cu functii de
judecator, de moralizator, de personaj activ, nu mai este; se pierde dialogul dintre cor si spectator, aici
corul de copii are rolul de a surprinde iluzii pierdute, trairi si re-trdiri, amintiri $i nostalgii ale
maturilor, ale colectivitatii/ale unui cor mare. Respectiv ,,corul cel mic”, al celora care abia invata ce
este viata, introduce in actiune, abia vizibil, nu atit o atmosfera de liniste si pace sau de dialog, ci mai
mult o atentionare spiritual-existentiald a celui de-al treilea participant la actul teatral —
spectatorul/receptorul [82; 103].

Acelasi cantec al corului de copii constituie tema-ekphrasis in povestirea pentru copii
Glasurile, lucrare aparuta anterior. Trairea cantecului si specificul muzicii ca mod de expresie estetica
sunt sustinute artistic si de peisaj, astfel incat muzica, natura si sufletul omului rdman a fi permanente,
sugereazd actiunea acestui discurs. Legdatura dintre generatii, ce continud prin ani, suflul poporului
prin creatia orald, prin frumosul muzicii este exprimata prin descrierea starii copiilor si a reactiei celor
din sala: ,,Cortina s-a ldsat moale in laturi si ei au ramas fatd in fata: jos, in sala, satul, adica poporul.
Sus, pe scend, corul, inima si sufletul acestui popor. [...] si iatd ca rasare de departe, din fund de
padure: «A ruginit frunza din vii/Si randunelele-au plecat...»

Oamenii au intepenit in sald, pentru ca era sfantul adevar. Le-au vazut ei insisi pe toate cu ochii
lor; nu-si gaseau locul de necazul acestor frunze ruginite, ii durea pentru randunelele duse”, apoi ,,S-
au cutremurat peretii, si tavanul, si pamantul cu lume cu tot: «Cand viorica va-nflori,/Iar rindunica va

veni,/Atunci va creste iar, in bolti,/Frunza butucilor din vii...»”.
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Cantecul corului este aici un ekphrasis ce se manifesta si ca element de creare a teatralitatii in
actiunea artistica: contribuie la plasmuirea imaginilor cu valente de scenicitate, spectaculozitate, pre-
mizanscena, de creare a atmosferei din actiunea dramatica s.a.[103].

In nuvela Toiagul pdstoriei corul, satul, gura satului exprima o parte a conflictului moral-
spiritual — el devine sau revine la cel din romanul Povara bunatatii noastre” — de apreciere a omului,
a faptelor sale, de invidiere a lui, dar releva si problema identitatii — a persoanei, a colectivitatii, a
etnicitatii. Simbolic, Pastorul ca personaj arhetipal, cu casa pe varf de deal, devine tacut, inchis in sine
de cele ce vede, de cele ce aude. E o continuare la alt nivel identitar si spiritual a tacerii si insingurarii
lui Horia., dar care, in final, nu-si pierde speranta in continuitatea valorilor, auzind cum cantia elevii
sai, in curtea scolii, fara a avea fricd de director, acelasi A ruginit frunza din vii. Iar corul mare, in
ipostaza satului, gura satului, reflecta realitati sociale si morale ale societatii din anii 1970. De aici si
contrastul ce devine un procedeu artistic tot mai accentuat intre mesagerul neamului Horia si satul cu
frica de putere, intre Pastor ca arhetip, ca simbol al spiritualitdtii etnice si cei care constituie
colectivitatea etnica. Constatdm astfel ca prin acest element al teatralitatii — corul, in diferite ipostaze
sau forme, releva si un aspect al structurii discursului drutian, dar si semnificatii profunde al mesajului
artistic.

Investigarea acestui tip de personaj in dramaturgia europeana si in montérile scenice ramane a
fi un aspect important in cercetarile din secolul al XX-lea. Dramaturgul, scriitorul Bertolt Brecht a
revenit la acest model protoscenic in primele sale texte dramatice, datoritd faptului ca acest personaj
reprezenta ,,conceptul ideologic de colectiv” si ,,efectul de instriinare”, specific teatrului sdu. In anii
90 ai secolului al XX-lea, ,,corul si elementele corale au trecut printr-o noud faza de reanimare” [114;
115, p.166] in textele dramaturgice si in montarea unor spectacole, caracterizand astfel viziunile
regizorilor contemporani. Amintim aici si de regizorul Alexandru Cozub de la Teatrul National ,,M.
Eminescu” din Chisindu cu spectacolele Pomul vietii, Casa mare, Frunze de dor, in care corului i
revine mai multe functii scenice, perpetuand astfle semnificatiile corului antic.

Cercetatoarea Cristina Grossu-Chiriac investigheaza rolul corului in dramaturgia germana,
indicand asupra faptului ca cercetdrile acestei teme in Germania au fost sistematizate si prezentate n
cadrul Conferintei stiintifice de la Potsdam, in octombrie 1997, cu genericul Corul in drama antica si
cea moderna, ,,Der Chor im antiken und modernen Drama, comunicdrile fiind publicate in volumul

cu acelasi titlu (2004), coordonat de Peter Rieme [ 115, p. 166].
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Mesagerul. Un alt personaj protoscenic in creatia drutiand este mesagerul, care in actiunea
dramatica din teatrul antic avea functia de a povesti ce s-a Intdmplat in casa sau 1n altd parte, undeva
departe de locul actiunii. Prin modul de comunicare a acestui personaj, poetul trebuia sa exprime, sa
descrie clar imaginea, tabloul care, din anumite cauze, nu putea fi prezentat in fata ochilor. In tragedia
atica timpurie, actorul care aducea vestea corului schimba replici cu corifeul sau cu intreg corul ca
unic personaj, colectiv, interpretand in relatia cu acesta anume rolul de mesager.

Asa cum corul nu parasea locul actiunii, iar actorul pleca, se Intorcea, comunica despre cele
intamplate Tn afara scenei, mesagerul era astfel unul dintre personajele de baza ale tragediei. El
introducea dinamism in actiune, in functie de vestile sale se schimba evolutia situatiei si dispozitia
corului, astfel incat transmiterea mesajului era una dintre functiile principale ale actorului pe scena
antica.

In monologurile mesagerului sau in scene-intrebari dialogale intre el si cor, apar uneori
personaje care nu sunt prezente n scend. Asemenea personaje extrascenice caracterizeaza stilul
drutian. In drama Casa mare, mesagerul e in persoana lui Petrea, care revine in actiune cu scrisoarea
prietenului de pe front, sotul Vasilutei, pe care o spune pe de rost, amintindu-si fragmente. Aici
mesagerul si personajul din afara scenei sunt Petrea si scrisoarea care nu se stie daca a fost in realitate.

In rol de mesager apare Cilin Ababii din drama Frumos si sfant, cand vine la prietenul din
copildrie Mihai Gruia, functionar la minister, si povesteste cu lux de amanunte, de fiecare data, de ce
a fost nevoit sa lase un loc de munca sau altul, narand si descriind prin imagini vizuale cele intamplate,
care l-au facut sa reactioneze: modul de taiere a pasarilor, a vacilor, a cailor, descrise cu durere in
suflet, avand rol de autocaracterizare a personajului, dar si de critica a realitatii sociale, morale.

Acest rol de mesager al lui Calin Ababii este, intr-un fel, evidentiat de viziunea regizorului Ion
Ungureanu in spectacolul montat la Teatrul Armatei (Moscova): Calin vine de fiecare data la prietenul
sau insotit de o fanfara. El, mesagerul, devine si un interlocutor in dialogul dintre omul trdind cu grijile
lumii si omul desprins de arhetipal, realizdnd caderea in sus pe scara ierarhiei sociale (Mihai Gruia).
Toate reliefeaza ideea esentiald a dramei drutiene: relatia omului cu natura, cu arhetipalul, cu sufletul.

Profesorul de istorie Horia Holban din Clopotnita, cand povesteste elevilor despre Daniil
Sihastru si Stefan cel Mare, se afla nu doar in ipostaza de personaj principal, protagonist, ci si de
mesager al altor timpuri, al vietilor sfintilor, aducand in contemporaneitate figuri, evenimente,
probleme ce contribuie la intelegerea actualitatii. Horia devine mesager pentru sdteni si pentru elevii

sdi, carora le aduce vesti, povestiri din alte vremuri despre ei si stramosii lor, despre esenta spirituala
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a neamului. Aici protagonistul apeleaza la viata sfantului Daniil Sihastrul, povestind istoria satului
aidoma mesagerului din tragedia antica: prin imagini vizuale, poetice, de parca cei prezenti ar asista
la scena intalnirii domnitorului Stefan cel Mare cu sihastrul Daniil:

,»Multi ani sarmanul calugar s-o fi rugat sa-i imblanzeasca Domnul cugetul, dar Domnul nu
primea ruga lui. Intr-o noapte rece si ploioasd a batut la usa cocioabei Stefan cel Mare”, dupa
infrangerea de la Razboieni, cunoscuta in istorie ca batalia de la Valea Alba. ,,Biruit de pagani, ranit
la picior, ramas fara oaste, domnitorul s-a rugat sa fie primit peste noapte. Calugarul a deschis, dar nu
I-a lasat sa treaca pragul, zicand ca odihna osteanului infrant e risipita pe acelasi camp pe care a fost
zdrobita oastea lui”. Dupa plecarea domnitorului, calugarul ,,si-a vazut Tnainte de posturi si rugaciuni,
pana ce intr-o zi niste tatari care au pradat biata noastra tara s-au ratacit si zarind o luminita in varful
dealului, s-au dus sa intrebe cam pe unde vine Crimeea”.

Simbolismul spiritual al ,,zarii de lumina” a calugarului care se roaga pentru pacatele celorlalti
pe ,,varful dealului” moral, cel al usii si al pragului ce marcheaza o trecere dintr-un spatiu profan in
unul sacru si, de aici, contrastul ,,usa cocioabei”, ,,pragul cocioabei”, calugarul indraznind a nu-l primi
in spatiul sacru al lacasului sdu de rugaciune pe cel care s-a lasat dus de frica, chiar daca este
domnitorul tarii — toate creeaza imaginea sfantului.

Contrastul este sustinut si de denotatia verbului ,,a deschide” care indeamna, cheama, urmat
de conjunctia adversativa ,,dar”, rasturnand parcd cele afirmate anterior. Temeritatea si indaratnicia
sihastrului se desprind din gestul lui. In felul acesta, doar printr-0 imagine concreta, autorul prezinta
personaje si atitudini, creeazad o schitd de portret moral-spiritual al sihastrului prin datorie fatd de
neam, prin credinta si iubire de adevar [81].

Trecutul este descris cu pietate, prin lirism, moartea sihastrului Daniil fiind sugerata prin
metafora si simbol: ,,un prosop de oseminte asternut peste prag si o vatrd pe care cresteau maracini”
a gasit Stefan cel Mare cand, ,,intorcandu-se odata de la vanatoare [...] si-a adus aminte de batranul
de pe dealul Céprienei”. Lipsa calugdrului este nu atat relatata cat sugerata, simtitd prin atmosfera
unei linisti apasatoare, sinistre si prin semnificatiile metaforei.

Dupa cum afirma istoricul Alexandru Ténase, cultura populara, ,,chiar daca a avut adesea
prototipuri in Antichitate, s-a constituit ca atare in Evul Mediu. Era firesc deci ca ea sa aiba o pregnanta
si semnificativd dimensiune religioasd. Aceasta este prezenta peste tot nu numai datoritd climatului
cultural dominat de religie, dar si pentru ca exista la fiecare om un substrat religios mai mare sau mai

mic, mai liber sau strivit de conceptii potrivnice” [173, p. 90].
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In ce priveste semnificatiile personajelor protoscenice in dramaturgia contemporana, ele sunt
prezente la diferiti autori, exprimand viziunile lor artistice. La Matei Visniec, de exemplu, Mesagerul
este si protagonistul in textul cu acelasi titlu, iar in drama Caii la fereastra e prezentat nu doar ca
agent al destinului, care evoca evenimente ale istoriei, dar si ca un personaj eteric, care ,,intra in scena
urmarit de un spot luminos”, cum il prezintd autorul in didascalii. Avand si functie de narator, de
introducere a elementului epic in textul dramaturgic, Mesagerul devine ,,intruchiparea fatalitatii in

ordine istoricd, o voce impersonald”, care accentueaza derizoriul, absurdul, grotescul mortii [140, p.

122-123].

3.6. Concluzii la capitolul 3

1.In creatia lui Ion Druti se imbini armonios elementele de prototeatru, teatru antic cu cele
folclorice si religioase, dar si cu aspecte psihologice. Discursul artistic al autorului devine un liant
intre timpurile antice si etapa contemporana prin diversificarea tehnicilor dramatice. Un rol important
in creatia sa il au corul si masca, ce scot in evidentd identitatea colectiva, cea personala, dedublarea
personajului, arhetipurile (persona-umbra).

2.Viziunea coral-teatrala a lui Ion Druta constituie un exemplu de metamorfozare a acestei
conventii dramatuce in dramaturgia si in proza sa, realizatd in mod diferit de regizorii care i-au montat
textele dramaturgice. Cantecul liturgic din ritualurile dionisiace se preschimbd in imaginarul artistic
drutian 1n cantarea psalmica, care e si invatatura, exprimand totodata varii stari ale omului la rostirea
rugaciunii, in rugdciunea isthasta si neoisihastd, ca si In rugdciunea colectiva in timpul liturghiei
crestine.

3.Celelalte forme protoscenice analizate releva nu doar poetica teatralitatii in creatia autorului,
ci s1 memoria timpurilor, a locurilor: de la perioada anticd la cea moderna, apoi la contemporaneitate,
demonstrand, totodata, esenta filosofica si social-morald a discursului artistic al autorului Memoria
culturala a prototeatrului si a pre-teatrului se formeaza la etape timpurii ale dezvoltarii societatii
umane, iar discursurile ei si reprezentatiile evolutioneaza pe masura ce se dezvolta societatea.

4. Elementele proto- si pre-teatrale evidentiate devin, totodata, si argumente ale ideii ca
auctorialitatea — conceptul autorului, modul de gandire si de transpunere, transfigurare artistica chiar
sl a rugdciunii ca personaj ori stare — exprima atitudinea autorului fata de cele plasmuite fie in dialogul

personajelor, fie in didascalii, fie In construirea lirica, psalmodica a frazei in proza.
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4. TEATRALITATEA PROZEI LUI ION DRUTA

4.1. Topoi lumea ca teatru si lumea ca spectacol: studiu comparat

., Atunci cand purcezi a-1 monta pe scena pe Druta, e de dorit sa-i studiezi atent toata opera
— nuvelistica, romanele, eseurile. Daca o faci cu luare aminte, gasesti neaparat

[...] zeci de sfaturi regizorale cu privire la modalitatile artistice sugerate de autor.’

( Regizorul lon Ungureanu)

In acest capitol, am pornit de la observatiile regizorului si actorului Ion Ungureanu, care a pus
in scena textele lui lon Druta si care a demonstrat o buna cunoastere a intregii opere drutiene, nu doar
a celei dramaturgice. Aceste concluzii privind demersul narativ al lui I. Druta in relatia literaritate —
teatralitate ne-au sevit drept suport in abordarea prozei din perspectiva teatralitatii ori, cum spune
regizorul, ,,cu privire la modalitatile artistice sugerate de autor”.

Relatia prozei cu dramaturgia se manifestd la nivelul naratiunii, in sensul cd de multe ori
primeaza narativul in didascalii sau in dialogurile-amintiri ale personajelor din textul dramaturgic, ori
in proza — valorificarea elementelor prototeatrale si a teatralitdtii In general: corul, mesagerul,
rugdciunea, masca, peisajul cu varii functii, printre care si cea de creare a didascaliilor s.a.; gestul,
mimica, tacerea, suspansul — aspecte care in textul narativ contribuie la crearea psihologismului,
implicit la plasmuirea/,,construirea” personajului, la relevarea trasaturilor de caracter, dar mai ales a
starilor, a lumii lui interioare . Regizorul S. Eisenstein [264; 265] observa inca in anii 1950 stringenta
unei estetici in stare sa explice caracterul sintetic al imaginarului artistic al unui scriitor (referindu-se
la prozatorul, actorul, regizorul Vasili Suksin), ce presupune sinteza artelor, in special relatia proza —
teatru — film, numind acest tip de estetica generativa.

Capitolul are scopul de a argumenta gandirea artistica a autorului lon Druta, in special viziunea
teatrald asupra lumii, manifestata in alt gen de comunicare artistica decat cel dramaturgic. Or, in
context, devine actuald opinia lui N. Evreinov privind teatralizarea vietii si aspectul pre-estetic al
teatralitatii. Asta pentru ca personajele drutiene releva In mare masurd dramaturgia sociald, felul in
care omul teatralizeaza viata ori isi schimba masca in functie de caracter, de circumstante etc. Criticul
de teatru Stefan Oprea din Romania sesiza in anii 1980, cand au inceput sd apara primele lucrari
publicate ale lui Ion Druta sau montate pe scenele teatrelor: ,,Piesele lui lon Druta (ba chiar si prozele

sale care capata statut teatral — subl.n.) sunt ,, puse in pagina ” (gdndite pentru a fi aduse pe scena)
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fara nicio dorinta de a epata prin artificiul constructiei dramatice si a loviturilor de teatru (...) [145,
p. 428- 429].

Mai intdi insd, am apelat la conceptul cultural-estetic numit topos, pentru a evidentia la nivel
general viziunea si tipul teatralitatii drutiene prin comparatie cu o altd individualitate creatoare, din
aceeasi generatie de creatie — saizecista, dar cu alta viziune asupra teatrului lumii, in functie de tipul
psihologic, de modul de gandire artistica s.a. — Vasile Vasilache. La ambii autori, valabilitatea
fenomenului teatralitatii este argumentatd de conceptele lui N. Evreinov, pe care le-am expus supra,
receptorul asistdnd, la lectura textului epic, la modul de observare a teatralizarii vietii si, totodata,
constatand care este stilul de realizare estetica de catre prozator a acestui concept.

Constante culturale cu valoare individualizatoare pentru un anumit spatiu-timp, topoi (topos —
n.s..) ,,configureaza imaginarul colectiv”, fiind ,,indici structurali de individualizare si de recunoastere
intr-un anumit interval temporal sau intr-un anumit segment al unei comunitati culturale”. In linii
mari, topoi alcétuiesc ,,un inventar de locuri comune compozitionale, stilistice si imagistice, validate
de o traditie culturala” [52, p. 96-98], ele constituind ,,modele propuse mai mult inventivitatii
combinatorii a scriitorului decat imaginatiei lui creatoare”, conform acceptiei romanistului german
Ernst Robert Curtius, expusa in studiul Literatura europeana si Evul Mediu latin. Lumea ca teatru,
lumea ca spectacol, lumea ca vis, lumea intoarsa (pe dos) sunt doar cateva dintre topoi asupra carora
a staruit in E.R. Curtius 1n eaplicatiile sale vizand structurile configurative ale operei artistice.

In perioade de declin al societatii, in arti se manifesti toposul lumii ca teatru, iar teatralizarea
si teatralitatea constituie expresii ale acestui proces. Dupd cercetatorul I. Lotman, relatiile dintre sfera
teatrala si cea a vietii se manifesta in mod diferit in epoci diferite, intre aceste sfere este posibil cel
mai strans contact atunci cand arta tinde sa transfigureze viata cat mai concret. Dar exista si epoci in
care viata tinde sa imita arta [233, p. 274].

Am accentuat aici doud aspecte ale posibilei relatii dintre literaritate si teatralitate intr-un
discurs narativ sau liric: la nivel fictional — motivul lumea ca teatru si teatrul lumii, lumea ca spectacol
si spectacolul vietii, la nivel structural — elemente, forme specifice teatrale de construire a imaginii
artistice si de afirmare a unor idei, de transmitere a mesajului etc. Aspectul performativ al textelor
epice sau lirice reiese, astfel, din capacitatea de reprezentare — prin intermediul unui proces mental al
autorului — a unor situatii cu caracteristici dramatice, precum: caracterul interactiv, tensiunea relatiilor,
existenta unui limbaj adecvat modului de comunicare performativ. Un interes deosebit prezintda

individualitatea creatoare care a generalizat si a transfigurat artistic tendinte evolutive ale societatii,
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varietatea manifestarii omului in anumite situatii dramatice sau tragicomice prin modul de a privi si a
reprezenta tumultul vietii.

De la toposul lumii ca teatru la spectacolul vietii — constante culturale ce tin de diegeza —, in
imaginarul artistic al lui lon Druta se configureaza o gandire teatrald a subiectului creator, relevand si
accentuand estetic ceea ce Nikolai Evreinov numea ,,instinct teatral” sau ,,simt al teatralitatii”, care in
discursul artistic se realizeaza printr-o anume structurda a inlantuirii faptelor, a dramatismului
situatiilor, a ludicului, a tipologiei personajelor, a relatiei eu — celalalt s.a.

Ne referim la perioada anilor 1960-1970, reprezentata de autori care surprind similitudinile
dintre viata si artd, dintre teatrul existentei omului in societate si teatrul ca manifestare artistica (Ion
Druta, Vasile Vasilache, Dumitru Matcovschi s.a.). Se manifestd mai pregnant toposul lumii ca teatru
si cel al lumii ca spectacol, forme ale teatralitdtii precum masca, clovnul (nebunul sau prostul satului),
teatralizarea realitatii sovietice si opunerea ei modului de viata traditional, etnic in creatia lui I. Druta
si V. Vasilache. Teatralitatea si teatralizarea comportarii personajelor se impletesc mai ales in romane,
unde oralitatea ca indice al teatralitatii are un rol esential, in special prin marcile textuale: ezitarile,
pauzele, tacerea, prezenta nonverbalului (gest, mimica, stilul familiar s.a.). Imaginarul artistic al
acestor scriitori se caracterizeaza prin arta realizarii unei teatralitati narative, dupa Gerard Genette:
spunerea povestii (diegesis) si reprezentarea acesteia (mimesis) prin diverse mijloace artistice si marci
ale teatralitatii.

In toposul lumea ca spectacol predomini caracteristica a ceea ce Mihail Bahtin numea ,,cultura
populard a rasului”, in care carnavalescul si spectacularul, in special spectacolul lumii, sunt elemente
definitorii. Procedand la o caracterizare a operei drutiene din acest unghi de vedere, constatam ca
spectacularul, viziunea lumii ca spectacol, este prezent in imaginarul sau artistic, nu nsa in aceeasi
masura ca toposul lumii ca teatru. Or, si la I. Drutd, si la V. Vasilache se atesta In operele epice un
limbaj popular, o viziune populara asupra lumii, a lucrurilor, un spirit popular exprimat prin proverbe,
zicatori, vorbe de duh, umor, dar mai putin ele constituie ,,un imperiu al taifasurilor si al povestirii”.
Résul popular, conceptul de viatad ca poveste, elementele de carnaval, ciclicitatea spectacolului nu sunt
specifice prozei drutiene.

In fiecare dintre textele lui V.Vasilache, topoi lumea ca spectacol si lumea intoarsa (pe dos)
isi manifesta viabilitatea in mod diferit, imbinindu-se, contopindu-se intr-o sinteza narativ-filozofica.

Simboluri precum satul, batrana, natura rustica s.a., sustinute de ceea ce M.Bahtin numea cultura
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populara a rdsului, devin 1n creatia lui V.Vasilache suportul prin care se afirma carnavalescul si
spectacolul lumii.

Balciul, iarmarocul, prin iuresul lor, atrag diferite persoane care comunica intre ele, aceste
spatii sunt locuri unde oamenii se amuza unul de altul, dar si fiecare de sine, ca in cazul lui Serafim
sau al lui Anghel din romanul Povestea cu cocosul rosu, sau al lui Chirpidin din nuvela Surdsul lui
Visnu de V. Vasilache. Rasul carnavalesc este ambivalent — el neaga si afirma in acelasi timp.
Carnavalul ,,nu cunoaste Tmpartirea In interpreti si spectatori. El nu cunoaste rampa nici chiar in
germene” si nu este contemplat — ,,in el traiesc, si traiesc toti [...]”, el are caracter universal, ,,este 0
anumita stare a lumii, nasterea si innoirea ei, la care toti suntem partasi” [215, p.10]. Viziunea lumii
ca spectacol, prin elementul ei carnavalesc se sprijind pe ambivalenta, asa cum rasul carnavalului este
si comic, si tragic in aceeasi masurd. Lumea ca spectacol presupune deci ,,coerenta si curgerea
neintrerupta a existentei in anumite figase, oricum excluzand haosul. In consecint, pozitia si optiunile
scriitorului se deplaseaza intre extrema “pesimismului” si a “optimismului”, a tragicului si a
comicului, a epopeicului sau dramaturgicului” [ 139, p.169]. Asemenea caracteristici ale toposului sunt
specifice imaginarului artistic al lui Vasilache.

La Ion Druta se manifesta mai mult toposul lumea ca teatru care, in esentd, inseamna aceeasi
piesa, dar cu alti actori. Personajele isi joaca frumos rolul primit (potrivit stoicilor, care afirmau ca
fiecare om avea un rol prestabilit de Logosul universal si trebuia sd-si mentind acest rol spre a se pastra
armonia lumii). Insa in fiecare topos existd ,,un nucleu semantic invariabil si o serie de variabile,
tinand fie de intelegerea pe care o anumita epoca culturald i-o acordd, fie de modularea lui in opera
literara individuala” [52, p. 98].

In proza lui V. Vasilache, de exemplu, teatrum mundi se realizeaza prin motivul alienatului ca
»mascd razanda” de prostia si ambitia omeneascd, sau motivul scenei ca loc al desfasurarii istoriei:
scena soldatului mort in negara in primele ore ale razboiului in nuvela Elegie pentru Ana-Maria, scena
judecatii lui Paticu din nuvela Surdsul Iui Visnu, scena Anghel si baba din romanul Povestea cu
cocosul rosu, construite cu o buna cunoastere a psihologiei si cu implicared sau si impletirea dintre
ludic, dramatic, tragic. In imaginarul artistic al lui Ion Druta, tipologia alienatulului este, de fapt, tipul
omului ciudat, inchis in sine, dar nonconformist (Simionel din Clopotnita).

In proza lui Vasilache partasi la carnavalul vietii sint oamenii, animalele, natura in genere si
naratorul insusi. Acesta din urma se posteazd ba in pozifia de narator omniscient, ba in participant

activ, contopindu-se cu / in cele descrise, narate prin/in imagini auditiv-dinamice, realizind ,,marea
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trancaneala”. lar dialogiul ce intretine vie ambivalenta funciard a cuvintului hibrid (bivocal), de rind
cu polilogul devin modurile de expunere prin mijlocirea carora se creeaza scene, tablouri, portrete
umane, realitati sociale. Elementele acestea deosebesc proza lui Vasilache de cea a lui I. Druta si o
situeaza la intersectia traditiei cu modernitatea, in special prin diversificarea functiei dialogului (
narativa, morald) si mai ales prin dimensiunea fatica a acestuia, ca si prin comentariile filozofice ale
naratorului. Geneza stilistica populara a textului devine suport pentru scenele vii: vazute, auzite si, in
ultima instantd, privite. Astfel ca spectaculosul si scenicitatea sunt caracteristici ale teatralitatii
imaginarului artistic al prozatorului. Propunem doar un exemplu de privit si de auzit despre tipuri
umane si caractere psihologice:

- Da mata uita-te cat e ceasul!

- Anghelas, 1l dezmierda batrana, d-apoi ce sa facd bunica cu dansa, dragul puicii, si
batranica se uita cu mild cand la capra sa, cand la vacarul cumplit, ce-si flutura bratul cu ceasornic.

- Alta data ai sa stii sd nu mai intarzii!.. o dumerea vacarul.

- N-are maica ceas, scumpule. De unde sa stie pacatoasa de mine cat e ceasul zilei!

- Apoi sa-ti cumperi! Sa te inveti a sti!..”

Scena se incheie cu blestemurile celor doi interlocutori, cu ticerea celui de-al treilea
martor-participant, sustinutd de generalizarea plastic-afectivd a naratorului, care creeaza o scena
polifonica si polisemantica, ce include si arta scenograficd, dar si teatralitatea actorului:

,,Baba n-auzea. Adica nu stia ce ¢ aceea ,,coza”. Cum se ducea, asa se ducea, faldlaind din
fuste, starnind colbul si cainii satului cu o emisiune noud de blestemuri, compuse viata intreaga, rod
al mintii §1 inimii, sprijin la greu in fata lumii noastre frumoase.”.

Prin compararea viziunulor celor doi autori se poate constata teatralizarea vietii de catre
personaje, teatralitatea vietii, grotescul, scenele de masa realizate prin polilog ca actiune, tipuri
caracterologice si psihologice diferite, cum sunt Angel si Serafim, baba si mos Danut cu vioara. Jocul
de cuvinte, grotescul, ludicul se imbina in textul lui Vasilache .La el existd o lume reala, care priveste
spectacolul si alta este spectacolul creat de personaj. Altii doar privesc sau naratorul priveste,
comenteaza, ducand astfel un spectacol realist spre un final sau idee absurdista:

La Vasilache unele personaje sau auctorul este ca si un papusar, ei toti teatralizeaza ca la balci.
La Ion Druta se atesta personaje care teatralizeaza — Scridon, badea Cires, dar in proza lui predomina

umorul, s1 nu grotescul sau butaforia.
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In comparatie cu procedeele teatrale ale lui Vasile Vasilache, in imaginarul narativ drutian
spatiul creat este tot rustic, dar mizanscenele nu sunt ”galagioase, pline de verva multimii ca la balci,
la spctacolele de la balciuri, ci au altd semnificatie — de inchidere in sine, de tacere, de urmare a unor
legi, reguli. La ambii stilul oral specific dramei are un rol esential. Totodata, la Druta natura este parte
a omului, de aici si peisajele cu rol de macrodidascalii, de didascalii in rama. In imaginarul artistic al
lui Vasilacehe natura este uitata sau chiar distrusd de om. Acest autor creeaza tabloul ca gen in textul
sau Elegie pentru Ana-Maria. Procedede teatrale la Vasilache: iluzia, scena si mizanscena, mimetism,
Drutd insd o atentie mare acorda detaliului ca mod de sugerare a starilor, de creare a atmosferei
psihologice si creare a tabloului in text.

In acelasi timp, ne convingem ci si teatralitatea textului epic, nu doar a celui dramatic, poate
fi inteleasd, ca predictie, reguli ce modeleaza, inca din text, spectacolul, cu sau fara voia autorului.
Astfel cd deosebirea dintre toposul lumii ca spectacol si lumea ca teatru vorbeste de specificul
psihologic si conceptual-artistic al unei personalitati creatoare, dar si de teatralitatea viziunii sale
artistice. Chiar daca par a fi concepte diferite, ele se intdlnesc in imaginarul artistic al unui scriitor, in
mod diferit. In cazul acestor doi autori, proza lui V. Vasilache demonsterazi mai mult caracterul
universal al teatralitdtii vietii si al teatralizarii in societate.

La Ion Druta, teatralitatea prozei si a dramaturgiei se creeaza/vine din viziunea lumii ca teatru,
adica o lume vazuta dintr-o parte, cu un narator sau receptor ,,privitor ca la teatru”, cum spune
Eminescu, dar privitor la realitati exterioare, obiective, sociale, morale, ce se reflectd si in realitati
interioare, subiective. De aici si deosebirea dintre lumea ca spectacol, unde totul e un balci, toti sunt
concomitent actori si spectatori, toti rad unul de altul si de sine, — de lumea ca teatru, un teatru al
sufletului, nu al contrastului, ci al tacerii, al gestului, al naturii umane si al cosmosului. De aceea
personajele lui Druta nu strigd, ci murmurd, psalmodiaza, plang in surdind, se Tmpaca cu lumea sau
cu rolul pe care il au de la nastere. In acest sens, un rol important il are psihologismul ca element
esential in crearea teatralitdtii operei epice si a posibilei realizdri scenice. Gestul, mimica, ticerea
(numitd de narator sau sugerata prin puncte de suspensie), detaliul artistic si natura creeaza iluzia si
realitatea teatralitdtii, dar si scenicitatea si dramaticitatea actiunii

Teatralitatea si literaritatea sunt doua componente nu doar ale discursului dramaturgic, ci si
ale celui epic, iar in functie de autor, de viziunea lui artistica, aceste aspecte se manifestd in mod diferit
intr-un discurs, atat la nivel diegetic, cat si la nivel mimetic. Categoria teatralitatii din poetica dramei

se deosebeste de cea a teatralitatii din roman. Or, teatralitatea se manifesta in roman atat la nivelul
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exterior — de organizare si structurare a textului, cat si la cel interior — construirea subiectului si a
imaginilor artistice. Astfel cd notiunea de teatralitate se deosebeste si la nivelul observarii, prezentei
el In textul epic, avand in vedere poetica dramei si tehnicile narative ale romanului, relatia autor —
personaj, analiza unor principii estetice ale teatrului, realizate in roman la diferite nivele — ale

subiectului, compozitiei, ale mijloacelor de organizare a spatiului.

4.2. Monodrama Dor de oameni

In creatia narativa a lui Ion Druta se repercuteaz si se manifesta tendintele timpului, nu doar
cele social-politice, ideologice, ci si cele care tin de filosofia limbajului, de stiinta comunicarii. Scrisa
in 1957, nuvela Dor de oameni poate fi inteleasa in registru teatral ca monodrama. Amintim cé, in
acea perioada, in planul filosofiei limbajului se dezvoltau teoriile comunicarii, ale discursivitatii, iar
necesitatea umana de a fi ascultat, auzit, inteles devenea tema, motiv, evidentia tipologia personajului
in discursul artistic.

Caracterul conflictului si viziunea autorului asupra acestui element de structurd determind
genul, specia textului dramaturgic, iar nuvela Dor de oameni a lui Ion Druta se preteaza a fi o
monodramd, cum am mentionat. Aparitia textelor-monolog in teatrul absurdului a fost conditionata
de o noua atitudine fatd de cuvant. In teatrul din anii 1950, cuvantul devine independent, nu unul
auxiliar. El capata dramaticitate si teatralitate, formeaza intriga si subiectul, dezvoltarea actiunii, nu
este doar un instrument In transmiterea lumii interioare a personajului, a trasaturilor caracteristice
acestuia, ci devine actant. In teatrul absurdului, cuvantul are acelasi rol in realizarea discursului teatral
ca si gestul, costumatia, decoratia, muzica, sunetele etc.

Imperativele timpului, acest suflu al atitudinii fatd de cuvant cu valoare de creare a
dramaticitatii si a teatralitatii se observa in nuvela lui Ion Druta Dor de oameni, care poate fi interpretat
ca text-monolog dramaturgic, cu trasaturile specifice acestuia. Monodrama traditionala presupune
totusi prezenta Celuilalt ca personaj extrascenic, iar un rol important le revine lucrurilor, obiectelor,
decoratiilor, care ii inlocuiesc personajului obiectul comunicarii.

Totodata, monodrama intruneste in structura ei psihologismul, reflexivitatea, doar ca
elementul social sau cel pur individual, personal sunt mai vizibile aici, acestea participa mai plenar la
constructia discursului artistic. Astfel incat fabula/diegeza unui asemenea mod de comunicare artistica

9

este, implicit, ,.extrasd” de receptor prin mijlocirea diverselor tehnici dramatice propuse de

dramaturgul-regizor: retrospectia, introspectia, imbinarea monologului cu tacerea, la nivel textual
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aceasta fiind marcata prin puncte de suspensie. Monologul are aici diverse functii: narativa, reflexiva,
psihologica s.a., iar forma ad spectatores este una esentiala si invita/suscita la o reactie a receptorului
ca parte a comunicarii discursive. Monodrama se prezintd ca un text ce presupune ,,dramaturgia
perspectivei unice”, iar interpretarea textului literar ca monodrama presupune transformarea realitatii
interioare, psihologice a omului intr-o situatie de crizd, aici in textul drutian se manifesta criza
comunicarii.

In nuvela lui lon Druta Dor de oameni, aceste particularititi ale monodramei se reflecta in
imbinarea lor cu elemente specifice stilului acestui autor. In primul rand, personajul este un tiran,
circumstantele desfasurarii actiunii sunt cele din sat, procedeele compozitionale: peisajul, ce creeaza
fundalul si sonoritatea actiunii, sugerand si stari ale personajului, personificarea — toate conduc spre
inchegarea unui discurs artistic ce releva lumea interioara si starile unui om, paznicul lacob.

Necesitatea comunicarii si circumstantele actiunii se releva din primele randuri sau ,,acorduri”
ale muzicii unui suflet insingurat, dornic de comunicare. Este aspectul vizual, auditiv-scenografic al
deschiderii actiunii, realizat poetic prin personificare si metafora: ,,Plange, geme, urld viscolul,
despicandu-si pieptul in usa bordeiului”’, concomitent cu prezentarea personajului prin gest si prin
vorbire, receptorul intuind, totodata, si tipul de conflict — cel psihologic: ,,Badea lacob isi potriveste
cojocul pe umeri si pune cateva vreascuri in foc.

— Mai, ce iarnd cumplita! Auzi?

Dar, afara de dansul nu mai are cine asculta — singur in bordei si bordeiul e singur in potopul
ista de omat”. Ideea expusa de narator se rezuma la faptul ca ambii sunt singuri — omul si locuinta,
lacasul, un spatiu de la care porneste personajul drutian prin lume: de la bordeiul unui paznic sau de
la bojdeuca Rutei (drama Pasarile tineretii noastre’) la casa lui badea Zanel Cojocaru sau la cea a lui
Gheorghe Doinaru (romanul Frunze de dor), casa lui Onache Carabus si cea noua a Nutei si a lui
Mircea Moraru (romanul Povara bunatatii noastre), la ,,Casa mare” a sufletului Vasilutei, la Biserica
Alba si la Clopotnita uitata de un sat intreg, la casa Pastorului de pe varf de deal (nuvela Toiagul
Pastoriei).

Personajul monodramei Dor de oameni incearca sa lupte cu singuratatea: ,, Totusi, nu se poate
lasa vorba sa moara asa, in pustiu, si de aceea isi raspunde siesi: «Da, 1i cumplita»”. Monodrama
traditionald presupune insa prezenta Celuilalt ca personaj extrascenic, un rol important revenindu-le

lucrurilor, obiectelor, decoratiilor — acestea ii inlocuiesc personajului obiectul comunicarii. Personajul
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drutian badea Iacob alunga un soarece, ca apoi sa-i para rau ca nu-l mai aude si ca e singur-singurel,
apoi sfatuieste cu sotia, vede aievea cum cineaza familia lui acum, se cearta cu vecinii, apoi se Impaca.

Aproape in fiece moment sau actiune a personajului participd natura — ca fundal, dar si ca
interludiu intre partile ,,spectacolului interior” al personajului, ca, in cele din urma, sd se afirme, in
paralel, doua personaje in aceeasi situatie — omul si natura: ,,[...] de vreo doua sdptamani el intreaba
si tot el raspunde, de vreo doud sdptamani tot ascultd — poate rasare vreun trecator. Dar aude numai
viscolul si trosnetul focului in vatra.”

Treptat isi intrd n drepturi si al treilea personaj — focul din vatra: ,,[...] de vreo doud saptamani
hraneste cu vreascuri sobusoara asta. [...] Rumeneste jaraticul in vatrd, clocoteste domol o ulcica pe
plita, iar viscolul tot urld si urld ca un catel alungat de acasa. Din cand 1n cand badea Iacob se ridica,
se uitd afara prin ferestruica mica cit o palma la girezile de papusoi ramasi necuratati. Macar de-ar
veni cineva la furat — ar avea cu cine schimba doua vorbe.”

Fiecare gest este o actiune din spectacol, fiind sustinut de reactia ori de starea naturii si de
focul din vatra, acesta din urma suscitand ganduri, amintiri. Imaginea este plasmuita prin tehnica
aparatului de filmat, aducandu-l pe protagonist la casa lui: ,,peste trei dealuri si trei vai, intr-un sat
mare, frumos”, unde ,,este o casd facuta de dansul si este un tdncusor care, cum il simte, alearga de
departe [...], si mai este o usa cu clempus nou, vrajmas de bine asezat — n-avea ce face in ziua aceea
sl S-a pordit pana-n sara cu dansul.

— Oare chiar ce fac ai mei acasa?”

Receptorul/spectatorul vede imaginar, aude si traieste impreuni cu personajul. In acest sens,
este important cum autorul transfigureaza prin imagini vizuale, auditive starea de lucruri, receptorul
intelegind, sesizand starea personajului. Or, aici nu existd monolog, ci vocea auctoriala, stilul indirect
liber si un Inceput de dialog cu cineva inchipuit sau rememorat. Realizarea scenicd insd presupune
elementul invers: sunt vizibile si audibile actiunile personajului, dar ,,prin relatie, prin felul in care
actiunile lor se repercuteazd asupra personajului vizibil in caracteristicile sale corporale, vedem si
intelegem mult mai multe personaje decat ceea ce vedem fizic. Astfel, monodrama devine un spectacol
care implica (...) participarea spectatorului in imaginatia lui, in mai mare masurd decat drama
dialogica ’[142]. Referindu-ne la textul literar epic transpus in forma dramaturgica a monodramei,
acesta impune intruchiparea psihologismului in jocul actorului, evidentierea rolului detaliului artistic
prin accentuarea realitatii interioare a personajului, relevarea starilor lui, precum si a semnificatiilor

cronotopului in actiunea dramatica/scenica.
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4.3. Procedee de teatralizare in proza lui Ion Druta

In creatia epici a lui Ion Druti se imbina armonios diegesis, arta naratiunii, cu mimesis, arta
descrierii actiunii, ,,teatru ca artd a reprezentarii” si ,,teatru ca artd a comunicarii”. Primul este un mod
de a arita lumea, pe cand celilalt poate deveni un instrument ideologic de schimbare a lumii. In creatia
drutiand, 1n diegeza sunt atestate personaje care se caracterizeaza prin ludic, masca, prin spectaculos,
teatralizand viata, adicd mai mult prin arta reprezentarii, cum am evidentiat supra: Scridon ( Frunze
de dor), badea Cires (Batrdnete, haine grele) s.a. Dialogismul este o caracteristica a scriiturii teatrale,
iar romanul conserveaza dialogul ca indice al teatralitdtii, asa cum in textul dramaturgic si in
reprezentatia teatrald dialogul conserveaza aminirea despre originea orala a teatrului, la fel ca act de
comunicare in primul rand, si apoi de creatie.

In proza lui Ton Druta dialogurile fac parte din procedeele de teatralizare. Acodand un mare
loc discursului direct, autorul alterneaza cu pasaje narative mari si cu cele descriptive, dialogul fiind
sustinut de detalii, gesturi, descrieri cu functie psihologicd. Totodata acestea confera discursului
vizualitate, scenicitate, teatralitate in general. In proza drutiani dialogurile nu sunt momente de
confidentd, tacerea spune mai mult decat destdinuirile dialogice. Multe dialoguri au forma insa de
replici teatrale — exprimari verbale ale personajelor, construite, in principiu, in forma vorbirii orale.

Astfel, schita Badiceni (care aminteste de cea a lui I.L. Caragiale intitulatd La posta) este
construitd aproape doar din dialog, cu unele indicatii ale naratorului ce s-ar preta la didascalii Intr-0
eventuala structurare dramaturgica a acestui text. Notatia naratoriald fiind foarte scurtd, actiunea din
dialog releva, prin umor si situatie comica, la modul general, relatia dintre comunicare si esec al
comunicarii. Prezentam doar un fragment din acest text, schita fiind printre primele lucrari ale
autorului:

,De trei zile Badicenii tac si-1 mare forfotd in tot raionul, cdci e un loc frumos si mandru in
toate cele Badicenii. Sund lume de peste lume. Zbarnaie linia de telefon zi si noapte.

- Ba-adiceni!!!

- Cha! Da-te, fa, de la telefon. Cine suna?

- La telefon — Badicenii?

- Chal

Si 1ar e liniste pe fir.

- Badicent, alo, Badiceni!
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- Ileana, ti-am spus sa nu-ti vari nasul. Da incoace aceea care se pune la ureche, cd n-0
pui ghine.

- Ascult Badiceni!

- Auzi, mosulica...

Spanzura receptorul. Aparatul se inchide. Firul tace.

- Ba-adiceni!!!

- Cha! Cine va trebuie?

- Presedintele colhozului este?

- Apu numa ca este.

- Cheama-1, mosulica!

Se duce si nu mai vine. (...).”

Fiind una dintre prozele de inceput ale autorului, textul schitei demonstreaza si viziunea
cinematografica a lui lon Druta, si atentia la rolul replicii, despre care spunea ca ,,in proza, replica este
o mare artd. Nu orice scriitor o poate gasi si formula exact”, asemanand-o cu poezia care poate sa
transmitd ,,multa informatie si incarcatura emotionala. Mai mult decat orice proza. Aceasta se refera
si la replicd. De aceea totdeauna mi-a placut replica” [248].

Mentionam totusi cd, de rand cu dialog-replici ori stilul oral al exprimarii, modalitatile de
realizare artisticd a teatralitatii in textul narativ drutian sunt variate si mai greu pot fi detasate una de
alta. Or, detaliul sonor muzical-acustic sau cel plastic, sau muzical, trecerea lenta de la imaginea
dinamica la cea statica si invers prin mijlocirea naratiunii, a detaliului artistic, a figurilor poetice —
metonimia sau metafora, aliteratia sau asonanta, sau tipurile de descriere (peisaj, interior, portret fizic
sau moral — ultimele doua prin detalii semnificative) s.a. sunt sustinute de aspecte teatrale: gestul,
mimica, tacerea, pauza. Toate acestea, la randul lor, constituind aspecte psihologice ale teatralitatii
personajului/actorului.

In ceea ce tine de prozi, vorbim si de masca autorului ca element al strategiei acestuia,
exprimata printr-un anume personaj, prin stil indirect liber sau prin umor, prin metonimie,
hiperbolizare ori un ghidus ce merge alaturi de personaj si il descrie asa cum il vede, dar cu
subintelesuri. Teatralitatea prozei presupune astfel o esteticd ce implica si ideea de joc de rol, de
reprezentatie, de caracterizare a personajelor prin intermediul spatialitatii si al vizualitatii, al gestului
st al tdcerii s.a. S1 cuvantul auctorial poate fi inteles, vazut, prezentat ca actiune dramaticd, cum este,

de exemplu, in schitele si nuvelele acestui autor. Or, omul ca fiinta psihologica si sociala se manifesta
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in viatd prin categoriile teatralitatii, prin jocurile de rol pe care le realizeaza in diferite momente ale
activitatii sale, ca si prin relatia de privitor — cel privit.

Imaginarul artistic al lui lon Druta, dupa cum am mentionat anterior, se caracterizeaza prin
interferenta mai multor tipuri de discursuri: narativ, dramatic, liric, publicistic, religios, fapt ce creeaza
posibilitatea valorificarii textului din diverse perspective, inclusiv din cea a relatiei epic — dramatic,
in special a teatralitatii. Dramatizarea naratiunii prin intermediul dialogului, al ,,tacerilor textului”
(puncte de suspensie), al gestului, detaliului artistic sau al peisajului constituie doar cateva
particularitati ale modalitatii teatrale de exprimare artistica a vietii in proza acestui autor.

De cele mai multe ori, discursul narativ al lui I. Druta se constituie din scene, tablouri, secvente
evenimentiale, din prezenta naratorului ca organizator al textului si, totodatd, ca intermediar intre
personaj si receptor sau chiar ca ,,umbra”, dublul personajului. De aici si anumite invariabile ale
teatralitatii in acest tip de discurs, precum varietatea dialogului, monologul — mai mult in forma stilului
indirect liber, corul (si in ipostaza populara ,,gura satului”), personajul ca expresie a unei tipologii
psihologic-morale, spirituale, sociale s.a. La transformarea prozei lui Druta in discurs teatral, un rol
important 1i revine si psihologismului, ca o categorie estetica.

Sorgintea folcloricd a viziunii autorului, exprimata printr-un stil oral al nararii, prin
intertextualitate de tip folcloric sau prin tipologii ale personajelor, a condus la crearea unor scene
pline de viatd si de autenticitate Tn imaginarul sdu artistic. Personajele construiesc in jurul lor un spatiu
al umorului, al vivacitatii spiritului popular, cum este badea Cires din nuvela Batrdnete, haine grele
(redenumitd Badea Cires de catre autor ), descris mai mult de narator si de gesturile personajului,
relatate si reprezentate. Arta actoriceasca a lui badea Cires implica mai multe procedee ale teatralitatii,
autorul demonstrand cd omul este o individualitate si o personalitate complexa nu doar in forme de
expresie ampla, cum este romanul, ci si in nuvela, in care naratorul, cum se stie, surprinde esenta unei
individualitati printr-un moment din viata acestuia.

La realizarea artistica a teatralitatii in nuvela Badea Cires un rol principal il are masca, dupa
cum a fost specificat si in capitolul 3. Personajul este prezentat prin starile lui de spirit autentice,
fiecare cu masca ei: badea Cires-glumetul, badea Cires-vierul, badea Cires-cap de familie. Stilul oral
al nararii, caracterizarea realizatd de narator prin Tmbinarea descrierii cu elementul liric, prin simbol
si metafora schiteaza portretul unui om ajuns la batranete, plin de voie buna, oricand ,,cu gluma pe

buze”, dar care nu poate scapa totusi de moarte.
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Figura 4.1. Procedee de teatralizare in proza lui Ion Druta

Chiar daca naratorul este unul omniscient si omniprezent, nu toate cele expuse de acesta s-ar
preta textului secundar (didascaliilor) din discursul dramatic.

Detaliul artistic, gestul, comparatia, umorul creeaza imaginea unui actor care isi joaca bine
rolul in orice circumstante ale vietii: si atunci cand se intdmpla sa vina baut acasa, si cand sta la vorba
cu satenii, si cand se simte tanar la vederea tinerei vecine. Badea Cires, stapanul casei, ,,cum numai
paseste pragul, devine vajnic, de parca numai ce a semnat un Decret Prezidential. Daca totusi e nevoit
sa scoata o vorba, o spune rar si incet, de parca n-ar sta el de vorba cu matusa lui, ci o epoca i-ar vorbi
unei clipe. [...] Si cind simte cd matusa si-a descarcat inima, dar se grazaveste, fiindca nu se poate
opri, o Intreaba tragand palaria pe ochi: - Fa Ilinca! Si adica, ce interes ai avea tu sd ma scoti din fire?

De altfel, in clipe de felul acesta, Cires-glumetul se vara destul de des peste Cires, capul de familie.”
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Am asistat la o scena in care fiecare gest, vorba, suspansul, comparatia hiperbolizata si sugestia
psihologicd, expusd metonimic de narator 1n ultima fraza, prezintd o caracteristicd a personajului intr-
o forma teatralizata. Aici palpita parca orice clipa, fiecare actiune este incetinita, gestul, ticerea unuia
si vorba continua a celuilalt participant la (un posibil) dialog, cu remarca ce se cere a fi in didascalii
»matusa si-a descarcat inima, dar se grozaveste, fiindca nu se poate opri” creeaza, de fapt, imaginea
vizuala, auditiva, caracterologica a personajului. lar starile de spirit ale actantului sunt surprinse prin
jocul celor doud masti — Cires-glumetul si Cires-cap de familie.

In crearea spectaculosului, a atmosferei, la caracterizarea personajelor, in discursul drutian un
rol important il are natura ca mod de existenta a omului in lume, descrierile de natura avand functia
de element dramaturgic didascalic si, respectiv, scenografic. In textul epic, ea contribuie la
structurarea incipitului, ceea ce in plan teatral ar echivala cu ,,deschiderea” actiunii scenice — intro-ul.
Totodata, natura realizeaza trecerea de la o scena sau de la un subiect la altul, face posibila trecerea
de la o idee la alta, se armonizeaza cu starile de suflet ale naratorului (in didascalii — ale auctorului) si
ale personajelor.

Amintim in acest sens spectacolul ninsorii din incipitul romanului Povara bunatatii noastre,
un peisaj liric, In care domina albul imaculat ca temelie si esentd a luminii si a curateniei sufletesti a
omului si care prezintd astfel spatiul desfasurarii actiunii. Tot natura este cea care deschide si inchide
parti, capitole in acest roman, avand functie de premonittie, de creare a atmosferei si de sinteza ori
legatura, trecere la celdlalt capitol, functionalitdti care in textul dramaturgic se regdsesc, in special, in
didascalii [76].

Se constata si o poetica a psihologismului in crearea teatralitatii in discursul narativ al lui Ion
Druta. Gestul, mimica, ticerea (numita de narator sau sugerata prin puncte de suspensie), detaliul
artistic, peisajul devin elemente ce transmit ori sugereaza stari, emotii ale personajelor, cu precizarea
ca primele trei sunt marci ale teatralitatii in discursul dramaturgic si in cel teatral.

Vom exemplifica unele aspecte ale teatralitatii in imaginarul artistic drutian in baza nuvelelei
Malul de piatra. Incipitul prefigureaza aici atmosfera actiunii, constituind totodata, in planul textului
dramatic, didascalii: ,,S-a Intors noaptea, pe la trei. A ncercat usurel s deschida usa, dar era incuiata.
A venit la fereastra. A batut de cateva ori, dar nu i S-a raspuns. A mai asteptat o vreme, dupa care a
rostit cu glas de copil obijduit: «Tata!»”

Enunturile scurte, verbele ce traduc in plan teatral gesturile actantului, conjunctia adversativa

»dar”, ce rastoarna cele afirmate sau, in cazul dat, cele dorite, sugereaza un dramatism ce se amplifica
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in continuare prin conotatia cuvintelor ce prefigureaza o rasturnare de situatie, un conflict: ”Era ceva
straniu... De patru ani, de cand a inceput a veni in ospetie la parinti, niciodata n-a bdatut sa i se
deschida. Ichim o astepta totdeauna. Ichim avea un somn fugar, iepuresc. Ichim o cunostea dupa felul
cum deschide portita [... ].”

Prin mijlocirea repetitiei anaforice, receptorul intuieste si relatia speciald dintre tata si fiica,
care era mandria lui, dar si o posibila ,,raceald”, opunere intre ei. Din nararea actiunii si din descrieri
se prefigureaza, din punctul de vedere al teatralitatii, borne didascalice, cu rolul lor de a aduce mai
multa informatie privind locul, spatiul, timpul desfasurarii actiunii, starile personajului.

Rolul replicii este semnificativ, ea crecaza atmosfera din casa: cea de frica a fiicei si a mamei,
dar totodatd se simte/este sugerat si sentimentul matern, si nevoia de curaj in fata sotului, ca in
urmadtorul dialog:

- Buna seara.
I-a rdspuns numai mama-sa:

- Buna.

Tac o vreme amandoud, cdtdnd spre ldicioara din ungher, unde stitea intins Ichim cu firul de

mohor uitat in coltul buzelor. (...) Anica sopteste bland si vinovat:

- Fugi 1n casa cea mare si te culca... Pana la ziud mai este mult... Da bagajul cela incoace...

- (...) N-o sa-ti fie frig?

- -Nu.

- Sd mai pun o pernd?

- Pune.”

Replicile sugereaza starea personajelor, creeazd atmosfera apasatoare din casa si din sufletele
lor, indica asupra atitudinii tatdlui, constituind astfel o scena ce contribuie la Intelegerea tipului de
conflict psihologic al actiunii.

In nuveld se manifesta pregnant tipul de reprezentare Kinestezici si reprezentare vizuald a
autorului, astfel Tncét psihologismul domina printre modalitatile de caracterizare a personajului si de
sustinere a actiunii interioare, a miscarii stdrilor, trairilor, sentimentelor. Tatal, Ichim, aproape ca nu
vorbeste pe tot parcursul actiunii, dar el este totusi protagonistul. Elemente de portret fizic ale acestuia
se regasesc pe parcursul dezvoltarii actiunii, construind prin gest, miscare, tacere si atitudine a
naratorului imaginea unui om harnic, hotarat in actiuni, dar si neputincios in fata ,,tradarii” de catre

fiica sa cea mai draga.
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Urmarim, de fapt, printre scena géldgioasa si apoi tot mai linistita a spectatorilor veniti sa vada
ce se intampla 1n familia si in curtea lui Ichim, o alta scend — cea principala: tdcerea si chinurile moral-
psihologice ale tatalui: ,,A fumat tacut tigara dupa tigara, pana a rasarit soarele. A insemnat locul unde
a rasarit, a despicat cu privirea cerul in doud, socotind in mintea lui drumul pe care urma sa-l faca
soarele 1n ziua ceea, si-a masurat grijile pe care le avea cu calea asta lunga a soarelui, pe urma, strivind
cu calcaiul ultimul muc de tigara, si-a plecat fruntea si a raimas nemiscat.”

Este o scend tacutd, plina de dramatism, transfiguratd artistic prin mijloacele specifice
psihologismului (descrierea gesturilor, a miscarilor personajului, ce sugereaza stari, miscarea
gandului), care implicd anumite caracteristici ale teatralitatii: actorul, corpul, gestualitatea,
interpretarea.

In acest discurs, personajul, cand intra in actiune (in scend), se autocaracterizeaza prin tacere
ori prin zgomot, prin imagini vizuale, dinamice sau auditive. Fiica ,,a incercat usurel sa deschida usa
[...], a batut de cateva ori In geam”. lar intrarea In actiune a Ilenei, ruda lui Ichim, care venea sa-si
vada neamurile ,,abia atunci cand se abatea vreo nenorocire peste capul lor”, este pregatita prin imaginli
auditive si dinamice: ,,Un glas vesel de femeie, ce parea cd aduce In casa asta un car de pace si trei de
bucurii, a strigat de la poarta:

— Ce mai faci, vere Ichime?

Grasa si voinicd, cu obraji proaspeti si rumeni, [leana venea voiniceste spre dansul, hotarata
sa capete cu orice pret raspuns la Intrebarea ei veche si banald — ce face omul, sezand pe o piatra.”

Imaginea ,,zgomotoasa” si dinamicd, plasmuitd prin modalitati stilistice expresive (,,glas
vesel”, ,,a strigat”), elementele de portret ,,grasd si voinicd, cu obraji proaspeti si rumeni”, aliteratia
,Vvenea voiniceste spre dansul, hotarata” impun/propun actorului un anumit tip de joc teatral in
crearea tipologiei psihologice si a stdrii de spirit a personajului.

Starea de culpd a fiicei si trairea/contopirea durerii ei cu cea a mamei este transpusa intr-0
imagine cinematografica, incetinita, a intrarii in scend a fiicei si a mamei, care aici sunt prezentate de
narator ca o singura fiinta: ,,Frumoasa si sprintena, intr-o bluza ungureascad de land subtire, ea pasea
usurel in pantofi cu tocuri Tnalte, iar in urma ei venea, ca o umbra, lelea Anica — venea amarata, venea
fericita, venea ingrijorata, cum nu se mai poate. Ochii ei cdprui rugau lumea din jur sd fie cat mai
ingaduitoare cu domnisoara asta frumoasd, ca nu de alta, da ii e fiica. E singurul dintre copii ce

seamdnd grozav cu mama-sa...”
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Teatralitatea acestei scene este sustinutd de vestimentatia si mersul fetei, care implica,
presupun finetea (bluza ,,de 1ana subtire”), tineretea, frumusetea, dar si sentimentul vinei fatd de
intreaga familie pentru nereusita sa. lar privirea personajului, ca indice al teatralitatii, ,,decodificatd”
de narator prin explicatii (o modalitate a crearii psihologismului in textul epic), in textul dramatic sau,
mai degraba in film are un teren amplu de expresie si, in functie de talentul regizorului si al actorului,
ar necesita si un anume timp, accentuand dramatismul momentului, polifonia sentimentelor, a starilor.

In textul epic drutian, stilul oral al expunerii si prezenta naratorului (in diferite ipostaze) se
traduce intr-o forma a teatralitatii numita ad spectatores, o conventie scripturala ce consta in adresarea
directd a personajului catre spectatori (cateva cuvinte sau fraze, ori poate constitui o intrerupere mai
lungi a actiunii). In proza lui Ion Druti, asemenea forme ale teatralititii ce subliniazi caracterul
conventional al discursului artistic sunt cuvantul autorului/naratorului, cu diverse functii:
comunicativa, moralizatoare, cognitiva s.a. In romanul Biserica Alba, de exemplu, naratorul, ntr-un
stil cronicdresc, accentueaza prin inversie §i interogatie retoricd esenta celor expuse, invitand
receptorul la dialog si meditatie:

,C1 intrebatu-te-ai vreodata, cititorule, de ce sarbatoarea nasterii Mantuitorului vine odata cu
primii fulgi si noi o sdrbatorim in pragul marilor friguri, cand totul zace zgribulit, intepenit? Ganditu-
te-ai de ce oare atotputernicul, dintre atatea zile senine si calde ale anului, a ales-0 pe cea posomorata,
pentru venirea unicului sau fiu pe pamant? Miratu-te-ai pentru ce vestirea unei asemenea mari minuni,
precum e nasterea Domnului, a fost lasata pe sama copiilor? Dar las ca judecata sdndtoasa a plugarilor
s-a dovedit a fi si de asta datd plind cu har, caci e greu de gésit pe lume ceva mai miscator, mai curat,
mai inaltator decat cantarea copiilor.”

Inversia cu care incep frazele, precum si sensul lexical al verbelor ( ,,intrebatu-te-ai”, ,,gdnditu-
te-ai”, ,,miratu-te-ai”’) presupun in jocul actorului o anumita melodie a tonului, un stil expresiv reflexiv
s liric totodata, dar si intrebari, rdspunsuri pentru sine ale spectatorului. Alteori, cum e In romanul
Clopotnita, dialogul personajelor este structurat astfel incat discursul lui Horia despre relatia istorie —
moralitate are si valoare de caracterizare a personajului, dar si functie teatrala ad spectatores,
personajul fiind totodata in rol de mesager.

Druta creeaza imagini vizuale spiritualizate, mitizate, cu valente de spectaculozitate, cum se
poate observa In romanul Povara bunatatii noastre: ,,.De sub o poald de padure, pe valea Cuboltei,
venea incet si ostenit Marele Aparator al campiei. De departe parea mai mult o pata, o umbra si venea

umbra ceea oarecum abatuta, intristatd de marile uratenii ale acestei lumi. Tot apropiindu-Se, pata
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ceea incepe sa semene ba cu un lup, ba cu un cdine voinic de stana, dar peste toate asemanarile ddinuia
ceva maret, nepamantesc. (...) Grumaz voinic, clit in lupte, trup lung de vitel. Picioarele insa ii erau
lungi si subtiri ca de ogar, si de la departare nici ca se vedeau, lasand o ciudata impresie ca javra nu
atat merge cat pluteste pesre campiile albe”.

Ca si descrierile de natura, imaginea Moldei, marele aparator, aduce in roman elementul mitic
[ 92, p.3-56]. In pasajul citat, acest personaj este prezentat, cum se poate observa, ca o fiintd reald si,
in acelasi timp, ireald. Portretul fizic al Moldei, mitico-real, anticipeaza ,,faptele" ei, situate intre real
si ireal. Personajul apare ca un arhetip, configurat artistic din mituri pastoresti autohtone (,,Se vorbea
(..) ca javra a fost crescutd la o stand, Cu toatd marea lor tovarasie, se intdmpla, rar de tot, dar se
intampla, sa-si alunge ciobanul cainele de la stdna”) si din legende despre originea neamului (,,Prin
alte sate se zicea insa ca lighioana nu este si nici n-a fost vreodata caine. E pur si simplu o lupoaica,
una care a tot pradat cat ce a putut prin satele campiei, dar intr-o buna zi, ce i-o fi venit ca s-a rasculat
si s-a pornit..”).

Ion Druta a fost printre putinii autori din acele timpuri care a abordat problema vietii si mortii
de pe pozitiile metafizicii, punand accent pe suflet, pe spiritual, si nu pe materie. O demonstreaza
intreaga creatie a autorului, in special dramele Frumos si sfant/ Sfdnta Sfintelor, Anul mortii, anul
nemuririi/Plecarea lui Tolstoi si Biserica Alba. ldeea primatului sufletului este sugerata prin
mijlocirea peisajului de cele mai multe ori sau prin cuvantul auctorial, ori cel al personajelor.

In romanul Povara bundtdtii noastre, scenicitatea episodului intalnirii din cAmp a celor trei
— tandra femeie Nuta si cei doi barbati Mircea, sotul si prima dragoste Nica este creata prin mijlocirea
limbajului gestual, prin tdceri incordate, prin natura ce devine loc de intalnire si de despartire,
actiunile, cina in camp creeaza o scend de intdlnire a omului cu prima dragoste, de Impdacare prin
asezarea la masa impreund, prin a face ce au invatat ei mai bine 1n viata lor — a lucra gospodareste,
dar si nostalgia dupa timpul trecut, si durerea despartirii pentru totdeauna.

Constatam ca relatarea (nararea evenimentelor) si reprezentarea (dialogul, punerea in scena a
evenimentelor prin intermediul personajelor) interfereaza in mod original in discursul narativ al lui
Ion Druta, fapt ce releva, in special, reprezentarea vizuald a individualitdtii creatoare. Scenicitatea si
spectaculozitatea, formele teatralitatii specifice viziunii sale artistice (gestualitatea, tdcerea, masca, ad
spectatores s.a.) se manifestd prin modul original de structurare a textului, in principal prin arta
plasmuirii incipitului si a dialogului, prin polivalenta peisajului sau prin forma indirecta (exterioara)

a psihologismului ca modalitate de transfigurare a realitatii.
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4.4. Relatia psihologism — teatralitate in discursul narativ drutian

Asa cum discursul dramaturgic si cel teatral sunt mai aproape si ,,mai indreptatite” estetic sa
prezinte omul in actiune prin dialog, gest, mimica, tacere sau prin elementul pictural-scenografic, la
unii autori si discursul narativ poate nu doar sa comunice direct, ci si sa sugereze, sd reprezinte
momente, scene din viata psihologica a omului

Chiar in primele texte ale lui Ion Druta — in schite, nuvele —, psihologismul creat prin dialog,
tacere-suspans, evidentiazd viziunea teatrald, alteori cinematografica a individualitdtii creatoare.
Detaliul artistic, peisajul, lirismul (acesta creat prin repetitie, asonanta, aliteratie), gestul, precum si
stilul indirect liber in romanele Frunze de dor sau Povara bundtatii noastre se manifesta ca procedee
psihologice si, totodatd, comportd valoare a teatralitdtii In modul de creare a scenelor sau a unor
imagini cu valente mizanscenice.

In primele sale texte autorul demonstreaza o viziune teatrala si, concomitent, plastici asupra
realitatii si a modului de descriere a omului. Dialogul cu valenta scenica, teatrald din schita Badiceni
sau din nuvelele Malul de piatra, Batrdnete, haine grele, ori scena psihologica din casa lui Zanel
Cojocaru la intoarcerea lui Trofimas, in romanul Frunze de dor, plasmuita artistic din gest, mimica,
tacere-asteptare, plans infundat, gdnduri ale personajului-copil, exprimate prin stil indirect liber si prin
stil direct, descrierea psihologica si naratiunea psihologica in alte texte drutiene — sunt doar cateva
elemente de creare a diferitor forme ale teatralitatii in discursul narativ.

In nuvela amintita anterior, Malul de piatrd, sunt atestate diverse modalititi psihologice in
crearea atmosferei, a imaginilor cu valente teatrale. De exemplu: ,,Anica a oftat, a iesit sd deschida.
In urma ei a intrat suflare ostenita si cunoscuta in casa asta. Doud geamantane, ce plecase odati de
acasa, au pornit prin intuneric o sfada cu masa, cu scaunele. Ichim a tusit si dupa tusea lui iar s-a asezat
liniste. [...] Tac o vreme amandoua, catand spre laicioara din ungher, unde sta intins Ichim cu firul de
mohor uitat in coltul buzelor. Pe urma tac in trei — ele doud, Impreuna cu firul de mohor. O tacere
grea, cum nu se mai poate. Copila prinde a-si ciocani geamantanele, pornind cu ele inapoi spre usa,
dar Anica o prinde prin intuneric, sopteste bland si vinovat:

— Fugi 1n casa mare si te culca...[....].

A scartait ldicioara, dar cele doua femei au trecut vitejeste pe langa dansa, au disparut in odaia

de alaturi.”
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Naratiunea psihologicd, creatd prin mijlocirea metonimiei (,,Doud geamantane, ce plecase
odatd de acasd, au pornit prin intuneric o sfada cu masa, cu scaunele [....]. A scartait laicioara, dar
cele doua femei au trecut vitejeste pe 1anga dansa...”), are functie teatrala in sensul ca este prezentata
0 microscena prin atmosfera Incordata, transfigurata artistic din imbinarea auditivului cu tacerea, a
gestului si sunetului, a elementului dinamic cu cel static.

Tot in acest text si descrierea psihologica, cu valente de sculptural, realizeaza o imagine de tip
teatral-cinematografic: personajul principal, Ichim, tatal, ,era inalt, voinic, cu fruntea grea si
colturoasa, de parca ar fi fost cioplitd in dalta. A fumat tacut tigard dupa tigara, pana a rasarit soarele.
A insemnat locul unde a rasarit soarele, a despicat cu privirea cerul in doud, socotind in minte lui
drumul pe care urma sa-l faca soarele in ziua ceea, si-a masurat grijile pe care le avea cu calea asta
lungd a soarelui, pe urma, strivind cu calcaiul ultimul muc de tigara, si-a plecat fruntea si a rdmas
nemiscat.”

Este, cum se poate observa, 0 imagine-sculptura a tatalui, indurerat de intoarcerea fiicei dupa
esecul studiilor la institut. Portretul unui om puternic, cu detalii ce vorbesc de caracterul sau hotarat,
vine in contrast cu starea psihologica, morala la care poate fi supus omul in anumite momente grele
ale vietii, cauzate de cei mai dragi si mai apropiati oameni pentru el. Psihologismul este realizat artistic
prin lexeme semnificative, ce constituie, la randul lor, elemente ale descrierii si naratiunii de tip
psihologic: tacerea incordatd, de fapt gandurile ce vin multe, grele, asupra omului, si timpul cét a
trecut sunt exprimate in prima fraza: ,,A fumat tacut tigard dupa tigard, pana a rasarit soarele.” Apoi
miscarea gandului si luarea unei decizii sunt sugerate prin mijlocirea verbelor ,,a insemnat”, ,,a
despicat”, care imprima sens si semnificatie psihologica metaforei: ,,A Tnsemnat locul unde a rasarit
soarele, a despicat cu privirea cerul in doua [...]”

Intreaga frazi comporti si valente temporale, si valente psihologic-morale, continuand prin
nararea aluzivd a gandurilor: ,,socotind in mintea lui drumul pe care urma sa-l facd soarele in ziua
ceea, si-a masurat grijile pe care le avea cu calea asta lunga a soarelui”, iar neputinta ludrii unei decizii
privind gestul fiicei e sugeratd exteriorizat prin gest, iar la nivel lingvistic — prin intermediul conotatiei
verbului ,,a strivi”, dar si prin detaliul ,,fruntea plecatd”: ,,pe urma, strivind cu calcaiul ultimul muc de
tigara, si-a plecat fruntea si a ramas nemiscar”.

V. Nabokov scria in romanul sau Disperare ca ,,Visul cel mare al autorului este sa transforme

cititorul Tn spectator”, asta o face si lon Druta. La el se atestd, de cele mai multe ori, descrieri de
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naturd, naratiune create prin imagini vizuale si auditive, o relatie sau armonie dintre imaginea statica
si imagine dinamica, arta de a construi spatio-temporalitatea prin ritm, prin sunet.

Un exemplu este nuvela Murgul in Crimeea, din care vom argumenta doar cu scena de final —
punctul culminat al actiunii:

,»Murgul ii pus 1n picioare. Harabagiu 1l deshama. Culege din fundul cérutei un manunchi de
paie, ia calul de frau. ,, Ha, murgule, hai...”

Ostasii stau tacuti, urmdrind cum scoate cdprarul murgul in mijlocul cdmpului. Se opresc la
vreo treizeci de pasi pe miristea inghetatd. Murgul pare ca-si da sama despre ce este vorba. Se lasa
moale Tn genunchi, apoi se culca, Intinzand gatul pe pamant. Harabagiu {i salta capul, ii pune paie
dedesubt.

Pe sosea pocneste un bici, trezind o trasurd, apoi mai scartdie una si coloana porneste.Murgul
aduna picioarele la piept sa se ridice — astespta sa-1 ajute Harabagiu, asteapta cele trei cuvinte moi si
blajine...

Caporal Harabagiu tace. Scotoceste ceva grabit prin buzunare, scoate un muc de tigara, il
aprinde...

-Asa-i, murgule, la razboi...

Se intoarce si porneste incet spre coloana. Murgul ridica sus capul, petrecandu-si stapanul,
culegandu-i tot drumul, pas cu pas, pana il pierde pe Harabagiu in siragul coloanei”.

Este o scend ticuta, dureroasd, in care vorbesc doar semnificatiile gesturilor. A treia oara e
ridicat in picioare calul cu care a mers la razboi taranul Harabagiu. Sirul de ostasi care se retrageau
spre malul romanesc al Marii Negre este prezentat ca un singur personaj, tacut, cu gandul la doinele
de acasa, la painea de acasa, de unde venea vantul, de peste mare. lar calul ridicat in picioare
semnifica, s-ar parea, mersul mai departe, spre casa. Conflictul insa, de natura psihologica, este sesizat
in scena respectivd prin faptul cd Murgul este deshamat si dus in largul campiei, omul, ca
dezvinovatire, punandu-i sub cap ,,un manunchi de paie”.

Dramatismul scenei este creat prin fiecare gest al personajului, prin tdcerea vinovata a celorlalti
ostasi care privesc cum se desparte un om de prietenul sdu de luptd. Starea psihologica a stdpanului -
prieten — ostasului Harabagiu este transfiguarta artistic prin detaliul gesturilor: ,, Scotoceste ceva
grabit prin buzunare, scoate un muc de tigara, il aprinde...” si prin verdictul ce pare a fi dezvinovatire:
»Asa-1, murgule, la razboi...”. Semnificatiile gesturilor, a corpului, a Tmbinarii spatiului interior cu

cel exterior ca elemente specifice teatralitatii, dar si perspectiva de unde si cat il priveste murgul pe
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stapanul si prietenul sdu transfigureaza artistic scena dramatica si tragicd a vietii si a mortii, a
destinului.

Aceastd nuveld drutianda a constituit pre-text pentru filmul de scurt metraj cu titlul Hai,
murgule, hai..., realizat in anul 1986 de regizorul Vadim Prodan, intr-un stil expresionist, in viziunea
noastrd. Regizorul prezintd subiectul la scard universald, transfigurand artistic ororile razboiului in
care conceptul drutian principal omul si natura aici accentueaza mai mult momentele tragice ale vietii.
Autorii filmului au valorificat textul narativ al lui I. Druta demonstrand atat dimensiunea modernista
a gandirii artistice a prozatorului, dar in acelasi timp, si viziunea postmoderinsti a regizorului. In asa
fel, filmul Iui V. Prodan releva trecerea ,,de la traditionalismul panteist la tensiunile extreme ale
trairilor umane”, dupd cum observa cercetatoarea A.- M. Plamadeala in monografia colectiva Arta
cinematografica din Republica Moldova. Spre deosebire de nuveld, unde despartirea —trddare imbina
elementele dramatic cu cel tragic, in discursul filmic scena impuscarii Murgului scoate si mai mult
in evidentad existenta umand si relatia omului cu natura. Scurtmetrajul demonstreaza totodatd si
valentele intermediale ale imaginarului artistic drutian.

Ceea ce a adus lon Druta in discursul artistic al timpului fost si timpul psihologic, in special
in nuvelele sale si in romanul Frunze de dor, dupa scenariul caruia a fost pus in scena spectacolul
omonim de catre regizorul Alexandru Cozub. Psihologia procesului de creatie, trairile, viziunile
interioare ale unui creator sunt foarte bine sugerate, reliefate si in nuvela Sania [89, p. 253- 268 ], din
care vom aduce doar cateva exemple ce implicd si forme ale teatralitatii.

In primul rand, tema lucririi este una de esenti psihologici, in al doilea rand, autorul
transfigureaza artistic etape, momente ale psihologiei procesului de creatie, probleme ce consuna cu
tendintele artei si ale stiintei in prima jumatate a secolului al XX-lea. In discursul drutian, orientandu-
ne la ideile psihologilor, se manifestd realizarea artisticd a procesului de creatie cand ,,opera este
situata intre un proces inefabil, premergator (creatia) si un altul observabil, ulterior (contemplarea)
[89, p. 254 ]

Psihologismul este creat prin descrieri de natura, gest, prin tacerile textului si prin reverie,
autorul pldsmuieste imagini statice ori dinamice cu valente psihologice si teatrale: ,,Rasarea soarele
si-1 gasea [...] mutand toporul in mana stanga. Si zile intregi il vedeai umbland prin ograda cu luleaua
stinsa 1n dinti. Parea ca a uitat si de nuc, si de sanie. Tocmai spre chindii, cand gésea, in sfarsit,

chibriturile in buzunar, 11 facea deodatd vant toporului Intr-o ciotca si ramanea dus pe ganduri.
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Pe urma, zi dupa zi, 1l vedeai tot mai des stand n mijlocul ograzii si privind undeva deasupra
camarii, de parca mai venise o primavara in anul cela si el astepta sa se arate cocostarcii.”

Gesturile personajului tradeaza, exterior, momentele de reverie in cautarea imaginii adecvate
a ceea ce voia sd creeze — sania (luleaua stinsa in dinti; gasea, in sfarsit, chibriturile in buzunar;
ramanea dus pe ganduri). Spatiul si timpul n aceastd microscend sunt diferite: curtea (ograda) si
zborul, inaltimea cocorilor si a fantasmelor care 1l duc departe, in alte lumi si 1n alte timpuri; se pare
ca in aceastd ograda este putin loc pentru zborul gandurilor, ideilor, imaginatiei sale, el ,,privind
undeva deasupra camarii”, deasupra ideilor pragmatice ale sotiei, ale vecinulu, ale celorlalti. De aici
si comparatia care aduce in imagine lumina, innoirea, albul ce pluteste deasupra, ca si ideea sa, numai
de el stiuta si vazutd cu ochii launtrici (,,de parca mai venise o primdvara in anul cela si el astepta sa
se arate cocostarcii’).

La nivel de inconstient si de subconstient, imaginea apare in forma difuza, gesturile si detaliul
artistic contribuind in mai mare masura la obiectivarea conceptiei si la sugerarea starilor. Fantasma,
reveria devin aspecte ale vietii interioare a personajului, pe care autorul le transfigureaza artistic printr-
un psihologism de facturd obiectiva, exterioara: naratorul numeste procesul psihic si transmite, explica
gandurile personajului:

,»o1 zi de zi — fie ca ingropa via, fie ca innoia gardul — se gindea numai la sanie. Din vreme in
vreme is1 mijea ochii si parcad vedea 1n fata lui ceva usurel, sprinten si frumos — o invaluire voiniceasca
ce-l tulburase pe la opt ani, cand ridicase pentru intaia oara toporul in mana. Si toata viata, cum géisea
un topor bun, cum prindea mirozna de surcele proaspete, ii rdsdrea Tn minte acest ceva usurel, sprinten
st frumos. Si tocmai acum, la batranete, a inteles ca era vorba de o sanie. [...]. Avea sa fie o sanie cum
n-a mai fost alta pe lume — o sanie, ca i se oprea mosului suflarea cand se gandea la dansa.”

Imaginea se caracterizeaza prin scenicitate, creatd de naratiunea psihologicad prin mijlocirea
stilului indirect liber, a repetitiei si a imbinarii realitdtii obiective cu cea subiectiva — cu visul, fantasma
ce-l urmareste pe omul de creatie dupd aparitia conceptului operei. Astfel incit elementul de
teatralitate al prezentarii personajului in actiune se apropie mai mult de specificul cinematografic.

Vom argumenta in continuare prin cateva texte ale autorului din literatura destinata copiilor,
dar si din nuvele sau romane in care copilul are un rol principal in anumite scene ori capitole, este
protagonist, actant. In asa fel, intentionim si demonstrim cum se manifestd potentialitatea teatrala a

textului drutian si, respectiv, perspectivele de receptare intergenerice ale imaginarului artistic.
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Specificul literaturii pentru copii ori descrierea copilului cu lumea lui, cu felul sau de a fi in
nuvele sau in romane implicd o anumita relatie narator — personaj — receptor, sustinuta, bineinteles,
de o buni cunoastere de citre autor a particularitatilor psihopedagogice ale varstei copilului. In textul
drutian, naratorul, de multe ori, se afld ,,in spatele” personajului-copil, el coboard la nivelul de
intelegere si de reprezentare al varstei acestuia, dandu-i libertatea de actiune si, respectiv, de exprimare
prin mijlocirea diferitor tipuri de descriere (peisaj, portret, interior s.a.), prin naratiune — uneori in stil
popular sau in stil indirect liber, prezentandu-i miscarile sufletului, intentiile, dorintele etc. prin detaliu
artistic, psihologism, tacere, dialog, monolog (vorbire gandita sau gandire vorbita). Totodata, la alt
nivel al viziunii teatrale, lon Druta creeaza scene, mizanscene, prezintd lumea ca scend de pe care se
exprima copilul in fata celorlalti, unde trdieste si afld rostul existentei umane.

In proza pentru copii, autorul a demonstrat o buni cunoastere a psihologiei varstelor, un
exemplu fiind fragmentul despre Trofimas din romanul Frunze de dor. Elementul psihologic, detaliul
artistic, ,,tacerile textului contribuie la crearea scenicitatii in tabloul Trofimas, din romanul Frunze de
dor.

In structurarea acestui fragment epic intr-un text dramatizat, scenaristul si regizorul au la
dispozitie indicii ale teatralitatii: in didascalii de tipul dramatis personae ar fi prezente: Trofimas —un
baietel de sapte ani; parintii lui Trofimas, sora mai mare Domnica. Didascalia incipientd ar
contine/prezenta baietelul de sapte ani, plans, amintind de Nica a lui Stefan a Petrei cand se intorcea
de la scaldat: ,,Spre chindii intra in sat cu ochii rosii de plans si se oprea la fiecare rdscruce sa se
hodineasca. Nu mai putea de foame. Se furisa tacut pe langa garduri, de parca-1 stia tot satul ca a
pierdut banii.”

In analiza textului este important aici timpul desfasurarii actiunii (,,spre chindii”), care
predispune spre o atmosfera mai putin luminoasa, aproape de intuneric, asa cum se simte, psihologic,
copilul, dar si o premonitie a atmosferei din casa parinteasca si a starilor celorlalti membri ai familiei.
Un rol anume 1i revine si gestualitatii.

Urmeaza, in textul regizorului, un monolog sau un aparté al protagonistului, ce reda dorinta sa
de a ajunge mai repede acasa, cu toatd rusinea si frica, de a ménca ceva, fiind gata sa primeasca orice
pedeapsa. Actiunea exprimata in monolog continud in mod exterior, sustinutd si amplificatd de cea
psihologica.

Receptorul/spectatorul traieste impreund cu personajul intrarea lui in casa cea mare, unde ,,pe

genunchii carpifi ai lui tatd-sau se hodinea o méana batatoritd” — detaliu artistic ce caracterizeaza
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personajul, fiind, In acelasi timp, o modalitate cinematograficd de accentuare a acestei impresii a
receptorului sau idei a autorului, regizorului, actorului. Asistim la o mizanscend care va umple
golurile si tdcerea dintre cuvinte, creatd prin tehnica aparatului de filmat, din perspectiva personajului-
copil, ce contribuie, mai intai, la crearea unei stari psihologice incordate.

Gestul, vorbirea cu pauze mari a copilului, apoi ticerea ce se lasd peste toti cei din casa —
pentru unii din cauza vestii triste a mortii feciorului cel mare — tacere-durere, iar pentru protagonistul-
copil — din cauza fricii (ce poate pati de la tata-sau, pentru cd a pierdut banii) — toate aceste elemente
ale teatralitdtii creeaza Tmpreund o prima parte a mizanscenei, pe care ag humi-o ,,Tacerea”.

A intrat In casd, a zarit printre lacrimi genunchii carpiti ai lui tata-sau, pe care se hodinea o
mana batatorita si s-a oprit langa genunchi:

— Tétuta... Eu... am prapadit rublele...

Maéna s-a ridicat de pe genunchi, Trofimas s-a aplecat, ferindu-si capul. O bataie de inima,
doud, trei, dar stelele nu i se aprind inaintea ochilor. In sfarsit a simtit méana pe cap, netezindu-i
percica.”

Cea de a doua parte a mizanscenei incepe cu fraza ,,O bataie de inima, doua, trei, dar stelele...”,
citatd mai sus, creatd prin imagini mai dinamice: in primul rand, din punctul de vedere al literaritatii,
prin semnificatia conjunctiei adversative ,,dar”, care, intr-un text artistic, rastoarna ce s-a afirmat
anterior. In microscena psihologica urmdrita de receptor, regizorul prezumptiv ar citi in didascaliile
textului: ,,Trofimas a dat capul intr-o parte. Tatal i-a pus mana pe cap, netezindu-i parul”. Noi Insa
inscenare, de lucru sau de fapt reprezentat, in care un rol anume 1ii revine privirii,
vizualizarii/perspectivei naratorului/dramaturgului, aici si personajului. Esential este cat de expresiv,
spectaculos si amplu este prezentat/sugerat conflictul dramatic prin intermediul scenicitétii. Specific
pentru viziunea teatrald drutiand este, in acest context, psihologismul — modalitate de transfigurare
artistica a starilor, emotiilor, senzatiilor prin detaliu, gest, tacere, alteori prin monolog ori peisaj, care
contribuie la relevarea tipului de conflict artistic.

Partea a doua a mizanscenei devine, asadar, mai dinamica, dar amplificand, totodata, conflictul
psihologic-moral al intregului tablou numit ,,Trofimas™: starile de bucurie ale copilului (tata nu 1-a
batut, i-a dat sa poarte paldria fratelui) se ,,Jovesc” de plansul surorii, de tacerea parintilor si, in ultima
instantd, de vorbele spuse cu durere de cele doud femei care treceau pe langa casa lor: ,,Si-o ramas

Zanel numai cu un baiet? — O ramas, sireacul de el...”.
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Reactia copilului este punctul culminat al tabloului unei dureri umane, tablou ce finalizeaza cu
imaginea scenografica a spatiului casei pdrintesti, ce se cufunda treptat in Intuneric, dar Inca se mai
intrevede, se distinge figura unui copil, cu ,,palaria verde cu pana de paun” a fratelui pierdut in razboi.
Finalul actiunii dramatice/spectacolului transmite receptorului idei, suscitd emotii, stari sustinute,
regizoral, de o anumitd muzica sau de tacere. Depinde de imaginarul regizorului-pedagog si al
actorilor-copii care vor vedea, vor auzi si vor trai spectacolul lumii prin indicii de teatralitate a prozei.

In concluzii, constatim ca psihologismul textului narativ constituie un aspect al teatralitatii
demersului artistic drutian, teatralizarea si dramatizarea vietii fiind o particularitate a viziunii artistice
a autorului. Dupa P. Pavis, dramatizarea se refera la ,structura textului: punerea in scenda a
dialogurilor, crearea tensiunii dramatice si a conflictelor intre personaje, dinamica actiunii”.
Teatralizarea Tnsa presupune, implica ,,elementul vizual al scenei si punerea in scena a discursurilor”
ce explica rescrierea prozei de catre autor in texte dramaturgice (Aroma de gutui/Clopotnita, Biserica
Alba, Intoarcerea tardnei in pamdnt) dar si revenirea regizorilor la textele epice: filmul Hai, Murgule,
hai al lui V. Prodan, spectacolul Frunze de dor al lui A.Cozub sau textele scrise mai intai pentru

scenarii de film, apoi publicate ca proza de autor.

4.5. Frunze de dor — de la text narativ la spectacol teatral

Dramatizarea structurilor narative ale operei epice se refera la acordarea unui rol mai mare
vorbirii personajelor — marirea monologurilor si dialogurilor lor prin micsorarea rolului naratorului,
al carui vorbire se reduce la comentarii-didascalii in textul devenit dramaturgic. Vorbirea personajelor
devine mai emotionala si transmite particularitati ale vorbirii orale, iar naratiunea se caracterizeaza
prin scenicitate

Refereindu-ne la inscenarea romanului Frunze de dor de catre regizorul Alexandru Cozub, la
Teatrul National ,,M. Eminescu” din Chisinau, evidentiem mai intéi care este specificul acestui discurs
narativ, primul roman al lui Ion Druta. Lucrarea a fost calificatd ca o proza lirica (prin muzicalitatea
frazei, prin rolul mare al figurilor poetice), o proza psihologica, caracterizata prin oralitatea stilului si
totodata prin stil indirect liber, fapt ce releva o tranzitie spre proza psihologica [92, p. 21-53], cu
personaje care nu mai sunt impartite in pozitive si negative, cum era pand atunci in literatura timpului
si cu schimbarea accentului de pe evenimential, factologic pe emotional, liric, prin accentuarea

ruralului ca element al spiritului etnic.
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Care dintre acestea si alte elemente specifice viziunii artistice a Iui Ion Drutd creeaza
posibilitatea unei in-scenari, a unei dramatizari a discursului sau narativ? Vom incerca sa argumentam,
sd exemplificam prin modul de receptare si de creare a scenariului de catre regizorul Alexandru Cozub
in realizarea artisticd a spectacolului cu acelasi titlu, nu Tnainte insa de a puncta unele aspecte ce tin
de relatia text artistic narativ — teatru, avand in vedere si perioada scrierii prozei de catre scriitor.

Termenii ,,teatralizarea prozei”, ,,epicizarea teatrului”, ,,dramatizarea discursului narativ”
vorbesc despre anumite contexte sociale, estetice ale evolutiei teatrului, respectiv ale relatiei teatru —
proza, dar si teatru — viata, daca ne referim la specificul teatrului epic al lui B. Brecht sau la ideile lui
I. Lotman despre teatrul comportamentului cotidian al omului pe scena vietii si in arta [234, p. 352],
dar si la necesitatea corespunderii dintre stiinte si arta, dupa cum a demonstrat, de exemplu, psihologia
si psihanaliza in diversificarea structurii romanului. Intr-un dialog cu criticul literar Claude Bonnefoy,
in anul 1966, Eugen lonesco, referindu-se la teatru si literaturd, constata o disproportie intre
dezvoltarea stiintelor, a tehnologiei si cunoasterea artistica, in sensul cd omul de creatie pierde din
imaginatia artistica din cauza incapacitatii sale de a asimila asemenea aspecte ale progresului uman
[122].

In acest sens, textele narative ale lui Ion Druta (schite, nuvele, povestiri, romane), incepand
cu anii 1960, fac obiectul unei similitudini cu afirmarea tot mai mult a teatralizarii prozei, dar si cu
epicizarea dramaturgiei, ne referim in special la didascalii ca element al teatralitatii. Totodata.
dezvoltarea stiintelor la nivel de intermedialitate, intertextualitate a demonstrat poate nu atat
cunoasterea cercetarilor in domeniu de catre scriitor/dramaturg cat intuitia artistului. De aici si
semnificatiile picturii verbale sau ale ekhprasis —ului in textele epice si in didascaliile din textul
dramaturgic al autorului, rolul procedeelor psihologice (gest, mimica, detaliu artistic s.a.) in discursul
narativ, elemente ce creeaza scenicitatea actiunii, contribuie la afirmarea teatralitatii personajului s.a.
In textului dramaturgic se manifesti tot mai mult la Druta lirismul si epicizarea, simbolismul si
auctorialitatea, specifice prozei sale.

Cat priveste rolul, respectiv activitatea regizorului in planul asimilarii epicului si transformarii
lui In dramaturgic si teatral, acestea se manifesta si se explica prin modul sdu de receptare a textului
narativ, In primul rand prin specificul viziunii artistice, dar si prin relatia/colaborarea cu scriitorul-
autor, primul actant situdndu-se in ipostaza de regizor —interpret sau de regizor-scriptor. Referindu-ne
la regizorul Alexandru Cozub si la scenariul, ulterior spectacolul Frunze de dor, propus in aprilie

2022 la Teatrul National ,,Mihai Eminescu”, discursul teatral este mai aproape de textul drutian, dar
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dezvoltat, completat prin modul de structurare spatio-temporald a actiunii scenice, ca si prin
semnificatiile ample ale scenografiei si ale teatralitatii actorului.

Avem 1in vedere specificul unor procedee artistice, ce caracterizeaza viziunea regizorala ca
personalitate creatoare, in primul rand o ,,ingeméanare”, relationare originala dintre narativ si dramatic,
dintre ras si plans, comic si dramatic sau tragic, ca si prezenta corului. Organizarea spatiala a actiunii
din spectacol demonstreaza modul, viziunea dramatizarii textului epic, iar regizorul a pastrat esenta
epicului printr-o maniera specifica stilului sau regizoral, in primul rand prezenta si ,,misiunea artistica”
a corului, in structurarea spectacolului.

In discursul teatral Frunze de dor (premiera a avut loc la 16 aprilie 2022), regizorul a pastrat
consecutivitatea dezvoltarii actiunii, scenele principale din romanul liric drutian, crednd un discurs
artistic Tn care se manifestd plenar tranzitia de la epic la dramatic a personajelor scenice, iar
auctorialitatea si oralitatea fiind, in mare parte, transmise corului (satul ca personaj colectiv) sau unor
personaje (Rusanda, Trofimas s.a.). Corul demonstreaza ca vocea autorului din opera epica capata a
anumita intensitate dramatica 1n actiunea scenica, fapt relevat si de reactia emotionala a spectatorilor
ca partcipanti ai comunicarii teatrale.

Spectacolul s-a produs ca o noutate culturala, dar care, totodata, a implicat si multe asteptari
de la toti cititorii lui lon Drutd, care stiu aproape pe de rost multe fragmente din primul roman al
autorului si care, lecturand textul, au ras si au plans impreund cu personajele, traind clipe dramatice si
vesele din viata acestora. Un aspect ce se refera la receptarea unui discurs artistic literar este ca fiecare
receptor vede, simte, isi inchipuie personajul in felul sdu, in functie de imaginarul lui. Or, asa cum
despre personaj nu poti povesti la timpul trecut, ci la prezent (il ,,invii” in imaginatia ta de cate ori
citesti textul ), spectacolul este, in primul rand, o intdlnire cu autorul dramaturg si cu regizorul, cu
lumea imaginarului lor si cu individualitatea actorilor, pentru a compara viziunea lor cu a receptorilor
romanului drutian. Este un examen drastic, serios, cu multe asteptari si emotii de la cei care ar constitui
formele sau etapele unei comunicari artistice: autorul textului teatral/scenariu — cititorul prozei —
spectatorul, care de cele mai dese ori este si cititorul operei epice.

In acest caz, un rol important ii revine psihologiei spectatorului, capacitatii lui de a discerne,
fara empatie si fara influenta memoriei afective, intre o fictiune artisticad devenitd parte a vietii sale
interioare — subiectul romanului de realizarea scenicd a actiunii, in alt cod artistic. Astfel, ca
spectacolul Frunze de dor a fost si un imbold pentru unii spectatori de a se intalni cu trecutul sau cu

prezentul lor (depinde cine si cand a citit romanul si de cate ori 1-a citit etc.), cu imaginea personajului
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asa cum l-a vazut, l-a simtit fiecare, cu accente pe unele momente anume. Fiecare a asteptat
concordanta cu textul asa cum l-a receptat, cu Intdmplarile din actiunea romanului. De aceea conteaza
mult viziunea regizorului, modul cum rezolva transferul in actiunea scenica prin limbajul teatralitatii
a elementului liric, a celui psihologic al stilului drutian, cum realizeaza imbinarea lor cu elementul
narativ si cum sau unde ,,arunca”, ,,lasa” regizorul epicitatea dintr-un roman.

In primul rand, se poate constata ca stilul regizorului Alexandru Cozub se confirmi/ afirma
prin prezenta corului ca forma protoscenica in actiunea dramatica, aspect despre care am mentionat
anterior [73, p. 116-118; 88]. Ca si in celelalte spectacole ale sale, el i-a acordat un rol important,
chiar unul mai mare — nu doar de gura lumii sau de opinie generala despre anumite fapte, oameni etc.,
unele elemente ale textului narativ au devenit didascalii rostite de personajele din cor sau de corul la
unison. Tot corul, satul reia si functia de descriere din textul epic, dar si de expresie a auctorialitatii
— vocea naratorului. A rdmas in actiunea scenica si personajul din prima varianta a romanului, care in
editiile ulterioare ale textului nu mai este prezent, dar care, ca entitate estetica, avea un puternic mesaj
antirdzboinic. Este vorba de Ichimas, flacaul contuzionat pe front, care fusese trimis la vatra, cu
urmadri dramatice pentru existenta lui. Or, in scena respectiva din spectacol, 1n care Ichimas ( actorul
Iurie Focsa), cantand de rand cu ceilalti, se arunca jos, in convulsii, corul este cel care explica cine
este personajul si de ce se comporta astfel.

O ptimd@ impresie asupra spectacolului este de multa epicitate in dezvoltarea actiunii, de
stilizare a textului narativ in formule populare — dupa modul cum prezinta personajele sau fragmentele
de text in stil popular sau in stilul propriu al actorului. Or, se stie ca de cate ori ai citit textul, frazele
(aici: drutiene), expresiile au devenit personalizate intr-un fel, trecute prin filiera intelegerii si trairii
empatice ale receptorului.

In naratiunea autorului romanului sunt multe episoade ce pot indeplini functia didascaliilor
din textul dramaturgic, acestea se refera la descrierea personajului, la descrieri de natura cu functie de
premonitie, de sugerare a starilor, de creare a atmosferei. Teatralitatea textului drutian se manifesta
chiar la inceput, prin prologul de tipul dramei antice, aici fiind descris personajul Rusanda. In
spectacol corul femeilor preia aceastd descriere-caracterizare a fetei, iar corul de barbati il
caracterizeaza pe Gheorghe, alt fragment din textul narativ. Astfel incat regizorul a folosit si sensul
de prologi — actori care recita partea introductiva a textului dramatic, aici nsa acest rol 1l au cele doua
coruri. Prin felul expunerii orale, ca in roman, prin costumatie, coristii prezintd lumea universului

imaginar al naratorului — lumea satului, timpul istoric al actiunii — sfarsitul razboiului si schimbarile
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sociale ce au urmat, timpul psihologic — al primei iubiri si, in esentd, viata si soarta omului, care i
este datd s-o trdiasca pe acest pamant in timpuri anume.

In dramatizarea textului, regizorul Alexandru Cozub a vizut, a gandit unele momente epice
sau descriptive fie ca aparte-uri (in cazul copilului Trofimas, al Rusandei s.a.), fie ca vocea colectiva
(corul prezentdndu-i pe Rusanda, pe Gheorghe, exprimandu-si opinia fata de alte personaje), iar pe
unele ca monolog interior sau ca o altd forma a teatralitatii — ad spectatores (Gheorghe, Trofimas).
Un rol important il au gesturile personajelor, in special momentul fotografierii celor doi indragostiti,
Gheorghe (actorul Vlad Ropot) si Rusanda (actrita Rudanda Radvan) si dramatismul actiunii pentru
cel de-al treilea personaj din triunghi — Domnica (actrita Corina Rotaru), cand Rusanda repeta, mai
bine zis 1i arata acesteia cum s-au fotografiat cu Gheorghe.

Scena din spectacol creeazd durerea, deznddejdea celeilalte fete prin felul cum urmareste, cu
frica, raspunsurile si gesturile repetate ale Rusandei. Reactia Domnicdi transmite foarte bine starea,
durerea unui esec al primei dragoste, momente bine realizate, autentic din punct de vedere psihologic
de ambele actrite Rusanda Radvan si Corina Rotaru. Starea psihologica a fetei care vroia si nu vroia
sd stie ca cei doi se iubesc este transfigurata artistic la Druta prin psihologism de tip exterior — cand
starea personajului este subinteleasa prin descrierea unui aspect exterior ce face obiectul atentiei
involuntare a acestuia:

,Domnica ba-si leaga, ba-si dezleaga casanca.(...) Domnica s-a uitat trist in lungul drumului,
urmarind unde se duce gdinusa ceea cu gatul gol, dar gdina umbla aiurea.(...) A iesit din ograda si
venea la fuguta spre casa. Venea razand (...), dar stropi curati si fierbinti veneau din seninul cerului,
1 se scurgeau pe obraji, pe barbie, 1 se prelingeau pe maini”.

Sunt doar cateva fraze din text, dar actrita Corina Rotaru le-a trdit si ni le-a prezentat astfel
incét ai vazut si ai simtit si acea dorintd-nedorintd de a afla mai multe despre cei doi, si privirile ei
oprite intr-un singur punct, si frica de a auzi raspunsurile prietenei, si lacrimile de ramas bun de la
prima dragoste. Tot aceasta scena scoate in relief un specific al stilului drutian la nivel de structura a
textului — trecerea treptata a actiunii, a imaginii de la static la dinamic sau invers. Asemenea
particularitate a stiului drutian are, de fapt, functie, de premonitie, alteori de creare a atmosferei, de
accentuare a dramatismului, ultimele doua fiind specifice exemplului citat mai sus.

Replicile personajelor contin esenta celor din textul epic si, totodatd, contribuie la
autocaracterizarea personajelor si la dezvoltarea actiunii dramatice. Felul cum naratorul din textul

epic indica asupra intrarii in canavaua narativa a dialogului dintre personaje (intonatia, opinie proprie
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a naratorului ) este continuat si jucat in mod individualizat n spectacol. La Druta nu este indicat,
descris costumul, vestimentatia personajelor, pictorul de costume Stela Verebceanu le-a realizat astfel
incdt a creat si imaginea timpului greu din perioada razboiului, si stilul inca traditional al
vestimentatiei, toate fiind variate, caracterizand simbolic satul ca un tot si ca diversitate, dar si
miscarea, dinamica timpului, a actiunii.

In diversificarea metodelor de creare a teatralititii un rol important i-a revenit regiei tehnice —
Petru Qistric care, impreuna cu scenograful Iurie Matei au creat imagini dinamice si statice (de
exemplu, sena galopul cailor lui Scridon si oprirea lor in poarta lui Zanel Cojocaru),
multifunctionalitatea scenica a corbului s.a. Scenograful Turie Matei a creat un spatiu de joc ce include
si spatiul psihologic, si spatiul copilului sau al copildriei, 1nsa strivita de razboi, si lumea satului ca
entitate, natura ca parte a acestei lumi.

De asemenea se impune a fi evidentiata conventionalitatea Ostasului si a corbului, personaje-
laitmotiv al actiunii, comportdnd valente polifunctionale si polisemantice: simbolul razboiului,
amintirea de moarte, dar tot acelasi corb este si personajul dupa care alearga copilul Trofimas.

Este de mentionat rolul cantecului traditional in acest spectacol al lui A. Cozub (selectie
muzicald: Alexandru Tarsu). Cantecul contribuie la crearea atmosferei, amplificind elementul
dramatic sau cel tragic. Corul isi pastreaza functia protoscenica si cea din teatrul antic, iar filonul
muzical amplificd si specificul national, fiind totodatd si liant dintre parti, si exprimarea opiniei
satului. Cantecul devine si el parte a unui personaj colectiv care traieste, ajuta omul, crednd imaginea
unei comunitdti Tn miscare. Anume elementul acesta dinamic, shimbarea rolurilor in diferite momente
ale actiunii scenice este o particularitate a viziunii regizorale a lui Alexandru Cozub.

Teatrologul George Banu vorbea de ,,distributiile reduse care reclama o permutate a rolurilor”
ca procedeu specific teatrului de dupd 1990. Aceasta presupune ,,renuntarea la figuranti, ca si la actorii
distribuiti in roluri secundare[...]. Atunci cadnd numarul de interpreti e redus insd, fiecare dintre ei
redevine, din pricina multiplelor sarcini de indeplinit, protagonist. Nu neaparat pe plan dramatic, Ci
pe plan scenic. Fiecare e un agent plenar al reprezentatiei, ca intr-un cvintet sau sextet.[..] Procedeul
da nastere unei solidaritati de grup. Nimeni nu mai e marginal. Fiecare ocupa un loc central.” [14,
p.74-75]. Asemenea caracteristici sunt specifice modului de construire a spectacolului de catre
regizorul Alexandru Cozub.

Teatralitatea personajului se manifestd sub doua forme, in corespundere cu doud traditii

teatrale: ca o concentrare emotional-psihologica a fortelor omului sau ca o ,,conventionalitate”, ca
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martificialitate” a comportarii acestuia. Amintim in acest context ca cercetatorul V. Halizev le-a numit
prin teatralitate de autodescoperire si teatralitate de autotransfigurare. Prima dintre ele se realizeaza
in special prin cuvantul patetic si prin gest, sustinute prin stiri de extaz si de afect. In al doilea caz, el
,»S€ schimba, se transforma si demonstreaza celor din jur nu ceea ce este el cu adevarat, ci se ascunde
sub excentricul jocului, bufoneria, clovneria, stihia inselaciunii” [261, p. 67 ]. Totodata, in opinia
cercetatoarei Poleakova, intr-o operd artisticad aceste forme ale teatralitdtii personajului pot sa se
manifeste si in cazul unui personaj sau poate sa caracterizeze doar unul [246 ].

In ce priveste discursul drutian si, mai ales spectacolul Frunze de dor, un exemplu elocvent il
constituie Scridon, un tanar care este prezentat, atdt in roman cat si in spectacol, dupa felul cum
teatralizeaza viata: se creeaza impresia ca niciodata nu este el insusi sau invers, se pare ca toti il cunosc
doar 1n ipostaza de om care trdieste doar pentru sine, pentru placerile si interesele lui. Personajul se
bucurd cand satul rade de ceea ce spune el, rolul interpretat de Alexandru Plesca este unul apropiat de
cel din textul epic drutian prin gesturile actorului, prin intensitatea vocii, prin limbajul nonverbal
(privirea-asteptare, privirea invingatoare ca ceea ce spune el trezeste interesul, dar si rasul celorlalti).
Personajul drutian se complace in acest rol, dar regizorul si actorul au prezentat si altd fatetd a
caracterului acestuia: nu mai este atat de sigur, de hotdrat in ceea ce face, sentimentul adevarat al
dragostei (nu al flirtului sau al jocului de-a dragostea) pare sa puna stapanire pe el. Scena ce prezinta
visul lui Scridon—indragostitul si neputinta de a scapa de acest, nou pentru el, sentiment nici chiar in
somn este realizata foarte bine atat la nivel comicului cat si la nivelul semnificarii/sugerarii planului
oniric de catre actor.

In cazul lui Scridon, urmérim spectacolul vietii jucat de un om, cu anumite trasaturi pe care el
le transforma prin ludic in esenta caracteristicii sale: 1i place sa fie in mijlocul atentiei, sa fie privit si
auzit, de aici rolul mare al teatralizarii in felul sau de a fi. Orice ar face, orice ar spune, el teatralizeaza
si se complace in acest rol, iar satul apare ca receptor, spectator care sustine personajul, il lauda sau
rade de el. Felul sdu de a fi este prezentat ca la narator, realizat scenic cu maiestrie de Alexandru
Plesca in schimbari bruste de situatii, de stdri, de emotii, prin gesturi largi, prin simulari sau prin
limbaj cand rastit, cand soptit. Actorul completeaza in mod fericit specificul teatralizarii vietii printr-
o0 artd actoriceasca de mare talent, creand un caracter scenic original, iar noi urmarim teatrul unui actor
numit Scridon.

Se stie cd actorii de multe ori apeleaza la anumite replici noi, decat cele din text si ele vin/apar

gratie talentului, din trdirile fiecdruia la acel moment, din cunoasterea profunda a personajului sau,
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din felul cum intra in rol — prin anumite gesturi, tonalitdti, uneori chiar si prin felul cum reactioneaza
spectatorii, devenind si ei participanti activi la crearea rolului. Aceste aspecte le observam si in cazul
actorilor Vlad Ropot — Gheorghe si Rusanda Radvan — Rusanda. Trairile lor sincere, privirile si
tacerile-asteptari sau tacerile-expresii ale sentimentului, gesturile sau rasul zglobiu al Rusandei,
mersul greoi, asezat, cumpatat al lui Gheorghe aduc in imagine individualitati, frumusetea si freamatul
primei iubiri, o anumitd atmosfera. Totodatd, urmarim in mod dramatic, pe parcursul actiunii, cu cine
si cu ce se identificd Gheorghe si Rusanda, trdind experienta lor de a Incerca sa inteleaga ce este viata.

De fapt, personajele din spectacol pastreaza toate calitatile celora din textul narativ drutian, ele
insd capatd o explicatie dramaturgica, se dezvoltd in timp in actiunea din discursul teatral. Or,
versiunea dramaticd a unui text epic ,,totdeauna presupune istorie, dezvoltare, miscare” [250, p. 67],
adica arta scenica, ceea ce se datoreaza viziunii regizorale si artei actorululi.

O asemenea dramaturgie a dezvoltarii chipului scenic, spre care se orienteazad regizorul in
evolutia actiunii scenice, se manifesta la majoritatea personajelor din acest spectacol. Ele realizeaza
scene pline de spectaculos ce presupune, printre altele, ,,prospetime, atitudine contemplativa, iesire
din rutina cotidiana, mirare, tulburare, maiestrie de un fel sau altul, deschidere spre visare, spre
incantare...”, aceastd caracteristica, dupa S. Marcus, ,, apreciaza gradul de spectacol al unei secvente
de evenimente” [141].

In acest sens, cata spectaculozitate, adica prospetime in amintiri, catd mirare, tulburare,
smulgere din contigent, incantare creeaza scena valsului interpretat de Scridon (Alexandru Plesca) si
Domnica (Corina Rotaru)! Este un zbor al muzicii, al tineretii, al frumosului, este o nostalgie pentru
unii dintre noi, este si o Incredere in sine sau un optimism de cateva clipe de bucurie ale Domnicai!
Plutirea parca in univers, in lumea frumosului, a basmului de alta data — asta este spectaculosul ce te
uimeste prin/in aceasta scena-traire intensd atat de actori cat si de spectatori.

Principiile teatralitatii din textul epic drutian — scenicitatea, vizualitatea, spectaculozitatea,
gest, tacere, semnificatiile replicilor — creeaza spatiul-timpul spectacolului. Or, ce si cat spun, ce
semnificatii confera dialogul tacut, din ne-spus pana la capat, din puncte de suspensie in textul narativ
si din tacere, frica de cuvant sau de rostire, abia ridicand ochii sau coborand privirea — nu este dialogul,
Cci migcarea sentimentelor, frica de a rosti si in acelasi timp, fericirea de a auzi si a raspunde, a asculta,
a comunica cu celalalt, pe care se pare ca il iubesti. Scenele psihologice de acest tip sunt create cu

traire sincera de Vlad Ropot si de Rusanda Radvan.
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Astfel de argumente sunt multe in acest discurs teatral, unde psihologismul drutian din proza
transcende in aspecte ale teatralitatii actorului, care realizeaza artistic In mod convingator, transpus 1n
gesturi, In priviri, In chicoteli sau in nemulfumire de sine a Domnicai, in nedorinta de a se impaca cu
ceea este acum, in prezent, in realitate realizate de Corina Rotaru. Rezigorul le-a surprins, le-a prins
foarte bine aceste insule psihologice, polisemantice din textul epic si, In cele din urma polifuctionale
si le-a dat libertate si incredere actorilor. Caci ce spune, ce semnifica gandurile unui Scridon realizate
intr-o scend dinamicd, cu valente onirice, dar in care se regaseste, totodata, si stilul drutian al
schimbarilor de scene dinamice cu cele statice in textul sau narativ, dar si noutatea interpretarii scenei
in discursul teatral.

Conventionalul si simbolistica ostasului si a corbului aduc 1n actiunea scenica nu doar razboiul,
moartea, durerea celor ramasi sd astepte vesti de pe front. AceSte personaje actioneaza, chiar la
inceputul actiunii in scena sunt prezenti ostasul, corbul, invaluiti intr-un fum, ca 0 neclaritate, ca vis
si se imprastie peste tot, de parca ar fi la o margine de lume. Ele, aceste doud personaje, devin laitmotv
in actiunea scenicd, simboluri pe care se structureaza planul prezentului, amintind de alt spatiu al
desfasurarii evenimentelor, devenite actuale la premiera spectacolului — razboiul.

Scenicitatea, de multe ori, este creatd pe baza principiului dialogic, cu valente de autenticitate,
de catre personajele Scridon si Domnica, cum este in momentul cand isi iau ramas bun la plecarea
flacdului la instructii: aici e si dorinta lui de a fi in rand cu ceilalti, de a-1 scrie cineva scrisori, dar si
neputinta Domnicdi de a trece peste adevarata ei dragoste (fatd de alt baiat — Gheorghe), de a se trada
pe sine sau eul ei. Discursul ei gestual (corp, voce) semnifica porniri de ganduri si de gesturi ca un
inceput de dialog, dar intrerupte, in ultima clipa, de fata, ele sugerand ciuda, necazul Domnicai ca
Scridon, si nu Gheorghe, este cel pe care trebuie sa-1 petreaca. Totodata insd gesturile transmit,
semnificd/sugereaza si necesitatea ei de fi in rand cu alte fete. Aceastd dualitate este realizata
convingator de tandra actritda Corina Rotaru.

In acest context, teatrologul Ion Cojar, abordand problema poeticii artei actorului, releva
specificul jocului actoricesc si a individualitatii actorului: ,,Partea din cuvant care se refera la ceea
ce este lucrul pe care il face actorul in scena este act. Actorul realizeaza (aduce in real)
actualizeaza-infaptuieste — sens desprins din alternativa aristotelicd in care se afla orice lucru:

in potentia sau in actu.
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Actor este deci cel care actualizeaza potentialitati virtuale latente, din sfera posibilului.
(Actualizarea este actiunea specifica, procesul infaptuit de actor sau, mai precis, fenomenul care
se petrece cu proptia sa fiinta”) [35, p. 45 ].

In spectacolul lui Frunze de dor regizorul a surprins si a relevat prin scenariul sau specificul
teatralitatii din primul roman drutian, n special faptul ca acest fenomen este o dimensiune a existentei
umane, iar teatralizarea vietii — un imbold al credrii personajului artistic, dar si posibilitatea omului
de a se cunoaste mai bine ca identitate. Esenta prozei drutiene, trasaturile personajelor sale au capatat
in viziunea lui A. Cozub o explicare dramaturgica, iar comparatia dintre textul narativ si spectacol
demonstreaza ca gandirea teatrald a scriitorului, sustinutd si completatd de viziunea artistica a
regizorului si de arta actorilor, a scenografului, a intregii echipe de creatie, deschid noi perspective de
abordare a prozei.

Prezenta corului ca personaj, imbinarea epicului cu liricul in structura discursului teatral, rolul
distinct al muzicii in actiunea scenica §. a. — prin asemenea si alte particularitati ale stilului sau
regizoral se deosebesc spectacolele lui A. Cozub, create in baza dramaturgiei lui Ion Druta si a lui
Dumitru Matcovschi, in comparatie cu alte montari ale textelor acestor autori, realizate anterior pe
scena aceluiasi teatru.

In spectacolul Casa mare de Ion Druti (premiera a avut loc in aprilie 2016), Vecina
binevoitoare, Vecina obiectiva, Vecina rauvoitoare, care actioneaza ca si corul — impreuna, ca personaj
colectiv, dar, in acelasi timp, fiecare membru al corului (vecind) isi exprima punctul de vedere diferit
asupra faptelor, evenimentelor sau preia opinia celeilalte. Se manifesta in acest mod o trecere de la
modelul antic al corului, care, in acceptia lui Aristotel, trebuia sa aiba functia unui personaj unic si sa
amplifice impresia spectatorului (prin participarea corului la actiune).

Opunerea structurald actorului de catre cor, pe de o parte, si publicului, pe de altd parte,
evidentiaza rolul de intermediere intre protagonist si spectator. Si dacd coristii nu se individualizau ca
personaje scenice (in tragedia antica se indica starea sociald a lor: ,,femei din Corint”, ,roabe,,”
,batrani din Arghos” s.a.), vecinele din drama Casa mare sunt individualizate prin vestimentatie, prin
expunerea propriei opinii si, uneori, preluarea opiniilor celorlalte doud, realizand astfel o rasturnare
de valori, ramanand un personaj colectiv si, in acelasi timp, individualizat prin exprimarea tipului
psihologic si a caracterului fiecareia. Aceste aspecte sunt reliefate convingator, autentic in opinia

noastra, n discursul teatral regizat de Alexandru Cozub.
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Avand deci functia de exprimare a diversitatii opiniilor fatd de evenimente si fapte, corul
indeplineste si functie narativa, el miscd actiunea dramatica, relevand aspecte morale si sociale.
Vecinele vin in casa Vasilutei, chiar si cand ea lipseste si povestesc ce s-a intamplat in familia acesteia,
comenteazd in mod diferit schimbarile din casa ei s.a.

Un alt exemplu este si scena citirii psalmilor, care accentueaza mai multe aspecte ale actiunii
— intrinseci i extrinseci: are functie elegiacd, sugereazad incertitudinea, zbuciumul sufletesc al
Vasilutei si al lui Pavélache, pregateste trecerea la atmosfera actiunii ulterioare. Lectura psalmului 68
despre omul ajuns la zile grele si reactia, atitudinea celor trei vecine constituie o scend din spectacol,
ce imbina functia de comunicare si cea de apreciere a personajului de catre cor — cu relevarea
specificului national prin tipologia unui personaj des intalnit in imaginarul artistic drutian —gura lumii,
satul — o metamorfoza a corului antic. Toate aceste aspecte sunt realizate scenic in mod convingator
de actorii Vitalie Rusu si actritele Cornelia Maros-Suveica, Olga Gutu, Ana Tcacenco, Mihaela
Damian-Ostric.

in spectacolul Pomul vietii de Dumitru Matcovschi (premiera a avut loc in noiembrie 2010),
atestam la acelasi regizor A.Cozub personajul corul cu multiple functii. Cozub aduce in actiune corul,
asa cum 1n textul dramaturgic acesta este prezent doar ca personaj extra-scenic, despre care se vorbeste
doar in didascalii sau in dialogul personajelor: “ne ducem la cor, la repettie” sau ,,de la Nistru se auzea
cantand corul”.

In discursul teatral, corul se prezinti ca o imagine multicolora, format din oameni de diferite
varste, chinuiti dupa o zi de munca, care prezinta cartea de vizitd a spectacolului si creeaza la inceput
o atmosferd construita, se pare la inceput, pe toposul lumii ca spectacol, dar, in realitate spectatorul
va urmari o actiune construitd pe toposul lumii rasturnate, al lumii pe dos. Acest topos al lumii
rasturnate rdmane a fi unul principal, pe baza céruia se strucureaza dezvoltarea actiuinii dramatice.
Oameni impusi sa cante, pentru a nu face de rusine satul la concurs, interpreteaza in mod ludic
cantecul, gesticuland dupa fiecare vers — rand melodic, in asa mod explicandu-i auditoriului esenta
cantecului si, totodata, mimand bucuria de a trai ,,pe acest melag”. Scena devine una comic-trista [73,
p.116-117 ].

Semnificatiile corului in discursul teatral este cea a corului antic, care indeplineste functia de
narator, de opinie a multimii privind actiunea dramatica. Alt rol este cel de personaj colectiv, de
atitudine fatd de cele intdmplate si un altul, compozitional — de divagatie, sustinut si de o functie pur

tehnica — de schimbare a scenei, tabloului, de respiro
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Bucuria cantaretilor, patosul lor mimat pentru a convinge auditoriul (maestru de cor — Stefan
Lutenco), ,,masa infloratd” cantanda se afla intr-un spatiu inchis, negru, spatiu ce continua intr-o bolta
intunecata, de parca ar vrea sa inghita tot. Bucuria interpretilor-coristi, culorile variate, aprinse sau
cenusii ale vestimentatiei lor, lumina ce cade asupra cantaretilor creeaza parca un intuneric si mai
mare in restul scenei, accentudnd un contrast intre bucuria si lumina din prim-plan cu spatiul infinit
si intunecat de dincolo. O asemenea scena deschide actiunea dramatica, realizand, in mod evident,
rolul unui incipit si prefigurand esenta actiunii.

Astfel, intrarea/expozitia face ca spectatorul sa intelegeagd ca subiectul actiunii din va fi unul
dureros de comic si de trist in acelasi timp. El prefigureaza contrastul dintre esentd, realitate si
aparentd, mimare a realitatii (morale, spirituale, psihologice), iar mai tarziu, pe masura ce dezvoltarea
actiunii Tnainteaza, se releva clar un conflict major — dintre eu si supraeu, dintre lumea interioara,
durerile inabusite, refulate ale individului si legile scrise si nescrise ale colectivitatii, ale societatii,
dintre culpa si moralitate.

Semnificatiile corului in acest discurs teatral, regizat tot de Alexandru Cozub, este cea a
corului antic, care indeplineste functia de narator, de opinie a multimii privind actiunea dramatica. Alt
rol este cel de personaj colectiv, de atitudine fatd de cele intamplate, de gura satului si un altul,
compozitional — de divagatie, sustinut si de o functie pur tehnica — de schimbare a scenei, tabloului,
de respiro

Acestea ar fi cateva aspecte ale teatralitdtii ce caracterizeaza visiunea artisticd, identitatea
regizorului Alexandru Cozub, care, revenind la texte semnate de reprezentanti ai generatiilor de creatie
60-70, amplifica si actualizeazd semnificatiile textului dramaturgic prin anumite elemente
protoscenice (corul) si psihanalitice, ca si prin valentele luminilor si ale formelor muzicale diverse
(cantece, instrumente muzicale).

Actualitatea acestei forme protoscenice in arta teatrala, incepand cu a doua jumatate a
secolului al XX-lea, scoate in evidenta imperativul unei intoarceri la originile teatrului si ale
teatralitati, in scopul diversificarii reprezentatiei teatrale, dar mai ales a exprimadrii in mod original a
vox populi. Cercetatorul german Detlev Baur observa intr-un studiu din volumul colectiv Corul in
drama anticd si cea modernd (2004): ,,in domeniul textelor dramatice se arata ci prelucririle antice
se descurca fara cor, 1l dilueaza in figuri individuale sau il reduc considerabil. Piesele ,,mai moderne”
insdfardr niciun fel de referintd la antichitate, ofera mai des coruri, apropiate formal de antichitate,

stiind sa foloseasca calitatile corale pentru un teatru contemporan” [Apud 115, p.166].
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Este o afirmare elocventa in sprijinul ideii regizorale a lui Alexandru Cozub la Teatrul
National ,,M. Eminescu” din Chisindu, care persista in necesitatea prezentei corului in scend, personaj
cu multe roluri si semnificatii estetice, morale, sociale, psihologice s.a. Referindu-ne la receptor, la
spectatori, dar in special la regizor, se confirma faptul ca discursul teatral devine un aspect al memoriei
culturale ca proces continuu prin care ,societatile isi proiecteaza imaginea despre sine si isi
perpetucaza identitatea peste generatii”, dupa J. Assmann [5, p. 18] Astfel, teatrul devine loc al

memoriei, iar spectacolul se prezintd in ipostaza de construct institutional al memoriei culturale.

4.6. Concluzii la capitolul 4

1.In discursul epic drutian se poate observa cum teatralitatea cotidiana capata valori artistice,

estetice printr-o imbinare armonioasa intre cele doua modalitati narative ale discursului: relatarea
(nararea evenimentelor) si reprezentarea (dialogul, punerea in scend a evenimentelor prin intermediul
personajelor), prilejuind astfel o lectura intermediala.

2.Scenicitatea si spectaculozitatea actiunii, aspecte ce vizeaza teatraliatea actorului si releva
trasaturi de caracter ori stari ale personajului, se manifesta in textul drutian prin arta replicii, prin
diversitatea semnificatiilor dialogului, prin procedee ale psihologismului de tipul celui indirect
(descrieri de naturd, interiorul, detaliu artistic, gest, mimica, tacere s.a.). Analizele realizate confirma
arta construirii personajului de diferite varste in creatia lui Ion Druta, fapt relevat si de teatralitatea
romanului si a spectacolului Frunze de dor.

3.Textele analizate demonstreaza ca proza, de multe ori, dicteaza, intr-un fel, regizorului,
realizare a acestui mod de comunicare, desi este unul anevoios, dar suscita interesul actorului de a se
transforma, a trai pe scend. Naratiunea propune uneori regizorului, actorului un rol anume — cel de
narator, povestitor in actiunea scenica. Acest rol demonstreaza, intr-un fel, prezenta auctorulului si
astfel actorul trdieste amintirile, emotiile naratorului, incearca sa prezinte mai aproape de intelegerea
sa viziunea auctoriala.

4.Comparatia realizatd cu spectacolul Pomul vietii, dupa D. Matcovschi, montat de acelasi
regizor, Alexandru Cozub, evidentiaza viziunea lui artistica si, totodata, continuitatea unui model
dramatic - corul, si in spectacolul Frunze de dor.

Problema abordata in acest capitol demonstreaza perspectivele de in-scenare a textelor

narative drutiene, ca si importanta viziunii regizorale in realizarea unor asemenea discursuri. Totodata,
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relatia proza — teatru, teatralititate, in viziunea noastra, demonstreaza atat ideile lui N. Evreinov despre
instinctul teatral al omului, ca si pe cele ale regizorului J. Grotowski care concepe ideea de teatru ca
pe un ,, act nascut din reactiile si impulsurile umane, din contacul intre persoane” [116, p. 37]. De
aceea consideram ca personajul in textul literar narativ prezinta lumea ca teatru sau teatralitatea ca fel

de a fi in lume, iar in discursul teatral si in textul dramaturgic — teatrul ca expresie a lumii.
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5. POETICA TEATRALITATATII IN DRAMATURGIE

Piesele lui Druta imbina organic antichitatea, misterul medieval,
teatrul shakespearian si sunt, in acelasi timp, adanc implantate

in teatrul nostru popular . (lon Ungureanu)

5.1. Didascalia — element de tranzitie de la traditionalism la modernitate

in dramaturgia drutiana

In perioada antica didascalul era cel care invita cuvintele cu actorii si cu corul, adica poetul,
autorul piesei, care era numit si didascal. Apoi a aparut functia de invatator de cor — didascal sau
horodidascal. Acest aspect releva rolul autorului si al celui care invata textul cu actorii si corul, iar
didascaliile mai erau numite procese verbale ale juriului dupa reprezentatiile tetralogiilor — opinia si
prezenta spectatorului. In textul dramaturgic modern, didascaiile constituie semnul trecerii de la text
la reprezentare.

In creatia dramaturgica a lui Ion Drutd se manifesta trecerea de la traditional la modern in
structura textului: titlurile, modul de prezentare a personajelor, conventionalitatea unor aspecte ale
discursului dramaturgic prin amplificarea rolului simbolului si prin diversificarea tipologiei acestuia,
a alegoriei si chiar a unei ruperi a planului logic al desfasurarii actiunii in stil traditionalist; prin
descoperirea/crearea unor tipologii noi de personaje, nu la nivel moral-social, ci la nivelul dedublarii,
tragismului, inchiderii in sine. Didascaliile capata un rol important in formarea unui nou tip de
dialogism si a actiunii dramatice. Astfel, in piesele drutiene, aceste elemente structurale ale discursului
dramatic au nu doar functie auxiliard de explicare a textului primar, de comentare a situatiilor din
scena sau a comportarii personajelor, ci formeaza un text independent. Or, didascaliile in dramaturgia
lui Ion Druta evolueaza si ele in functie de evolutia literaturii si a dramaturgiei in diferite perioade. La
inceput, ele au mai putin o functie cognitiva si mai mult una poetica, dar si de relevare a individualitatii
creatoare a autorului.

In acelasi timp, la analiza acestui tip de demers se impune si o ,,separare” a autorului de
proiectia acestuia exprimati in didascalii, de vocea auctoriala. In textul traditionalist, autorul isi face
aparitia, prezenta Intr-un mod hotdrator prin impunerea indicatiilor scenice, in timp ce la Ion Druta se
observa ca didascaliile formeaza un text independent, un elaborat estetic, cu o anumita poetica, dar si

cu o mai mare functionalitate in economia discursului artistic.
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Primul text dramaturgic al autorului, Casa mare, demonstreaza modul artistic de intalnire — si
tensiune — a celor doua straturi, traditionalist si modern, al discursului dramaturgic la nivel de
structura, conflict, tipologie a personajelor, in care didascaliilor le revine un rol esential. Pornind de
la titlu, constatdm un topos traditionalist si specific national — casa mare. Didascaliile initiale ce se
referd la specie ,,drama in trei acte si zece tablouri” expun un concept de text bine structurat, inchegat
si incheiat, urmand, in mod traditional, dramatis personae (prezentarea personajelor). Aceasta din
urma insa releva o abia vizibila trecere de la traditionalism prin numirea concretd a unor actanti si a
statutului social al acestora (Nistor, tatdl lui Pavalache; Gafita, mama lui Pavélache; Eleonora,
felcerita) spre modern prin exprimarea atitudinii autorului fata de personaje (Vasiluta, o tanara vadana;
Pavalache, flacau tomnatic; lon, tatal Vasilutei, un batran cam fudul de-o ureche; Tudosica, o fata
naiva), trecand spre modernism prin conventionalitatea metonimica a unui personaj colectiv, atestat
si in proza autorului — gura satului (Vecina binevoitoare, Vecina obiectiva, Vecina rauvoitoare).

Se observa nu doar aranjarea personajelor dupd locul si rolul lor in desfasurarea actiunii sau
atitudinea autorului fatd de ele, ci si intuirea de catre cititor a unor aspecte ale conflictului sau ale
tipului de personaj. Astfel, primele doua personaje — Vasiluta, o tanard vadand; Pavalache, flacau
tomnatic — ne fac sa intuim un inceput de relatie dintre ,,tdndara vadana” si ,,flacaul tomnatic”, mai
ales ca substantivele ne indreptatesc sa gandim logic si omeneste: vadana si flacau, dar totusi tomnatic.
O prima si amagitoare esentd conflictuala, una de suprafata, ar fi plasarea personajului al treilea —
Sofica, eleva in clasa a zecea, care ar constitui un element al triunghiului amoros. In acelasi timp, din
alta perspectiva, aceste prime trei personaje prezinta, dupa cum se poate observa, o Invalmaseala a
varstelor si despre ultimul dintre ele autorul nu gaseste decét calificativ de natura sociald — ,.,eleva in
clasa a zecea”, cu toate cd si de aici intuim psihologia adolescentind. Ne convingem pe parcursul
dezvoltarii actiunii dramatice ca in adevar ,,invdlmaseala” pasiunilor, sentimentelor este in prim plan,
devenind fundal al realizarii si dezvoltarii unui conflict moral, de tip antic: nu se poate trece peste
destin, peste datina, peste legea, firea varstei.

Urmeaza personajele in varstd, care ar exprima experienta vietii: parintii Vasilutei si ai lui
Pavalache, ele intregind si mai mult convingerea, intuitia desfasurarii actiunii intr-un mediu familial,
amintind de personajele si conflictele din romanul lui Liviu Rebreanu ,,lon” sau din nuvelele lui Ion
Slavici. Vom constata ca nu sunt lipsite de temei aceste presupuneri ale receptorului (o receptare
primara), discursul drutian in adevar prezinta o tipologie si o lume a satului cum e la Rebreanu si

Slavici, conflictul are, de asemenea, valente puternic psihologice, doar ca urmarile lui eclipseaza alte
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aspecte decat cele ale prozatorilor numiti. In acest fel, Jon Drutd incheaga lent, logic proza cu
dramaturgia, viziunea epica cu cea psihologica din literatura romana si din proza sa de pana la acea
vreme a scrierii dramei Casa mare (schitele si nuvelele din volumele La noi in sat, Dor de oameni sau
romanul Frunze de dor).

Personajele din dramatis personae care urmeaza dupa parinti sunt tipuri sociale si morale —
unul este Petre, invalid de razboi, brigadier in colhoz, iar celalalt trideaza cumva felul de a fi al lui
Pavalache care are un prieten cu un nume Fancic, sau Tudosica, o fata naiva.

Macrodidascaliile de la inceputul fiecarui tablou si scend prezinta acelasi topos — interiorul
casei, cu elementele ei: usa, fereastra, pragul, descrise in diferite ipostaze ce contribuie la crearea
atmosferei, ,,tradand” starile personajelor, lumea lor interioara, conflictul psihologic-moral si avand
partea lor 1n realizarea actiunii din textul primar. Ele sunt ample ca economie spatiald a textului, niste
descrieri poetice largi, in care prozatorul isi tradeaza arta narativ-lirica, poematica din nuvele si
povestiri, dar totodatd aduce un nou suflu in structura textului dramaturgic la acea vreme, care era mai
mult la nivel de indicatii scenice, unde se impune autorul. Aici, la Druta, autorul raiméane la locul sau
(cum este peste tot in imaginarul artistic drutian), dar parcd vrea mai intdi sd convinga
receptorul/cititorul, apoi regizorul, de atmosfera actiunii, de semnificatiile spatio-temporalitatii pentru
intelegerea sau intrarea in actiunea din discursul dialogic si monologic (textul primar). In asa fel,
didascaliile stabilesc un pact fictional cu cititorul, respectiv cu regizorul ca mediator catre public. Din
punct de vedere compozitional, macrodidascaliile incipiente din fiecare tablou creeaza atmosfera ce
urmeaza si, evident, pregateste orizontul de asteptare al receptorului/spectatorului in intelegerea
semnificatiilor actiunii dramatice.

Chiar prima descriere din didascalie este o imbinare dintre elementul traditional cu cel modern
— casa tardneascd, dar nu micd, ci una ,,largd, asezata trainic, tdraneste” — atitudine a autorului fata de
ce Inseamna taranesc fiind ,,trainic”. Interiorul Imbina aceste elemente de vechi si de nou prin metafora
vizuald, de factura luminoasa: ,,In fund — doua ferestre mari, prinse de o usa cu sticld, care, impreuni
cu ferestrele, frumos arcuite toate trei, ocupd mai tot peretele din fatd”. Este un spatiu luminos, iar
dacd am apela la simbolistica ferestrei si a usii, semnificatiile se amplifica: fereastra mediaza opozitiile
induntru — afara, inchis — deschis, leaga intimitatea casei de lumea exterioara. Pe parcursul actiunii,
fereastra devine element al spatiului dramatic cu functie de leitmotiv si care apare de la luminos, la
intuneric si chiar stricat geamul, acoperit, ascuns cu o salincd; pe fereastra priveste adolescenta Sofica,

il asteapta pe Pavalache Vasiluta si-1 petrece. Alta semnificatie a ferestrei simbolizand fata, in mituri,
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in povesti si in poezia de dragoste, este ultimul hotar ce 1i desparte pe doi Indragostiti si ochi ce reflecta
lumea [59, p.59-60].

Spatiul nu pare a fi inchis, chiar daca este o odaie, iar lumina face ca peretele parca sa dispara.
Este premonitia, incipitul deschiderii spre lume a sufletului, a zborului launtric, sustinut de cantecul
stapanei care se taraie in genunchi, stergand fiecare fir de praf. Nu in zadar apare si cuvantul suflet:
,Peretii si tavanul lucrati nu atat cu inima, cat cu sufletul”. Cum ar trebui s realizeze aceasta indicatie-
caracterizare regizorul si scenograful? Ce ar trebui sa inteleaga actorul care va juca rolul? Didascaliile
deci nu sunt doar simple ,,paranteze” In textul dramaturgic si indicatii scenice pentru montarea
acestuia, ci constituie un text elaborat conform unei estetici si care, in functie de lectura atenta si de
personalitatea creatoare a regizorului, actorului ori scenografului, se transforma in actiune traita, in
stdri, senzatii ce capata valoare artistica.

Toate elementele decorului spatial din macrodidascalie imbina, prin simbolismul si
semnificatiile lor, traditionalul cu modernul: masa din mijlocul casei, cu scaune imprejur este un
element al casei mari traditionale, iar tacamurile caracterizeaza stapana si sugereaza asteptarea
oaspetilor. Atitudinea autorului fatd de personaj constituie un element caracterologic pentru cititor,
dar mai ales pentru regizor si actor, in transmiterea/sugerarea felului de a fi si a starii personajului.
Covorul, ,,0 sofca cu ramasite de zestre” sunt si ele Tnsemne traditionale, doar ca detaliul ,,ramasite de
zestre” capata valente diferite: este ceea ce a rdmas din zestrea Vasilutei cand se maritase? Este ceea
ce mai ramane pentru a fi iar mireasa? Ori este o parte a trecutului care nu se mai intoarce? Sunt
interogatii pe care le suscitd lectura didascaliilor, dar si insemne specifice pentru regizori. Elementul
traditional continua prin descrierea exteriorului — metafora ,,creasta unui gard impletit din nuiele”,
»flacdii fac joc”, cu deschiderea spatiului — ferestrele si usile ,,larg deschise”, cu portita, simbol cu
multiple valente in creatia drutiand, cu tufele de liliac, ce introduce o cromatica si luminozitate, o stare
de primdvara, de innoire, in care nu lipseste si un aspect real, social — scoala noua.

Dupd cum este specific pentru Drutd a crea o imbinare armonioasd intre imaginile
static/dinamic, auditive de diferite tipuri, observam si aici dupa descrierea larmei, a bucuriei la nivel
colectiv — jocul in sat — o tacere: ,,Din mijlocul satului razbate mare zarva, mare veselie. Flacaii fac
joc. Odaia e pustie”. Este un contrast abia vizibil, premonitiv dintre sat si Vasiluta, care apare In
imagine ,,de dupa masa si vine in genunchi Vasiluta, stdpana casei, indreptand tolisoarele pe jos”. Dar
este si 0 imagine premonitiva dintre varsta celor care se duc la joc si a ei, care nu este la prima tinerete

si care e departe de zarva celor tineri din mijlocul satului.
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Un alt element modern este psihologismul, reveria, transfigurate artistic in didascalii prin
verbul ,,/ se nazaresc musafiri”, cu care personajul vorbeste, ii invita in casa mare, intr-un limbaj
Specific, oral, amintind de primirea oaspetilor la hram, autorul demonstrand astfel necesitatea
comunicdrii, necesitatea omului de a fi apreciat. La nivelul teatralititii, imaginea devine o forma
metateatrald prin felul cum realizeaza personajul actul teatralizarii, al spectacularului, fapt ce
demonstreaza viziunea originald, modernd a dramaturgului asupra acestui tip de discurs artistic.
Protagonista apare in ipostaza de ,,actrita”, ,,regizor” si ,,scenograf” in acest joc teatral, ce trece treptat
intr-un ,,teatru inconstient” al ei [64, p.451-452].

Majoritatea aspectelor din acest intro denota asadar traditionalul in sens de vechi, autohton,
atat la nivel spatial, cét si la nivel ambiental. In acelasi timp, se simte atitudinea auctorului fata de
personajul principal si fatd de realitatea sociald. Ceea ce accentueaza modernismul discursului
didascalic, ca si al celui dialogic, in general, este varietatea simbolului, alegoria, detaliul artistic,
metonimia si metafora, semnificatiile duble ale fiecarui cuvant din text, care nu poate fi aruncat din
»tesdtura sau canavaua” discursului, ci pare a fi ,,cuvantul ce exprima adevarul” in locul potrivit de
imaginatia artistului.

Aceastd primd imagine ampld, caracterologica, de creare a atmosferei, de previziune are
functiile ei clare in incipitul celorlalte doua tablouri din structura textului. Microdidascaliile ulterioare
capatd functia de laitmotiv, prin revenirea la imaginea casei, a satului, a liliacului, a Perinitei, iar casa
este privita si inteleasd la Drutd ca o parte a sufetului omului, demnitatea, cinstea si motiv de mandrie
a stapanului, e focul din vatra, adapost.

Didascaliile contin/descriu un spatiu care devine martor si participant la actiune, care
predispune la gesturi sufletesti si la desfasurari de actiune, puncteaza momentele de tensiune, marcand
destinul personajelor. Ca si la inaintasul sdu Anton Cehov, pe care Ion Drutd il considera invatator
(didascal in sensul teologic crestin) in ale scrisului, spatiul dramatic drutian este plasmuit si sugerat
in didascalii prin detaliu artistic, prin sugestia decorului. Astfel incit casa mare este locul unde primim
musafiri, unde pastram tot ce e mai sfant, iar liliacul, hora, Perinita devin componente ale acestui
spatiu spiritual si psihologic al personajelor.

Teatrologul Vera Maksimova le numea ,Remarce stranii. Nemaipomenite. Deseori
irealizabile”. Si se/ne intreaba, referindu-se la didascaliile din Casa mare: ,,Cum ar trebui sa faci ca
lampa deasupra mesei sa «ardd obositdy», iar masa ori cd «asteaptd», ori ca «a petrecut» oaspetii?”

[237, p. 417]. De fapt, sunt relevate aici similitudinile viziunii teatrale cehoviene cu cele ale lui lon
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Druté in ce priveste noutatea, inovatia in structura textului dramaturgic la ambii autori, in contexte
diferite. Astfel, respingerea realismului, conventionalismului in structurarea textului dramaturgic de
tip traditional, accentul pe metaford, simbol, pe lirsm sau pe ne-spus pand la sfarsit fac din unele
aspecte ale textului elemente de opera aperta, dupa Umberto Eco.

Primul text dramaturgic al lui lon Druta demonstreaza ca didascaliile sale constituie o etapa
de trecere de la notatia concretd a spatiului si numirea timpului actiunii spre amploarea spatio-
temporald cromatica, poetica, sugestiva, subtextuald sau premonitiva. Elementul traditional, autohton
se imbina organic cu cel modernist: crugul vremii sau ciclul anotimpurilor descris in macrodidascaliile
incipiente ale fiecarui tablou din Casa mare aduce spiritul spatiului mioritic, conceptul de trecere a
timpului, iar subtextul, culoarea, vocile, conventionalismul personajelor — cele trei Vecine, modul de
rezolvare a conflictului este unul actual, contemporan.

In cel de-al doilea text dramaturgic, drama Doina, dramatis personae ,,spun” ori foarte mult,
ori mai nimic, impartind omul si natura, apoi spiritualitatea neamului. Primul personaj este ,,Doina, o
stranie nazarire, marele dar si marele blestem al neamului nostru”, urmatd de oameni: Tudor,
legumicultor; Veta, sotia lui; lonel, Fima, Anton, Maria, Mihai, Gligore, carutas; Ivan Francovici, om
de afaceri. Alte personaje sunt timpul si imaginea simbolica a spiritualitatii etnice, descrise poetic:

»Zile posomorate, zile cu cer senin, nopti infrigurate, seri cu lund plind, amurgiri tarzii si
dimineti culese dintr-un miez de vara secetoasa.

Flori de cires, flori de mar in zbor din copac pe pamant, privelisti de basm si scene reale, balade
populare si versuri scrise de poeti, puzderii de melodii ce-au fost cantate odata si se mai canta si astazi
pe meleagurile noastre”.

Se poate constata o deosebire Intre modul de prezentare a personajelor in prima drama, scrisa
in 1959, si cea de a doua, scrisd in 1968. Aici elementul uman, atitudinea fata de personaje pare a fi
neutrd sau in niciun fel, in schimb se accentueaza elementul poetic, conventionalul, crearea imaginilor
la hotar dintre real si imaginar.

Macrodidascalia spatiala si temporala din actul intai este de asemenea ampld, o descriere
aparte, ce tradeaza viziunea lirico-filozofica a autorului si denota trecerea treptata a traditionalului in
modern, care aduce in fapt o desacralizare a toposului casei si, de aici, a vietii spirituale la nivel de
traditie, obiceiuri populare, dar si elementul crestin, introdus abia vizibil, ca parte a spiritualitatii

neamului.
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Imaginea incepe cu bezna, cu adancurile ce vuiesc, simbolizand arhetipalul, amintind si de
vesnicia naturii — a verdelui si a stejarului printr-o strofa:

JIntr-un bot de huma cruda/ Din adanc de sub padmanturi/

A néscut o mica ghinda — /Chip de frunza si de ganduri.”

Toposul casei ca spatiu sacru este anticipat spatial de un ,,cort verde, ridicat din te miri ce in
fata unei case de tard”, dar tot incepe cu tufele de liliac, insa altfel, mai putine, ce a mai ramas: ,,mai
niste tufe de liliac, mai o ramurd de nuc batran lasata peste ele” — imagine simbolicd ce pledeaza
pentru pastrarea frumosului traditional de la tara, ,,cu tesdturi de vitad sdlbatica”. Casa insd nu se mai
afla in prim plan, ci ,,in fund”, iar ,,fatada casei — o usa larga, doud ferestre cu perdele trase”.
Naratorul/auctorul continud sd numeasca aceasta cort, de parca ar fi temporar, pentru nomazi. E mai
mult aici o didascalie ambientala in care intuim ce se intdmpla cu valorile Casei mari, la nivel national
si la nivel spiritual: se simte o invalmasealad de vechi si nou care intrd adanc in viata oamenilor:

,»O cérarusd cimentatd despica batatura acestui cort, schitdnd oarecum doud incaperi. in
stanga, 0 masa si cateva scaune, pe o buturuga — un rezervor de zinc din cele ce se pun prin coridoarele
scolilor, langa rezervor — un cos cu patlagele. Jumatatea din dreapta pare mai mult o magazie.
Réamasite de bicicleta, 1azi desarte facute pentru transportarea legumelor, cativa saci in jurul unui butoi
enorm, scos din pivnita si avand acum altd menire, un mic scdunas imprejmuit cu vase de stransura.
Amiaza unei zile de vara”.

Este asadar curtea unei case, a unei familii cu multe griji si interese, grabite parcd in tot ce
face, idee sugerata prin ramdsite de bicicleta, butoiul cu altd menire; cararusa cimentata este un aspect
al noului, dar parca taie, rece, batdtura casei, care cu sens initial inseamna mijlocul curtii, gospodariei.
Chiar si timpul este unul la amiaza: fierbinte, inadusitor, dar care sugereaza si amiaza familiei (sau a
neamului?). Personajele sunt descrise si intrd in actiune printr-0 didascalie-preludiu: matusa Veta, fiii
ei lonel, ,,urcat pe niste 1azi desarte, bate cuie sub streasina casei”, si Anton, care ,,apare ocupat si
grabit”, in urma unui zgomot de masina, realizand intrarea in scena ,,cu glas scdzut”, imbiind fratele
sa-1 ajute la descarcat ceva.

Didascalia de incipit se deschide cu intunericul: ,,Scena e numai bezna” si complineste
imaginea metaforica a unui spatiu arhetipal (de demult si de departe) cu un sunet-vuiet ce razbate ,,din
inima acelui intuneric...”. Atmosfera de sorginte arhetipala este amplificata de un alt sunet, strident,
»de parcd cineva ar lovi disperat intr-o poarta”, o chemare sau un semnal din illo tempore ale

strabunilor, toate Tnvaluite in mister (,,lovituri misterioase’) si totodata in preintampinare, premonitie
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ca sunet. Aici se imbina, se intdlnesc doua timpuri, doud semne conventionale teatrale — timpul si
vocea arhetipald cu vocea poetului contemporan prin versurile ce incheie aceastd imagine cu
argumente pe care le-am intuit.

Imaginea din macrodidascalie continud prin ,,luminarea treptatd”, transfigurata artistic prin
metafora ce sugereaza procesul de retragere a intunericului la facerea lumii: ,, Treptat noaptea se
topeste si pe scend apare un cort verde, ridicat din te miri ce in fata unei case”. Verdele semnifica
viata, Inceputul vietii, continuitatea ei, iar cortul adie parcd a nomad cu sensul aici de ,,persoana,
colectivitate care nu are caracter stabil, care ratdceste”, dar si ca o prima casa a omului. Astfel ca
beznei i se opune ori i se deschide verdele vietii, sustinut de ,,flori de liliac, ramura de nuc batran,
tesatura de vie sdlbatica” , imagine ce sugereaza simbolic originile comune ale naturii si ale omului
care a urmat Cuvantul, pastrandu-i taina misterioasa de inceput. Toate Tmpreuna formeaza, banal si
profan, ,,0 minune de racoare unde stapanii isi petrec toatd vara”.

Observam, asadar, cum se imbind imaginile arhetipale cu cele contemporane, in care parca ar
mai salaglui, ar mai intarzia viata contemporanului nostru. Casa, in comparatie cu primul text
dramaturgic al autorului, este prezentata aici pe planul al doilea, doar prin exterior, de parca nu am
avea ce vedea in interior: ,,In fund, fatada casei — usa larga, doua ferestre cu perdele trase”. Astfel e
prezentata casa-familie, casa-spatiu familial, casa-spiritualitate: doar fatada, usa larga (nu larg
deschisd, ca la Vasiluta, ci una mare, nu pare a fi traditionald) si detaliul caracterologic sau/si de
premonitie ,,cu perdele trase”.

Elementul pragmatist contemporan devine tot mai prezent in imaginea spatiald — cararusa
cimentatd (nu mai este cararusa pe care o faceau consatenii lui Onache Carabus, indaratnici, de fiecare
datd alegandu-si ei cdrarea), deci neschimbata, impusa pentru toti. Dar care ,,despica batdtura acestui
cort”, de parca ar despica familia din aceasta batatura si casa cu valorile ei spirituale in doud, dar mai
ales cortul verde ce mai pastreaza starea de candva, din illo tempore. Or, vom observa pe parcursul
dezvoltarii actiunii dramatice cd evenimentele se desfasoara aici, sub cortul verde, si doar finalul e in
casd, unde o aduce, unde salasluieste sau vine cate o data luminarea doinei ca arhetip, pe care Druta,
printr-un antropomorfism, 0 aseaméana cu femeia care pastreaza credintd in Dumnezeu — Veta, mama,
sotia, un simbol al spiritualitati si identitatii etnice.

Astfel, prima didascalie creeazd nu doar spatio-temporalitatea reald, istoricd, ci si una
arhetipala. Apoi, intuim schimbari de stari si de cromatica la nivel de semnificatii simbolice: bezna,

lumina, verde, flori de liliac, frunze de nuc, vitad salbatica, unite si imprastiate sau unind sub cupola
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cortului verde cararea cimentatd, doud parti, doua stari..., abia ajungand sa vedem doar fatada casei
cu focul din vatra, dacd o mai fi arzand. Este aici, la nivel de premonitie, si dedublarea personajului
principal — tatal, Tudor Mocanu, care se zbate intre pragmatismul vietii si suflarea unei luminari de o
clipa a doinei.

Astfel ca informatiile, dar, in special imaginile cu semnificatii simbolice din didascalii au nu
doar functionalitatea credrii spatiului, ci sugereaza tipologii de personaje, tip de atmosfera, probleme
in intelegerea actiunii scenice. In acest sens, din primele iesiri in scena ale fratilor Anton si Ionel
intelegem relatia dintre ei, atitudinea fata de tata si de ciudatenia lui de a asculta cantece vechi, mai
ales doina. Un personaj mai important apare difuzorul, ,,hodoroaga”, ,,pocitura”, numita astfel de cei
doi feciori si constituind, de fapt, un punct de pornire al actiunii, un motiv artistic, dialogul
personajelor capdtind valenta narativa prin povestea concursului, a difuzorului si astfel, intrdm in
caracterizarea personajului principal Tudor Mocanu prin intermediul acestora. In acest caz, difuzorul
si personajul care povesteste au functia de mesager din tragedia antica.

Receptorul sesizeaza in persoana lui Tudor un suflet de poet, ca apoi sa constate altd dublura
a lui: pragmatica, ofensiva, neputincioasa in fata tavalugului vietii, dar si al spiritualitatii ce abia mai
palpaie, el simtind in melodia doinei ,,0 minune cereasca, nascutd chiar atunci, acolo, 1n fata lor. Cum
sedeau ei la masa, au Tnmarmurit cu totii, iar apoi a prins a ninge”, reda cuvintele tatalui feciorul mai
mic. lar melodia doinei ca arhetip cultural este prezentatd ca un dat care nu se aratd oricui, caci
elementul sacru al spiritualitdtii nu poate fi cunoscut, trait doar prin pornirea difuzorului, dupa cum
voieste unul dintre frati.

Contrastul sesizat in didascalie se observa in text, prin motivul difuzorului-rabla si prin felul
tatdlui si al mamei de a asculta muzica: Veta aude vocea crainicului care anuntd Inceperea emisiunii
muzicale ,,in tara doinelor”. De departe, aude o melodie la auzul careia a impietrit. ,,O fi , poate,
cantecul ei de tinerete, o fi fost cantecul de mai tarziu, o fi fost cantecul ei de dincolo de toate”, spune
auctorul in didascalia de facturd kinestezica, teatral-cinematografica, ce sugereaza prin gesturi
sentimentele, starile personajului: ,,La primele versuri matusa, tresarind, a pornit cu mana spre crestet
sl asa a s1 Inmarmurit cu trei degete pe frunte.”

Intra in scena si cel care a procurat difuzorul, Tudor Mocanu: ,,Apare de pe undeva ostenit,
purtat de ale sale, vine langa rezervorul de zinc, umple o canuta, da peste cap, otarandu-se amarnic.
Zareste, Intr-un tarziu, cumpardatura de sub streasina.” Reactia lui Tudor, capul familiei, la audierea

melodiei este comuna cu cea a Vetei: ,,Ascultd melodia pana la capat, sa vada ce avea cantecul sa
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spund, se mird de atata frumusete. Dupa care ramane smerit, molcom, de parca ar fi fost la judecata,
de parca ar fi fost la spovedanie.”

Toate aceste sentimente isi au izvorul in melodia traditionald roméneasca. Un singur cantec
este in stare sa transporte fiinta umana la alte inaltimi, intr-un alt univers. Audierea doinei trezeste in
sufletele personajelor sentimente specifice, astfel ca prin tesatura acestor melodii Veta si Tudor
Mocanu vad ceva neobisnuit, dar, in acelasi timp, drag sufletului.

In asemenea mod, dramaturgul caracterizeaza personajele prin elemente ale teatralititii: gestul,
privirea, tacerea, ce contribuie la relevarea aspectului psihologic, liric si filosofic, totodata, in actiunea
dramatica. Tot astfel se manifesta si aspecte ale conflictului ce se incheagd prin continuarea poeziei
din incipit, ce pare ca se uneste cu poezia unui tandr contemporan, fiul plecat de acasa. Astfel,
didascalia accentueaza nu atat atmosfera, cum e in Casa mare, cat istoria vietili unui neam, a unei
familii si spiritualitatea ce-i acoperd, ii desparte si ii uneste in acelasi timp. Insd tot aici, Druta
transfigureaza artistic unirea timpurilor si a spiritualitatii arhetipale prin iesirea din spatiul illo tempore
de la inceput: ,,si iara apare vocea poetului, continuand poezia inceputa in intuneric: ...Si prin luturile
oarbe,/ Spre un cer c-o randunica,/ Pui de codru-si face cale,/ Pui de codru se ridica.”

Fratii care asculta sunt prezentati in didascalie prin ,,necdjit”, unul ca tatdl bea prea mult si i se
nazare ploaia de flori, iar altul ca tatél fura ciment pentru a-si face gard Tnalt. Aici asistdm, de fapt, la
prezentarea tatalui din perspectiva dedublarii sale, aidoma altor personaje ale lui Ion Druta: Mircea
Moraru (Povara bundtatii noastre), Mihai Gruia (Sfanta Sfintelor/Frumos si sfdnt), Horia
(Clopotnita). Din urmatoarea didascalie ,,Pleacd amandoi. R&manand singura, matusa Veta tot trage
cu urechea spre cutia atarnatd sub streasina casei” , sesizam sau intuim un alt motiv al discursului
dramaturgic, cel in Insingurdrii, apoi al instrdinarii — mama, Veta, pe care n-o iau in seama cei doi
copii si vocea din alta parte a celui de-al treilea, plecat pentru ca nu este inteles. Ceea ce ii uneste pe
cei doi instrdinati de familie — mama si fiul — este melodia traditionala si poezia ca stare de suflet.

Cuvintele poetului-fecior despre cantecul doinei si specificul nostru national este, de fapt, un
discurs auctorial, cu finalitate istorico-cognitivd si educativd la acea vreme — anul 1968. Intreaga
actiune dramatica prezintd imaginea spiritualitatii noastre, ,,matricea stilisticd” a ancestralului suflet
romanesc, ,,stilul interior al vietii sale sufletesti”’, cum 1-a numit Lucian Blaga, le regasim in opera lui
Ion Druté relevate prin descrierea spatiului caracterizat prin ,,deal-vale, in sentimentul destinului, ca

si in melancolia, dorul, duiosia acestui suflet”, exprimat prin melodia doinei, care este o0 melopee.
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Doina apare la Ion Drutd in imagine de ,,flori de mar, flori de cires”, apoi in chip de fata.
Conventionalul, imaginarul preia locul realului, autorul crednd o imagine de basm, la hotarul dintre
real si mitic. Mai intai, pentru a asculta doina ca pe o rugdciune, trebuie sa fii smerit, sa-ti asculti doar
sufletul si personajul drutian este prezentat astfel: ,,Ascultd pana la capat, sa vada ce avea cantecul sa
spund, se mird de atata frumusete. Dupa care ramane smerit, molcom, de parca ar fi fost la judecata,
de parca ar fi fost la spovedanie. Si iata ca prin tesatura acelor melodii incep a se cerne, rotind sub
bolta cortului, flori de mar, flori de cires, flori de zarzar. Nici Tudor, nici Veta nu se mira de una ca
asta. Iar din ninsoare se aratd o coasta de imas”, de unde apare o fata — Doina.

In textele drutiene din anii 1970-1980, structura didascaliilor devine mai putin poetici sau
lirica, incluzand elementul publicistic, dar descrierea, vizualizarea spatiului ramane a fi elementul
caracteristic viziunii autorului. Didascaliile drutiene sunt legate de actiune doar in mod asociativ, prin
imagine metaforica, astfel si in actiunea propriu-zisa raman mai putin importante motivérile logice
ale faptelor personajelor. ,,Elementul poetic este prezent in piesele drutiene ca o opunere sau antiteza
a tot ceea ce este univoc-factologic”, observa criticul Nina Velehova [182, p. 245]. lar lon Cocora,
intr-un articol intitulat Poeticul in teatru, sublinia ca in dramaturgia drutiana ,,substanta e aceea ce
asigurd caracterul marcat poetic al demersului. Lucru sesizabil de altfel, atat la nivel de intrigd, in
datele dramatice, din care se constituie fictiunea, cat mai ales 1in viziunea, in universul sufletesc al
personajelor” [33]. Totodata specificam ca dramaturgul-poet Druta pune pret mai mult pe fantezia
receptorului, pe ceea ce se numeste opera deschisa si coparticipare la receptarea textului.

Concluzionam cd la Ion Druta didascaliile sunt niste poeme aparte, caracterizate prin lirism,
preludiul si postludiul didascalic avand un rol esential in transmiterea starilor, a mesajului. De cele
mai multe ori, didascaliile se contureaza intr-un text coerent, paralel cu textul replicilor. Totodata,
acest aspect al teatralitatii releva o imbinare a liricului cu dramaticul si epicul si, in acelasi timp,
tendintele evolutiei artei la o anumita perioada — de la lirism, psihologism spre un realism dur, spre
publicistica si paradox. Punerea in scena a textelor dramaturgice releva modul de relationare dintre
viziunea artisticd a regizorului si cea a autorului prin ,.fidelitatea” fatd de caracterul primordial al
didascaliilor sau, invers, prin jocul ,,impotriva textului”, regizorul devenind astfel comentatorul
textului si al didascaliilor. Aceste si alte aspecte ale realizdrii scenice a textelor dramaturgice constituie

subiectul ultimului capitol.
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5.2. Valente ale intermedialitatii in textul didascalic: de la ,,pictura verbala” la ekphrasis

Intermedialitatea ca principiu universal de creatie este o caracteristicd dominanta a culturii
artistice contemporane, datoriti diferentierii si universalizarii discursurilor. In acelasi timp, fenomenul
intermedial se prezintd si ca o strategie a autorului de relationare, interactiune a diferitor genuri ale
artei si ale altor tipuri de discursuri in imaginarul artistic. In acest sens, ne vom referi la textul
dramaturgic, care nu este investigat din aceasta perspectiva, exemplificand cu fragmente din creatia
lui Ton Druta, texte in care interactioneaza limbajele muzical, plastic, biblic s.a., contribuind astfel la
crearea unui nou mediu — cel teatral.

Paradigma culturala a intermedialitatii scoate in evidenta specificul viziunii artistice a lui lon
Druta in discursul sau, mai ales ca opera dramaturgica si cea epicd au fost scrise in perioade diferite,
incepand cu anii 1950 pana in prezent, fapt ce implicd analiza imaginarului siu artistic si din
perspectiva turnurilor vizuale, intermediale s.a. Am constatat ca stilul artistic al autorului reflectd nu
doar tipul lui psihologic, modul de gandire, contextualitatea scrierii anumitor lucrari artistice, ci,
totodata, consuna cu tendintele dezvoltarii gandirii filosofice, a stiintelor ce studiaza artele.

In continuare vom evidentia rolul intermedialitatii in poetica textului dramaturgic al lui Ion
Druta, pornind de la faptul ca in teoriile actuale sunt cunoscute mai mult doud tendinte: literar-
picturald (O. Hansen-Love) si muzical-literara, dar adaugand si o metodologie mai noua — cea religios-
artistica (N. Mednis) — si avand drept suport ideea lui M. McLuhan ca mediile de comunicare nu sunt
doar simple instrumente, ci si extensii senzoriale ale fiintei umane si cd mediul este mesaj.

In dramaturgia lui Ion Druta se constata schimbari de paradigma la nivelul spatio-temporalitatii
actiunii artistice, al tipologiei personajelor, al dialogismului ca mod de comunicare si de reprezentare,
al relatiei text primar — text secundar s.a. In modul de structurare a didascaliilor se manifesti mai
pregnant caracterul intermedial al textelor dramaturgice drutiene — prin ,,intdlnirea” si colaborarea
codurilor teatrale, narative, muzicale, religioase s.a., iar viziunea artisticd a autorului demonstreaza,
in mare mdsurd, cd interactiunea si interferenta artelor, a formelor de expresie plasticd au un rol
important In crearea teatralitdtii atat in dramaturgia, cat si in proza sa. Autorul creeaza un teatru poetic
in anii 1960, evoluand spre elementul publicistic si cel realist In anii 8090 ai secolului trecut.

Modalitatile de expresie plastica in realizarea unui teatru poetic (metafora, simbolul, repetitia
si tipurile ei, asonanta, aliteratia s.a.) se manifestd in textul dramaturgic, in special in didascalii, prin
mijlocirea peisajului si a interiorului. Aceste elemente ocupa un loc mai mare in structura textului si

sunt realizate mai amplu in dramele scrise de autor in anii 1960 —inceputul anilor 1970, ele constituind
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si un aspect al intermedialitatii conventionale, dupa tipologia cercetatoarei I. Rajewsky, citatd mai sus.
Or, lirizarea si narativizarea didascaliilor, ponderea elementului descriptiv si al celui reflexiv in
structura acestora scot in evidentd diverse valente ale caracterului intermedial al artelor in viziunea
artistica drutiana.

Avand in vedere faptul cd intermedialitatea este definitd ca ,,prezenta in opera artistica a unor
imagini structurale ce contin informatii despre alt gen al artei”[255, p. 153] sau despre alt tip de
discurs, vom argumenta prin cateva texte dramaturgice modul original al autorului de a transfigura
realitatea in didascalii, prin limbaj plastic-expresiv, prin tipuri de imagini (vizuale, auditive, statice,
dinamice etc.) sau prin peisaj si interior, ceea ce oferd noi orizonturi de receptare a subiectului
dramaturgic de catre regizor, actor, scenograf, muzician.

Atmosfera din actiunea dramatica sugeratd in urmatoarele didascalii din drama Horia este
creatd artistic prin caracterul premonitiv al timpului - ,,0 noapte tarzie de toamnd” si prin prezenta
omului care ,,sade ingandurat la gura sobei, citeste acolo ceva”. La nivelul literaritatii, Tnvioreaza
cumva atmosfera atat conjunctia adversativa ,,dar”, ce ,rastoarnd” parca starea de melancolie din
spatiul actiunii, idee sustinuta de imagine auditiva, de sensul cuvantului ,,poartd”: ,,dar iata ca se aude
portita. Vine cineva incet si ostenit, Incet si ostenit bocaneste la usa”.

Imaginea creeaza atmosfera, sugereaza starile personajelor, iar realizatd scenic aceasta
didascalie implica teatralitatea actorului in arta de a transmite si a crea atmosfera interioard din
actiunea scenica si modul de intelegere a celui care vine ostenit, batand incet la usa. Scenografia,
eclerajul, arta miscdrii scenice implicd la maximum rezultatul crearii teatralitatii al didascaliei.

Un aspect al intermedialitatii conventionale ar fi pictura verbala, prin care se intelege imaginea
verbala, receptatd vizual, a unui obiect din textul literar, care formeaza planul descriptiv si cel narativ
al stilului individual al autorului, caracterizand astfel eul acestuia, viziunea lui artistici. In acest
context, structura vorbirii, a descrierii si a naratiunii este corelata cu principiile gandirii plastice.
Pictura verbald contribuie la concentrarea semnificatiilor discursului si comportd o functionalitate
artistica diversa.

Aspecte ale picturii verbale sunt peisajul si interiorul, care, in calitate de obiecte de experienta
estetica si ca subiecte de judecata esteticd, sunt reprezentari ale spatiului si timpului, ceea ce uneste
pictura cu arta cuvantului si cu arta spectacolului. Asa cum discursul dramaturgic include doua registre
verbale diferite — cel al autorului/auctorului si cel al personajelor, iar literaritatea si teatralitatea sunt

caracteristici ale unui asemenea tip de discurs, functiile artistice ale peisajului si ale interiorului sunt
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si ele variate: evidentiaza viziunea dramaturgului, ,.tradeaza” felul sau de a fi sau refularile sale,
caracterizeaza personajul ca entitate estetica si moral-psihologica, contribuie la crearea atmosferei din
actiunea dramatica s.a.

Conceptul de peisaj, ca si cel de interior, presupun, in primul rand, ideea de spatiu — element
specific pentru structura textului dramaturgic si a celui plastic, pictural. Intr-o operi literara, peisajul
este un tip de descriere a naturii, o imagine polifunctionala a acesteia, cu propriile forma si continut,
ce reflecta stilul individual al personalitétii creatoare, precum si stilul epocii respective. lar interiorul
rezidd In descrierea unui spatiu interior, cu functii de caracterizare a personajului, de sugerare a
modului de viati al acestuia, de creare a atmosferei. in acelasi timp, se poate vorbi de un spatiu interior
al omului — cel psihologic, cel spiritual, care in didascaliile din textele Iui on Druta sunt bine reliefate.

In drama Pdsarile tineretii noastre (1972), macrodidascalia plasmuita din peisaj, descriere de
interior, sustinute de elemente narative, prezintd un spatiu mai larg decat in primele doua lucrari
dramatice ale autorului (Casa mare, 1959 si Doina, 1968). Peisajul aici insa este mai ,,restrans” la
nivelul lirismului, e transfigurat artistic in enunturi scurte, fiind mai putin poetic decat in drama Doina,
de exemplu. Acest fapt denota, in mod evident, si un anume mod de gindire artisticd in perioada
respectiva — anii *70 ai secolului al XX-lea.

,Larg de stepa, dealuri si vii. Amiaza unei zile de vard. Grane coapte, cer senin, liniste si pace.
Cand se naste vreun vuiet, vaile 1l prind si-1 duc pana hat departe, pentru care lucru oamenii, daca au
vreo treaba, nu-si trudesc picioarele, ci se strigd unul pe altul, lasand valea sd alerge.”

Este inceputul macrodidascaliei, un tablou pictural si auditiv creat dintr-un camp lexical al
verii i al campiei, precum si din aliteratie (,,Cand se naste vreun vuiet, vdile il prind si-1 duc pana hat
departe.”). Perspectiva se restrange de la ,,larg de stepd” la o ,,casd veche si saracd, o bojdeucd din
cele de demult. Hornul cuptorului, o masuta, cateva scdunase, o vechitura de scrin.”

Interiorul prezintd ce a mai ramas din traditie (asupra careia insista autorul in primele sale
lucrari), detaliile vorbesc de la sine: ,,0 bojdeuca”, ,,0 vechiturd de scrin” (in comparatie cu ,,sofca”
din casa mare a Vasilutei, in prima dramad), ,.tavanul scdpatat din baiere”. Clarobscurul creeaza
atmosfera din interior, in comparatie cu ,,seninul cerului de vard”, care e si un contrast cromatic cu
functie simbolica, cognitiv-caracterologicd: ,,crucea singurei ferestruici cerneste pe seninul cerului de
vard”. Este, simbolic, crucea pe care o duce matusa Ruta, este negrul (,,cerneste”) opus seninului
cerului, iar diminutivul ,,ferestruica” semnifica si el o mica posibilitate a deschiderii spre exterior,

spre lume a sufletului Rutei, neinteles de majoritatea celor din jur. Astfel ca interiorul capatd ample
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semnificatii, contribuind — prin contrast, simbol, detaliu, clarobscur — la crearea atmosferei in
desfasurarea actiunii, avand, totodata, si functie de premonitie.

Peisajul si interiorul in celelalte parti ale textului creeaza cele doud lumi: a satului si a matusii
Ruta, iar casa (a Rutei, a lui Pavel) are, in principiu, functie caracterologica. Spatiul exterior, mai
restrans sau mai amplu, indeplineste si functia de laitmotiv la nivel de structura a textului, de inchidere
si deschidere sau de ,,inramare” a actiunii propriu-zise din textul principal al demersului dramaturgic.
Astfel, la finele fiecarui tablou si/sau parti din drama ,,Pasarile tineretii noastre” revine peisajul ca
inchidere a actiunii si ca generalizare a atmosferei:

,,Un amurg prelung si pasnic. Peste vai, peste dealuri, acolo unde a apus soarele, mai arde pe
geana cerului un brau rosu, fierbinte. Tihna de jur-imprejur, numai tariecii se aud prin granele coapte
si iard rasare Ingrijorarea cea mare.” Deslusim aici vocea personajului colectiv, o varianta a corului,
este satul care e prezentat astfel ca personaj in dramatis personae: ,,Glasuri strigandu-se unul pe altul
in largul campului”. Auditivul, colectivitatea si spatialitatea sunt caracteristici ale imaginii.

Transfigurat artistic prin metafora si asonanta ce creeaza o imagine sonora, peisajul nu doar
transmite o pace adancd a naturii si a omului, un sfarsit al actiunii din acest tablou, ci si sugereaza,
totodata, prin lexemul ,,ingrijorare”, o neliniste. Astfel, peisajul are functia de fundal al actiunii, dar
si o functie psihologica prin continuarea textului secundar in cel principal (dialogul personajelor). El
releva un spatiu, un timp al zilei, dar si nelinistea satenilor privind starea de sdnatate a lui Pavel, unul
dintre personajele principale.

Aspectul intermedial se manifesta in perspectiva asupra spatiului si a timpului, realizate artistic
prin imbinarea limbajului poetic cu cel pictural-cromatic. Timpul si spatiul se unesc, se contopesc,
imaginea exprimand efectul ,,intinderii” momentului apusului de soare — un desen ritmic-intonational
lent, care parca linisteste, insa contrastul sonor al taraiecilor realizeaza trecerea la starea incordata a
oamenilor din actiunea dramatica. De altfel, cum am mentionat supra, criticii de teatru au evidentiat
specificul didascaliilor lui I. Drutd chiar la aparitia textelor sale, numindu-le ,,stranii, fara precedent;
de multe ori irealizabile” (Maksimova) tocmai pentru modul original de ,,imbinare” si colaborare a
registrelor narative, lirice, plastice in reliefarea spatiului, timpului si a modului de desfasurare a
actiunii dramatice.

Textele drutiene rescriu experienta estetica a prozei si a dramaturgiei, deschid un spatiu de joc
intermedial mai amplu, mai bine reliefat, cu valente variate in ,,epopeea teatrald” Hramul Indltdirii

(Biserica Alba). Aici se impletesc discursuri din alte domenii de comunicare: inceputul vecerniei este
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descris prin mijlocirea artei muzicale, a artei plastice si a celei literare — lirice, naratiunea aproape ca
fiind suprimata de aceste coduri in transfigurarea artisticd a melodiei clopotului de la Méanastirea
Neamt.

Metafora si personificare, simbol si muzicalitate, picturd verbald si graficd — toate impreuna
creeaza tabloul spiritual al ceea ce se numeste pregatirea de rugiciune, de citirea psalmilor: ,,Prin
umbrele noptii abia de se deslusesc ferestrele nalte ale unei incaperi voluminoase. De undeva de sus,
clopotul cel mare anuntd, incet si domol, miezul noptii. Undeva jos, sub geamuri, strajnicul incuie
portile de fier. Se lasa o liniste adanca, absoluta, si pe fundalul acelei linisti, se aud pasi batranesti. O
umbra adusa din spate, cu un capat de lumanare in mana, strabate incet intunericul, dar, la un moment
dat, intunericul prinse glas: «Blagosloveste, Parinte!»”.

Este incipitul acestui text dramaturgic — didascalii functionale, ce contribuie la crearea
atmosferei din actiunea scenica, transfiguratd artistic, dupa cum se poate observa, prin descriere-
privire din/dinspre exterior spre interior si de departe spre aproape. in aceasta intrare in actiunea
dramaticd, se Imbina, se intdlnesc grafica, pictura — descrierea de exterior si de interior, elemente de
film si de muzica. Stilul popular al nararii, al descrierii/vederii lucrurilor transmit — intr-un registru
muzical, al muzicii bisericesti, dar si prin muzicalitatea cuvantului sau in registru pictural —imaginea
pregatirii catre rugaciunea miezonopticii la Manastirea Neamt, care il avea ca staret (egumen) pe
Paisie Velicicovschi — unul dintre personajele principale din acest discurs drutian. Codul filosofic-
spiritual este transmis prin cel muzical, pictural, dar si prin ludic: ,,La poalele Carpatilor, stravechea
manastire Incepe a se gati de slujba de la miezul noptii. Doua ciocane de lemn, varsate pe-o fata de
scandura, aleargd, Tmpletind cunune fel de fel. Trezit de zgomotul zburdalnicelor ciocane, ofta din
adancuri marele clopot al Neamtului.”

Atmosfera creatd in didascalii continud actiunea din textul principal — dialogul personajelor
Paisie Velicicovschi si calugarul Ioan. Istoria citirii psalmilor la slujba de la miezul noptii, istoria
primilor crestini este sustinutd de melodia clopotului, transfiguratd prin personificare, simbol,
metaford, ce creeaza imagini dinamice:

,» Lreziti de clopotul de veghe al manastirii, au prins glas si sfetnicii. Fara a-l strdimtora cat de
cat pe atotputernicul stdpan, au pus mana de la mana, ajutand patriarhul in urzirea stravechiului pod,

pe care, de cand lumea, tot ce e pamantesc si trecdtor urca spre cele vesnice, spre cele sfinte.
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»|--.] Vuietul ce domnea in clopotnita o fi starnit droaia de clopote mici. Trezite din somn, s-
au repezit nebune 1n toate cele patru parti ale lumii si, pentru a nu tulbura cu totul noaptea lasata de
Domnul pentru odihna, clopotul cel mare i-a acoperit, i-a reintors, i-a infasat, i-a culcat.”

Imaginea muzicald este creata aici prin mijlocirea ludicului — jocul si starile copiilor (,,droaia
de clopote mici”), prin descrierea dinamismului si a polifoniei sonore (vuietul” clopotului mare, cele
mici ,,S-au repezit nebune in toate cele patru parti ale lumi”), clopotul mare in ipostaza unui matur
care stie sa cuminteasca copiii — in registru muzical e stingerea treptata a sunetelor (,,clopotul cel mare
i-a acoperit, i-a reintors, i-a infasat, i-a culcat”). Astfel, sistemul de mijloace expresive ale limbajului
muzical, ca si structura unui asemenea tip de discurs, au menirea de a intregi — vizual, auditiv, spiritual
— sensul si semnificatiile textului didascalic. Finalul ,,spectacolului muzical” — chemarea clopotului —
se construieste treptat intr-un discurs narativ, muzical, filosofic, iar in alt registru — intr-0 imagine
sinestezica: ,,A oftat, indurerat peste noapte, marele clopot al Neamtului si durerea lui ca un suspin
rupt din inima a tot urcat si urcat, strabatand noaptea, sus, catre Domnul. Sfetnicii principali au urmat
si ei calea stapanului, in urma lor s-au repezit cei micuti, s-au tot urcat si urcat, ba impletindu-se, ba
despletindu-se, pana s-au prabusit intr-o prapastie, la fundul careia se ciorovaiau ciocanele de lemn.
O vreme vuietul de arama mai staruia pe la poalele muntilor, dar in cele din urma s-a stins.”

In realitate, aceasta este o scena muzical-spirituala, inaltitoare. Imaginea se incheie cu profilul
personajelor din actiune la momentul respectiv — Parintele Paisie si poslusnicul loan, pregatindu-se
de citirea psalmilor: ,,O noapte lunga, nesfarsitd, picurd peste-o veche manastire: doud randuri de
lumanari, topite pe jumatate, doud suflete intristate. Unul la un colt, altul la celalalt colt de masa” — 0
picturd verbald, spiritualizata, cu variate valente artistice, care este incipitul actiunii — intrarea in
actiune.

Povestea psalmilor si talcuirea lor in dialogul celor doud personaje, care, de fapt, mai mult se
prezintd ca un monolog-reflexie a lui Paisie Velicicovschi, constituie o paralela cu cele expuse in
textul didascalic intermedial, ce releva auctorialitatea, o ,,intalnire” intre poeta vates (poetul ca proroc,
care are inspiratie divind) si poeta doctus (poetul ca maestru al cuvantului, ca talent) in acest fragment
»poliglot”: ,, (...) dintr-o boare de vant, din faldurile noptii, din picuratul padurilor jilave, rasar cele
doua ciocane de lemn si prind a ne chema, zburdand pe-o fata de scandura. Vuietul lor vine de departe,
din fundul prapastiei, ajunge la manastire, urca Incet pe turla, treapta cu treapta, si smulg din punctul

mort al tacerii marele clopot al manastirii”.
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Pictura verbala este complinitd cu imaginea muzicald, construita din asonanta si aliteratie, din
fraze ritmate, care imagine nu este doar auditiva, ci si vizual-narativa (,,Vuietul lor vine de departe,
din fundul prapastiei, ajunge la manastire, urca Incet pe turla, treapta cu treapta, si smulg din punctul
mort al tacerii marele clopot al manastirii.”).

Asemenea aspecte ale ,,picturii verbale” din didascaliile drutiene au o valoare incontestabila,
demonstrand caracterul intermedial al textului prin modul de corelare si de interactiune a limbajelor
si a structurilor specifice genurilor din arta plasticd sau din cea muzicala in crearea unor imagini
artistice literare cu ample semnificatii general umane. Este evident ca, in special, pictorului-scenograf
ii revine misiunea de realizare-creare a imaginilor si a subtextului din didascalii, dar si regizorului

prin jocul actorului.

Intermedialitate multimediali

Acest tip de intermedialitate rezida in faptul ca acelasi text poate fi sursd pentru mai multe
forme de comunicare artisticd: inscenari teatrale, film, animatie, artele plastice s.a. Dacd ne referim la
spatiul cultural din Republica Moldova, am putea exemplifica prin rescrierea textelor epice (romane,
nuvele) in texte dramaturgice de cétre lon Drutd, prin crearea scenariului pentru teatrul muzical —
opera Casa mare ( libretul V. Teleucd, compozitor M. Kopytman) ori inscenarea romanului Frunze
de dor in viziunea regizorului Alexandru Cozub la Teatrul National ,,M. Eminescu” din Chisinau,
spectacole-filme (Pasarile tineretii noastre, Horia) dupa dramaturgia drutiana ori filmele artistice
dupa scenariul, ulterior text in proza ale autorului — Ultima luna de toamna ( Moldova-Film), filmele
de scurt metraj dupa nuvela Murgul in Crimeea (Hai, murgule, hai...), capitolul Nopti de vara, nopti
de campie din romanul Povara bundtatii noastre, realizat artistic in filmil de scurt metraj A iubi.

Importanta cercetarii rolului elementului muzical in creatia drutiana 1-a subliniat muzicologul
Vladimir Axionov, care a specificat cd textele lui Ion Drutd ,,cuprind nu numai structuri si procedee
muzicale provenite din muzica, dar si simboluri muzicale, si semne sonore”, cercetatorul generalizand
ca opera artistica a acestui autor ,,pune la dispozitia muzicienilor un material bogat si fertil” si ca este
»paradoxal faptul ca acest material si-a gasit o modesta reflectare in creatia componistica” [8, p.37].
Asemenea aprecieri ale specificului operei drutiene presupun abordarea altui tip de intermedilaitate
in imaginarul artistic al autorului, cea multimediala.

Dupa montarea dramei Casa mare, de catre regizorul Boris Lvov-Anohin pe scena

Teatrului Armatei la Moscova (1961), mai tarziu, in anul 1968, la Chisindu, a avut loc premirea operei
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muzicale Casa mare la Teatrul de Opera si Balet. Analizand acest discurs artistic, dupa libretul lui V.
Teleuc, care a pastrat arhitectonica textului dramataturgic drutian, cercetatorul V. Axionov scoate in
evidenta arta compozitorului Mark Kopytman in imbinarea maestrita a limbajelor artelor, precum si a
modernitatii discursului muzical.

Astfel opera este prezentata drept ,,0 chintesentd a unor constante stilistice vizand imbinarea
organicd a exponentilor folclorici cu aspecte caracteristice creatiei componistice universale, textul
muzical fiind unul modern™[8, p.38]. O trasdtura specificd a demersului rezida in alternanta lexiculului
»muzical modern (...) cu cel arhetipal (...) extraistoric. O asemenea functie o are simbolul muzical al
Perinitei, compozitorul apeland la diferite variante ale acestui cantec de joc: de la imitarea versiunilor
lautaresti si citarea variantelor propuse de G. Enescu la transfigurarea radicala a acestui simbol sonor”
[ Idem, p.39].

Rolul corului releva teatralitatea operei muzicale, amintind de semnificatiile protoscenice ale
acestui personaj, dar si evidentiind relatia prototeatru — creatie populara, teatru popular. Corul de
barbati (interpretand cantecul traditional Creste floarea in gradind/trece dorul si-o anind... ,,sund
concomitent cu varianta majord a Perinitei, iar strofa cantata de femei (rdde floarea...), este dublata
de orchestra” [ 8, p.40 ]. Se poate constata ca realizarea artistica a dramei drutiene in alt gen artistic
— opera — releva noi semnificatii ale textului in alt mediu de comunicare, compozitorul M. Kopytman
accentuand si elementul liric, psihologic, dramatic al discursului prim — textul dramaturgic.
Teatralitatea se manifesta si prin prezenta corului de barbati si al celui de femei, care exprima
atitudine, dar si creeaza atmosfera sau are functie narativa.

Cercetatorul A. Danila a accentuat, referitor la opera Casa mare, ca talmacirea libretului mai
intai de poetul I. Tatarinov accentua doar un aspect al acestei creatii drutiene — prologul constiuia un
imn vaduvelor de razboi. Poetul V. Teleuca insa a pastrat in libretul propus de el ,,conceptia piesei,
dar si cea mai mare parte a dialogurilor”, iar in realizarea scenica a fost evidentiat rolul limbajului
muzical ,,emotionant, plin de tensiune tragicd, de culminatii dramatice” [43, p. 37]. Regizorul E.
Platon, dirijorul I. Ciudnovscki, pictorul scenograf F. Hamuraru, corul condus de G. Strezev, dar si
interpretii rolurilor principale T. Aliosina si B. Raisov au realizat drama lirica dupa creatia drutaina.
Doar ca nu a avut continuare spectacolul, compozitorul fiind nevoit sa paraseasca tara, iar spectacolul
interzis.

Viziunea cinematogtrafica a lui Ion Druta poate fi urmarita in toata creatia sa — dramaturgie,

proza, eseisticd. Acest specific al imaginarului artistic al autorului a constituit obiectul de cercetare
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al filmologului Ana-Maria Plamadeala care scria in monografia colectiva Fenomenul artistic lon
Drutd, In anul 2008: ,, (...) indraznim sa lansam ideea absolut necesara a criteriului cinematografic in
hermeneutica operei drutiene” [149, p.382], la finalul unei analize a creatiei drutiene din aceasta
perspectiva [ Idem, p. 374-382 ]. Tot aici cercetatoarea specifica ,,dezinvoltura [lui I. Drutd — n.n.] in
manipularea cu categoriile timpului si spatiului, caracterul audiovizual al metaforei, predominarea
valentelor montajului introspectiv” si al celui paralel, functia dramaturgica a peisajului si a muzicii —
toate fiind, de fapt, din alta perspectiva, aspecte esentiale intermediale in dramaturgia si proza acestui
autor.

Tehnica montajului in literatura a insemnat o trecere de la linearitatea textului, de la
consecutivitatea evenimentelor din subiectul operei epice spre accentuarea relatiilor spatiale, ce se
realizeaza concomitent. De aici si un rol mai mare acordat vizualului, privirii, perspectivei ca
modalitate de structurare a imaginii, ca afirmare a spatio-timpului. ,,Gandirea artistica prin montaj ca
tehnica a dat posibilitatea de a transforma timpul (...). lar proza si dramaturgia le-a urmat” [250, p.
39-40], fapt demonstrat de creatia lui lon Druta si de investigatiile realizate de specialisti din diverse
domenii: cinematografie, muzicologie, naratologie s.a. [83].

Astfel, structura fragmentard sau nuvelisticd a primului roman Frunze de dor, ca si al
Baladelor din campie scoate in evidenta tranzitia de la proza scurtd si traditionald (in cel de a doua
lucrare capitolele au titluri aparte), relevad atat cautarile creatoare ale unor forme narative actuale, ce
ar corespunde imperativelor timpului si, in special, noilor paradigme culturale. Este vorba de
sincretismul artelor, de rolul vizualului in cunoasterea artistica a lumii, de largirea perspectivei in
descrierea omului in lume si a lumii sale etc. Tehnica montajului din film se observa nu doar in primele
scenarii ale lui Ion Druta, ci si in primul sau roman Frunze de dor, fapt ce demonstreaza astazi si
spectacolul montat dupa adaptarea, dramatizarea acestui text de citre Alexandru Cozub la Teatrul
National ,,M. Eminescu” din Chisinau. Discursul teatral releva faptul ca regizorul a stiut sa se mentina
intre opinia autorului, structura romanului si construirea scenariului.

Ekphrasis ca tip de intermedialitate referentiald ori media-citare are un rol important in
crearea imaginii teatrale in textul dramaturgic, fenomen estetic ce se manifesta, in special, in stransa
relatie cu dezvoltarea artei moderne, cu pictura impresionistd si cea expresionistd, care a provocat
nenumarate atitudini, experiente artistice ale oamenilor de arta, relatii reciproce intre diferite genuri
de arta. O demonstreazd nu doar dramaturgia si proza lui A. Cehov sau ,,dramele ekphrastice” ale lui

F. Warner, V. Durnenkov, ci si compozitiile de scend, eseurile, studiile teoretice ale lui Vasili
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Kandinski, la care ecfrasisul ramane a fi o paradigma a discursului sau teoretic, artistic, publicistic.
Pictorul si muzicianul a scris in forma dramaturgica opere numite ,,compozitii de scena” (Cortina
violeta, Sunetul verde, Negru si alb, Sunetul galben), in care didascaliile contin descrieri vizuale ale
scenei (la nivel de culori, iluminare si schimbari ale acestora, miscarea personajelor s.a.). Majoritatea
din aceste texte, ca si ,tablourile” in proza, redau verbal o reprezentare vizualizatd, in forma unui
ekphrasis, artistul atribuind unui timbru muzical o anumita culoare si forma. De exemplu, culoarea
»ascutita” galbenul capata o forma triunghiulara, spre deosebire de culorile cu tonuri mai adanci, care
sunt mai adecvate in forme rotunde (albastrul) sau patrate (verdele).

In viziunea sa, expusi in articolul teoretic Despre compozitia scenicd, fiecare artd are ,,viata
ei proprie”, insa ,,dupa esenta lor interioara, ele sunt asemanatoare: scopul final sterge deosebirile si
releva identitatea interioara”. Ideea wagneriana despre sinteza artelor este sustinuta de V. Kandinski,
insa el considera totusi ca un material necesar il constituie contrapunerile si contrastele mijloacelor de
expresie ale diferitor arte, care nu-si pierd individualitatea, ci contribuie la crearea unor noi imagini,
respectiv la transmiterea diverselor mesaje [225, p. 273]. Aceste si alte idei ale maestrului sunt, de
fapt, preliminarii la ceea ce astdzi numim ,,sinteza artelor si intermedialitate”.

In dramaturgia contemporana sunt atestate lucriri in care textul biblic, arta populari ori cea
a romanticilor, a impresionistilor, a expresionistilor se manifesta ca procedeu ekphrastic sau ca text
aparte, in functie de perioada scrieri lui, de viziunea artistica a autorului si de talentul sau, dar si de
contextul social-ideologic si cel cultural-estetic. Acest tip de intermedialitate se manifesta in textul
dramaturgic sau/ si in cel narativ al lui Ion Druta.

Autorul apeleaza la ekphrasis muzical, exprimat in special prin prezenta unui element
primordial si esential al teatralitatii — corul. In forma intermediala de ekphrasis corul interpreteaza
cantecul A ruginit frunza din vii, care este descris, comentat de narator si de personaj in textul narativ
(nuvela Glasurile) in forma stilului indirect liber, fapt ce demonstreaza o ,,contopire” dintre narator si
personaj — o trasatura a prozei subiective, lirice si, totodatd, un aspect al teatralizarii prozei. Ultima
afirmatie este sustinuta si de alte elemente specifice teatralitatii: privirea sau perspectiva naratorului,
a personajului (satul-spectatori si corul de copii audiat, privit, reactia la cele descrise si exprimate
in/prin cantec s.a. In aceeasi nuveld).

Ca element intermedial, cantecul este descris de personaj (copil, oameni din sat, profesor) si
de narator, contribuind astfel la crearea atmosferei din actiune, la cunoasterea vietii si sufletului unui

neam (nuvela Glasurile, romanul Clopotnita). Mentionam totusi ca doar in nuvela Glasurile acest
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cantec este descris, ,,trait” de personaj, autorul conferindu-i forma ekphrastica, in timp ce in romanul
Clopotnita el are functie structurald de motiv, laitmotiv, trecand, de fapt, in registrul intertextualitatii.

In imaginarul artistic al lui Ton Druta ekphrasis este atestat in structura textului dramaturgic,
cu diferite semnificatii. Vom argumenta cu analiza unei didascalii din drama ,,Pasarile tineretii
noastre”, care e construitd pe baza discursului muzical, dar sustinut si de alte tipuri ale ekphrasisului
— cel psihologic si cel reflexiv. In acest context, evidentiem ca ,.ekphrasisul psihologic transmite
procesul si rezultatul efectului imaginii [vizuale, auditive — n.n.] asupra receptorului, perceptia operei
de artd. In acest tip de ekphrasis descriptiv, accentul este transferat de pe descrierea operei pe
descrierea impresiei subiective, [...] proces numit in psihologia artelor empatie”[ 267, p.54]. in
discursul artistic drutian, realizarea ekphrasisului muzical se Tmbind cu realizarea celui psihologic,
reflexiv si explicativ, acesta din urma insemnand interpretarea textului artistic intru relevarea sensului
profund al imaginilor simbolice, ceea ce creeaza efectul numit ,,iluzie de ekphrasis”, cand este
dezviluitad nu atat opera primard, cat cel care o contempla [194, p.129].

Asa cum ekphrasisul muzical impune regula simultaneitatii desfasurarii obiectului descrierii
si a descrierii propriu-zise, avandu-se in vedere ca discursul ecfrastic si opera muzicalda comporta,
ambele, un caracter temporar, in imaginarul artistic drutian tocmai aceasta relatie dintre arte se poate
constata. in drama ,,Pasarile tineretii noastre”, in didascalii, ekphrasisul muzical este realizat prin
imbinarea elementului de folclor muzical nuptial — Jalea miresei — cu discursul muzical academic —
Balada lui Ciprian Porumbescu, creata prin valorificarea artistica a folclorului. Autorul le-a unit,
demonstrand in fapt cd ambele au devenit creatii populare, de popularitate, cd ambele melodii exprima
sufletul national si starea lui de poezie. Aici se manifesta reflectiile auctorului, expuse direct in
didascalii, text ce imbind limbajul muzical cu cel literar, cu transmiterea starilor, ideilor, sentimentelor
auctorului, dar si, in mod indirect, ale personajelor.

Prin descrierea obiceiului nuptial Iertarea miresei si prin atitudinile personajelor, autorul
surprinde in didascalii atitudini diferite fatd de traditie: mireasa sta ,,0oarecum stingherita de ritualul
acestor datini. Apoi se hotdraste. Se lasa in genunchi, isi lipeste obrazul de perna, de parca ar fi vrut
sd mai fie o clipa copil in aceastd casa, la acesti parinti”. Comparatia explicd, de fapt, sensul prim al
acestui ritual, explicat, expus prin imagini muzicale si psihologice, prin reflectii estetice ale auctorului.

Textul prezintd un scenariu aparte, un teatru in teatru. Drutd demonstreaza astfel continuitatea
expresiel artistice in viata poporului: de la ritual, datind la spectacolul nuntii, insistand asupra unei

etape liminale — Iertaciunea sau lertarea miresei (cu cantecul Jalea miresei) si, in ultima instanta, la
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teatrul profesionist, in care aceste momente, stari din viata omului devin elemente de spectacol pe
scend. Aceste aspecte accentueazd, in subsidiar, viziunea autorului privind relatia traditie —
contemporaneitate, valori spirituale si zborul creatiei si al vietii.

Mentionam cd didascalia este ampla, are functie metateatrala, propunand un tablou aparte al
nuntii si al trdirii acestui moment din viata omului si care comportd, totodata, valoare de memorie
afectivd a protagonistei — matusa Ruta: ,,Muzicantii, dupd ce au tot schimbat priviri ei Intre ei, au
pornit a insaila incet, de departe un cantec de jale, un cantec de dor. Si deodata vioara s-a smuls din
sanul lor. Si-a desfacut aripile, s-a infipt in inaltimile albastre si s-a tot dus, incet si lin, pana nu s-a
topit cu totul undeva hat in largul cerului. O, el intr-adevar era un nepot de-al lui Gabulica, el stia ce
inseamna o nuntd intr-un sat din Moldova, s-apoi era el nascut a canta iertarea. Vioara ba se stinge,
ba prinde iar suflare. Tremura struna ca o frunza pe o creasta de val, dar se tine, pentru ca, oricat n-ar
fi apa de mare si rece, oricat n-ar parea frunza de mica, dar totusi apa e apa si frunza e frunza. Arcusul
spune strunelor ca a fost un mare razboi pe pamant, ca multi din cei plecati nu s-au intors, dar credinta
celor rdmasi a fost mai mare decat lungul asteptarilor, si atunci cand nimeni nu se mai intorcea, femeile
si copiii celor cazuti mai ramaneau sa astepte. Vioara spunea cd din Valea Cucoarelor au plecat
pasarile, ce-au dat nume satului, si in fiecare toamna oamenii nu mai au ce petrece, iar primavara nu
mai au pe cine astepta”.

Descrierea implica stari psihologice, exprimarea modului de perceptie a muzicii, reflectii
asupra vietii si rostului omului in aceasta lume, atitudini fata de relatia traditie — modernitate, toate
transmise direct de auctor si, in acelasi timp, intelese ca stari ale personajului. Treptat, descrierea de
tip ekphrastic se amplifica, ,,se adanceste” in miezul/esenta cantecului/cantecelor, exprimand astfel
impresii ale celor doi — autorul/auctorul si personajul sdu, care parcd se contopesc — o trasaturad
esentiald a stilului discursiv al lui Ion Druta.

Valorificarea artistica a folclorului si relevarea sorgintii folclorice a creatiei moderne este o
alta trasatura a imaginarului artistic drutian, aici se intalneste lertarea miresei cu discursul muzical
academic, Balada lui Ciprian Porumbescu. Impresiile, starile personajului absent — batranul lautar din
nordul Moldovei, dar si ale celui prezent — mitusa Ruta, se contopesc cu cele ale auctorului. In asa
fel, ekprhasis-ul muzical capata valente narative, psihologice, istorice: ,,Cateva sute de oameni au
inmarmurit 1n acel sfarsit senin de toamna, in acea ograda de vadana. Tiganul canta iertarea. Nu, el nu
canta aceeasi iertdciune pe care o cantase bunelul sau. Fiecare vioara isi are glasul sau si cantecele

sale. El canta renumita baladd a lui Ciprian Porumbescu, auzita intr-un mic restaurant din Chisinau,
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cu un nume ciudat «Casa mare». Intrase acolo numai ca sa asculte vioara unui alt mare viorist, pe
nume Ignat. Si el a furat de la Ignat aceasta balada [...] si-o purta prin campie, prin nordul Moldovei,
dar o scotea rar la lumina zilei, fiindca era inca prea tanar si se temea de durerea ei cutremuratoare.
Acum s-a hotarat, si lacrama lumea in jurul lui. Plangea Andron, pentru ca il durea sa dea asa mandrete
de fata dupa unul de-al Cojocarilor. Plangea o fetiscana de-a cuiva, plangea batranica ce a tot stat
langa oale, a pus pe foc si n-a scos nicio vorba. Apoi s-a abatut frunza ceea la mal. Vioara pentru
ultima oara s-a rupt de la pamant, s-a topit in albastrimile cerului si s-a stins Tn departari. Tiganul s-a
coborat de pe scaunul de unde cantase. [i tremurau mainile, 1i tremurau buzele. Alb, dar luminat la
fata, a pornit cu pasi moi si leganati [ ...], cdutand-o pe batrana care 1-a atatat spre o asemenea furtuna.”

Mesajul general al ekphrasisului se afirma in dialogul personajelor care reprezintd doua
generatii, dar acelasi spirit. Tandrul muzicant se destdinuie: ,,[...] asa mi se face dupad iertarea asta
greu pe inimd, ca as da cu vioara asta de-o piatra, as pasi peste cioburile ei si o mie de ani nu m-as
uita in urma...”, iar Ruta caracterizeaza melodia si talentul interpretarii si trairii acesteia de catre
batranul lautar de candva: ,,El ridicase greul cel mare, miscase nunta din loc [...]. Ce sa-ti spun eu,
mai baiete... La fatd semédna cu tine. La trup semédna cu scripca asta, da sufletul lui era ca si cintarea
ceea pe care numai ce ne-ai spus-o...”.

Discursul ekphrastic are deci functie de spectacol al nuntii, cu valente de metateatru, in care
sincretismul artelor si sinestezia au un rol esential. Autorul aduce un omagiu creatiei si creatorului —
celui anonim si celui cunoscut, frumusetii creatiei si a sufletului celuia care stie a canta, dar si al celuia
care poate asculta si trai arta sunetelor. Or, cantecul aidoma fetei ca o frunzd pe apa, sau imaginea
vizuala ce exprima starea, sunetul muzical prin personificarea viorii, a cantecului imprima textului
didascalic valente poetice, lirice. Criticul de teatru Nina Velehova constata ca regizorii lon Ungureanu
si Boris Ravenskih, care au montat piesa la Teatrul Mic din Moscova (1972), au patruns in esenta, in
suflul poetic al didascaliilor, iar intelegerea stilului plastic-sugestiv si polisemantic al acestora a avut
un rol hotarator in succesul spectacolului [182, p. 20].

Realizarea artisticd, Intr-o mizanscend, a acestui discurs ecfrastic in spatiul spectacolului a
demonstrat nu doar aspectul intermedial al didascaliilor drutiene, specificul viziunii lui artistice ori a
regizorului, actorilor, compozitorului, ci si timpul/spatiul cand si unde a fost montat spectacolul. Ca
si la punerea in scend a dramei Doina (intitulatd mai intai Semdandatorii de zapada), in spectacol nu se
canta doina, ciHora fetelor, si in Pasarile tineretii noastre nu se canta Jalea miresei, ci Balada lui

Ciprian. Porumbescu si compozitia lui Eugen Doga intitulata Balada pentru vioara si orchestra.
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Spectacolul de la Teatrul Mic din Moscova (1972), in regia lui B. Ravenskih si I. Ungureanu,
include nu doar interpretarea la vioara a cantecului, ci si dansul, iar Tiganul-lautar are si rol de narator
sau auctor, lecturand toate didascaliile poetice din textul drutian. ,,Prin aceasta figurd a artistului, jucat
de actor intr-0 maniera putin romantica — ea este necesara in acest rol! — are loc o fuziune organica a
tuturor motivelor si temelor spectacolului intr-un intreg. Prin aceasta figura, spectacolul trece parca
imediat in registrul poetic”[51, p.296], observa cu pertinentd un specific al dramaturgiei drutiene
teatrologul si literatul E. lasnet.

In adevir, rolul Baladei lui Eugen Doga din acest spectacol drutian, 1in viuzuinea
muzicologilor, consistd in determinarea ritmurilor si tempourile actiunii dramatice , se prezinta ca
laitmotiv in actiunea scenicd. Totodatd, muzica acestei compozitii creeazd o atmosferd lirico-
dramatica, elegiaca prin sinceritate si prin ,,modul delicat al transfigurdrii sentimentelor”,
compozitorul ludnd ca pre-text melodia cantecului traditional De s-ar face cineva..., din care citam
versurile:

De s-ar face cineva/ Sa-mi citeasca inima,/

Ar citi si-ar tot citi/ Si tot n-ar mai putea gati./

Of, noroace prapadit,/ Mult mai am de suferit,/

Toata lumea-i cu noroc,/ Numa-/ meu a ars in foc.

Coloana sonori la spectacolul Pasarile tineretii noastre, ,,ca fortda de comunicare artistica se
ridicd la nivelul fortei cuvantului, muzica transformandu-se intr-un personaj care creioneaza si
comenteaza actiunea” si ,,in mod cert, substanta expresiei muzicale rezultd din sugestivitatea
imaginilor textului drutian si a viziunii regizorale”[106, p.103].

In dramaturgia, ca si in proza lui Ton Druti, se atestd, in principiu, ekphrasis muzical de
sorginte folclorica, ca aspect al intermedialitatii, despre care am mentionat si vom reveni in alt capitol
la acest aspect. In textul dramaturgic, ekphrasis muzical se manifesti ca un comentariu sau ca reflectii
ale autorului 1n didascalii, dar si cu valente de creare a atmosferei, de pregatire sau de continuare a
actiunii din dialogul personajelor si de caracterizare a lor.

Un alt autor care a apelat la procedeul intermedial al ekphrasis-ului in dramaturgia din
Moldova este George Meniucm cu lucrarea sa Floarea soarelui. Vernisaj, o drama-eseu scrisa in
perioada 1980-1982, drept pre-text pentru autor constituind tripticul lui Van Gogh Floarea soarelui,
despre simbolismul caruia Meniuc afirma ca ,,flacara galbena, viu aprinsa, exprima arderea launtrica

a mesterului insusi”. Lucrarile pictorului ii prilejuiesc scriitorului-dramaturg reflectii asupra artei,
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interferenta artelor oferindu-i receptorului o alta realitate, in care sunt surprinse si transfigurate artistic
momente cruciale din viata lui Van Gogh si a lui Paul Gauguin, autorul reflectand astfel asupra
procesului de creatie, abordand teme predilecte: artistul si creatia sa, artistul si lumea, artistul si
posteritatea [286]. Autorul-receptor demonstreaza astfel esenta unui discurs ekhrastic — interactiunea
dinamica a artelor vizuale si literar-dramatice 1n structurarea subiectului, in conflict, in caracterologie
si, in general, in poetica unei opere artistice.

Fenomenul intermedialitatii demonstreaza diversitatea relatiilor dintre arte si alte discursuri
culturale, in special fluiditatea granitelor dintre diferite medii si potentialul de interactiune a lor intr-
un singur text, cu variate semnificatii. Caracterul intermedial al textului didascalic din dramaturgia
drutiana pune in evidentd o apropriere si 0 empatie a autorului in transfigurarea artistica a realitatii,
iar modificdrile conventiilor preexistente, specifice unui mediu, releva noi valente ale textului sau
dramaturgic. De la pictura verbald la ekhrasis se complineste ideea de intermedialitate Tn imaginarul
artistic al autorului si care contribuie la plasmuirea imaginilor cu valente de scenicitate,
spectaculozitate, pre-mizanscena s.a., iar de modul cum este ,,lecturat”, inteles textul prim, cel literar,
depinde perspectiva de interpretare artistica a acestuia in discursul teatral, fapt asupra caruia vom

reveni 1n capitolul sase.

5.3. Functionalitatea intertextualititii in dramaturgie

Intertextualitatea ca trasatura implicita a textualitatii, desemnand relatia pe care o are un text
cu alte texte preexistente (intertexto — ,,a se insinua in tesatura”), capata un anumit rol in afirmarea
unor idei, principii, valori in demersul artistic, precum si in largirea ,,orizontului de asteptare” al
receptorului. Fiind, in fond, o optiune esteticd a personalitatii creatoare, intertextualitatea imprima
plurivocitate textului, contribuie la reliefarea viziunii artistice a autorului si la intelegerea
semnificatiilor "textului ca lume” de cdtre receptor.

Se cere de mentionat insa, cd intertextualitatea poate fi examinatd atat din perspectiva
functiondrii textuale (modul in care un anume text interactioneaza cu alte texte), cat si din cea a
receptdrii, a lectorului (in acest sens, lectura se reduce ’la o dialecticd memoriald (mnezicd) Intre textul
care e descifrat in acel moment si aceste alte texte pe care cititorul si le aminteste”[153]. Astfel ca
perspectiva hermeneutica, codul hermeneutic al fiecarui receptor are o importanta covarsitoare in
descifrarea unui text, intertextualitatea fiind nu doar element constitutiv, ci si modalitate de

interpretare a acestuia.
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Analizand si interpretand creatia dramaturgica a lui Ion Druta din aceasta perspectiva, atestam,
in primul rand, intertextualitatea de tip folcloric si de tip biblic, cu valente etnoetice, filosofice,
psihologice, spirituale. Vom releva functiile artistice si valorile contextuale ale elementului folcloric
in structura discursului dramaturgic al autorului si in realizarea scenicd a textului. Totodata,
mentionam ca, in lumina celor expuse mai sus, intertextualitatea (de sorginte folclorica, in acest caz)
este abordata la nivel de element constitutiv al discursului dramaturgic si al celui teatral, cu relevarea
functiilor ei structural-ideatice, nu din punctul de vedere expus de M. Riffaterre, ca perspectiva
hermeneutica, ,,modalitatea prin care textul intrd in relatie cu toate celelalte texte ce-1 pot fi asociate”.

Dintre formele intertextualitatii implicite si a celei explicite, ultima (cu formele de citare,
reluare, scene, personaje) se manifestd pregnant in discursul dramaturgic al lui Ion Drutd. Elemente
folclorice la nivel de intertextualitate, cu diverse valente in discursul dramaturgic si in cel teatral, sunt
invocate si evocate de autor in forma cantecului liric traditional, a muzicii de dans (perinita, hora,
sarba), a baladei, a descrierii ceremonialului nuptial s.a. Consistenta semantica, ideatica, dar si
poeticitatea acestor genuri si specii folclorice se Tncadreaza in textul drutian la nivel de tema, motiv,
laitmotiv, personaj.

in dramaturgia drutiand, elementele protoscenice, pre-teatrale, de teatru folcloric se Tmbina cu
genuri si specii folclorice — cantecul, doina, hora, cu elementul crestin. Autorul imbina specificul
etnic, folcloric cu modernitatea in crearea personajelor, a atmosferei si prin modul de expresie artisticd
a ceea ce Lucian Blaga numea ,,stari de nuanta”, exprimate si cantate de popor cel mai des: dorul,
jalea, uratul [19, p. 9]. Asemenea “’stari de nuanta”, dar si psihologismul, arhetipalul sunt realizate
prin lirism, imagini la hotarul dintre real si ireal, mitic — in didascalii ca descrieri si naratiune. In cele
ce urmeazd vom accentua tipul folcloric muzical si elementul crestin in crearea teatralitatii.

Referindu-ne la originile perinitei ca pre-text muzical traditional, constatim multiple
semnificatii ale acestei specii folclorice, care, direct sau indirect, se repercuteaza asupra structurii
interne a textului drutian si, evident, asupra mesajului artistic al dramei. La Inceputuri fiind ,,un dans
al sdrutului in noaptea de Revelion”, perioada ce exprimad ,,starea de imbdatranire, de degradare si
moarte a timpului calendaristic, urmatd de nasterea Anului Nou”, perinita (de la numele pernitei care
se aseza in mijlocul horei si pe care ingenuncheau partenerii pentru a se saruta), ,,a migrat spre
petrecerile mai deosebite din ciclul vietii (nunta, cumetria) si din ciclul calendaristic”[108, p.150].
Astfel ca valentele acestui dans si ale melodiei intr-un discurs artistic se amplificd in functie de

conceptia estetica si de talentul individualitatii creatoare respective.
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In drama Casa mare a lui Ion Druti, melodia perinitei risuni in momentele cruciale din viata
personajului principal Vasiluta si in anotimpuri diferite — primavara, cand se indragosteste: ,,Undeva
aproape se aud patru viori cantand perinita. Vasiluta std nemiscata in mijlocul casei, ascultand-o0. E
melodia care o tulburd, melodia care o raneste adanc, dar e si cantecul ce 1i da viata.”; vara, cand e
fericitd (insa o fericire amaruie): ,,Vasiluta [...] mai ascultd durerea si nebunia celor patru viori.
Deodati in pragul casei apare Pavilache — cu capul gol, intr-o cimasa alba. {i tot asa cum aparuse el
aici cu un an in urma...”; toamna, cand intelege si se convinge pe sine ca fiecare om are umbra lui si
datoria lui pe pamant: “Vasiluta: Ce pot sa-ti dau eu, pacatele mele, ca sa ma tii minte multa vreme?”.

Melodia dansului traditional devine aici fundal sonor al actiunii obiective si celei subiective;
descrisa poetic de autor in didascalii, ea traieste si participa la desfasurarea actiunii din textul principal
— dialogul (si ticerile) personajelor. Perinita se manifestd in acest prim text dramatic drutian ca o
permanenta a existentei omului, ea transmite nu doar ideea de specific national, si anumite valori
etnoetice, ci si stari psihologice, in special de natura elegiaca, ce imprima actiunii un colorit meditativ-
melancolic. Semnificatiile acestui dans se impletesc dureros de dulce in canavaua textului dramaturgic
si al actiunii scenice (ultimul aspect — in functie de viziunile regizorilor), Incét sesizadm si nebunia fara
griji a omului 1n ajun de intalnire a anilor (aici se intalnesc anii biologici ai celor doi protagonisti —
Vasiluta si Pavélache — in iuresul unei patimi ce-si ia avant, asa incat ei devin ,,la lume de ocard” si
de invidie, de lauda etc.).

Este aici, Tn imaginarul artistic drutian, bucuria sarutului pe pernita in centrul jocului —in vazul
lumii, patima iubirii — pe toate le sesizeaza receptorul/regizorul/spectatorul dramei. Melodia-refren,
melodia-prieten rasuna insa altfel peste un an, semnificand alte valori artistice ale actiunii dramatice
— acum se intalnesc nu atat pasiunile celor doi, cat constiinta faptului, pentru Vasiluta, ca exista o
randuiala peste care nu poti trece, existd gura lumii, si supraeul, dar si adevaratul eu al Vasilutei. Astea
intelegem din cuvintele ei in finalul actiunii dramatice: ,,Toate au fost gandite si razgandite. Le-am
gandit bine, le-am géandit in fel si chip [...] Din pricina mea copiii tdi au sa se nascd cu un an mai
tarziu — pacatul ista ii cel mai mare In viata mea. E vremea sd ne despartim...”. Si rdméne cu melodia
perinitei, pe care i-o daruieste si lui Pavalache, ca ceva frumos, trdit din plin, dar de scurtd duratd
(,,Am sa-ti las, iatd, ziua asta de toamna, si aceste patru viori, si perinita lor, fard inceput, fara sfarsit,
dar totusi frumoasa...”).

Prima interpreta a rolului Vasilutei, Liubov Dobrjanskaia, a expus foarte clar acest concept al

viziunii asupra personajului: ,,Rolul Vasilutei mi-a descoperit o calitate rara la oameni — capacitatea
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de a fi fericit in cele mai nefericite circumstante, sd iubesti viata si oamenii chiar si atunci cand soarta
nu este darnica la bucurii. In rolul Vasilutei am vrut si povestesc ce inseamni si poti sa fii fericit...”
[51, p. 67].

Asadar, in drama Casa mare, Perinita si cele patru viori rdman sa sustina fiorul liric, meditativ-
nostalgic al dramei, contribuind astfel la intelegerea mesajului ei, amplificat si de semnificatia biblica
a cifrei patru ca numar sacru si ca simbol al armoniei. Totodata, aceasta cifra mai simbolizeaza si
Hprincipiul feminin”, terestrul, totalitatea celor create si a celor revelate; totalitatea celor
trecatoare”[28, p. 28-29]. Astfel, incat toate sau aproape toate aceste semnificatii le atestam direct ori
in subsidiar In drama lui I. Druta, dansul si melodia perinitei, ca element intertextual in discurs,
concentrand semnificatii psihologice, etice, filosofice, demonstrand talentul autorului in valorificarea
artistica a folclorului.

Semnificatiile adanci ale elementului folcloric, ca si ale celui religios, biblic din aceasta drama
a lui Ion Druta au fost mai putin valorificate de regizori si scenografi in anii 1960 — inceputul anilor
1970, fiind accentuat mai mult aspectul etnografic al demersului drutian sau relatia om — natura, la
nivel ideatic. In acea perioada, doar cercetitorul literar Victor Gatac a investigat rolul folclorului in
structura operei epice drutiene (nu si in cea dramatica), publicAnd un studiu amplu, in anul 1975,
intitulat Romanul si folclorul (I. Drutd. Povara bundatatii noastre), intr-o culegere de articole editata
la Moscova. Se stie ca relatia mit/folclor — imaginar artistic a constituit un element indispensabil
pentru interpretarea discursului literar, dramaturgic, teatral, cinematografic sau al celui din domeniul
artelor plastice de la inceputul anilor 1960 — mijlocul anilor 1970. Doar ca realitatile social-politice
nu au permis afirmarea unei asemenea descatusdri creative a artistului in toata amploarea sa si nici
criticul de artd, cercetatorul stiintific nu a avut posibilitatea sa coboare la izvoarele pre-textului mitic
sau al celui folcloric pentru a releva diverse semnificatii ale unei asemenea intertextualitati. Abia spre
sfarsitul anilor 1980 — Inceputul anilor 1990 s-a putut demonstra ce presupune cu adevarat ,,opera
deschisa” a creatorului de frumos.

Valorificarea artistica a folclorului in primele trei drame ale lui lon Drutd demonstreaza
originalitatea viziunii artistice a autorului prin trecerea de la traditionalism la modernitate in structura
textului dramaturgic, in imbinarea elementelor dramatic, liric si epic In discurs. Totodata, mentionam
ca functia artistica a acestui tip de intertextualitate nu este doar de a transmite idei, de a reinvia trecutul,
ci st de a fi un liant intre textul primar si cel secundar (dialog si didascalii), intre idee si stare, emotie,

perceptie.
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Ca element de structura al textului secundar, cantecul traditional are povestea lui ce continua
in textul primar, Tn actiunea propriu-zisa, contribuind la crearea mai multor planuri in tesatura textului:
planul spiritual, psihologic (amintire nostalgica, traire dureroasa a evenimentelor) si cel real-obiectiv
sau al evenimentelor. In acest context, regizorul are teren de activitate, de creativitate, iar in plan
teoretic s-ar impune o hermeneutica a textului, precum si relevarea semnificatiilor sincretismului
artelor nu doar in discursul dramaturgic, ci, mai ales, in cel teatral.

Discursul religios se caracterizeaza prin anumite trasaturi specifice: ritualitate, teatralitate,
caracter ideologic si ezoteric. Teatralitatea acestui tip de discurs presupune dependenta lui de locul si
timpul realizarii si de implicarea emotionala nu doar a participantilor la acest discurs, ci si a altora
care au atributie la practicile comunicative religioase. Relatia epic — liric — dramaturgic/teatral cu
textele religioase se manifesta pe parcursul evolutiei omenirii in mod diferit (amintim aici doar de
teatrul antic, de dramaturgia Renasterii sau de cea din secolele XX-XXI).

In Marele Text se atesta totusi si germeni de subiecte dramaturgice, de exemplu in textele din
Cdantarea Cantarilor, care prezintd coruri nuptiale barbatesc si feminin, iar unele structuri ale
episoadelor din Biblie comporta potential dramatic. Exemplu ar putea fi Cartea lui lov, ,,capodopera
poetica a Vechiului Testament” (Mitropolitul Bartolomeu Anania), ce se caracterizeaza prin
scenicitate, dramatism profund, constituind, cum se stie, izvor de inspiratie pentru J.W. Goethe in
Prolog in cer din drama sa Faust, anticipat de Prolog in teatru, in care urmarim ideile autorului privind
comunicarea teatrald, specificul ei, vizand, in special, unitatea discursului dramaturgic/teatral.

Formele intertextuale de sorginte religioasd in structurile textelor dramaturgice si ale
discursurilor teatrale au evoluat de la dramele biblice, misterii la drama moderna si cea postmoderna
in care citatul, aluzia, viata unui personaj biblic, al unui sfant au devenit elemente de structura si/sau
subiecte ale respectivelor tipuri de comunicare artistica. Contextul social-politic, ideologic a influentat
totusi aparitia si/sau interdictia unor asemenea texte in diverse spatii culturale.

Specificul intertextualitatii biblice in discursul artistic, necesitatea unor genuri, forme noi
dramaturgice si, respectiv, teatrale, erau accentuate, la 1897, intr-o scrisoare din Paris, de cunoscutul
regizor Konstantin Stanislavski, dupa vizionarea spectacolului Samariteana de E. Rostand, cu actrita
Sarah Bernhardt in rolul principal: ,, [...] este un gen complet nou si minunat, pe care, vai! noi nu-I
vom putea vedea, niciodata”.

De rand cu critica modului de valorificare a textului biblic, regizorul releva totusi caracterul

de rugdciune colectiva teatrala al acestui spectacol, fiind impresionat de semnificatiile si de
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functionalitatea formei teatrale de sorginte biblica: ,,[...] am plans pe parcursul celor trei acte si am
iesit din teatru schimbat complet. Iar «Tatal nostru», expus In minunatele versuri rostandiene”,
pronuntate ,,soptit, printre suspinele publicului, te misca panad la lacrimi.” Visul lui Stanislavski era sa
monteze aceasta piesa, ,,fie si intr-o casa particulara”[252].

Acesta a fost un subiect sensibil in istoria dramaturgiei si literaturii din spatiul totalitar
comunist, asa cum interdictia religiei si, respectiv, a lucrarilor cu asemenea tema a constituit, de fapt,
un principiu al vietii in spatiul exsovietic. Totusi, chiar si In situatia existenta, au fost create lucrari cu
implicatii ale textului religios, incepand cu perioada ,,dezghetului” din anii 1960 si continudnd in
urmitoarele decenii, in special in creatia lui Ion Druti, Cinghiz Aitmatov s.a.. In prima sa drama, Casa
mare, scrisa la 1959, atestaim motivul biblic al psalmilor ca modalitate de afirmare a principiilor de
viata a personajelor. In realitate, semnificatiile adanci ale elementului folcloric, ca si ale celui religios,
biblic din aceastd drama au fost mai putin valorificate de regizori si scenografi in anii 1960-1980, din
considerente politice si ideologice.

In drama Casa mare, imaginea cartii biblice apare mai intai in didascalii: mos Ion, tatil
Vasilutei, ,,purtand o carte veche subsuoara, aprinde cu multa evlavie candela, dupa care incearca pe
furis sa Inchida ferestrele. Apoi vine langa prag, se asaza pe un scdunel josut si frunzareste domol
Psaltirea”. Hotdrat, increzator in cele scrise in ,,cartea veche” (un topos in imaginarul artistic drutian,
ce semnificd Psaltirea, Biblia sau alt text religios, dar evoluand si el (toposul) in lumea fictionala a
autorului si caracterizand, Intr-un fel, perioada scrierii lucrarii, contextele estetice si extraestetice,
sociopolitice: Hronicul satului Capriana — in drama Horia, Psaltirea — in Hramul Inaltdrii), personajul
incepe a citi Psalmul lui David despre omul ajuns la zile grele. Semnele proxemice ca forme ale
teatralitatii (inchiderea ferestrei, aprinderea candelei, rasfoirea psaltirii), simbolistica pragului devin
elemente de construire a atmosferei in scena respectiva, iar versetele din psalm — element intertextual
— contribuie la ,,impletirea”/structurarea actiunii din textul principal in strdnsa consonantd si coeziune
cu cele relatate, descrise, sugerate in didascalii. In asemenea mod, pregitirea pentru audierea lecturii
psalmilor si lectura propriu-zisd sunt puse in relatie cu pregdtirea atmosferei, dar si cu starea
psihologicd a protagonistei - Vasiluta, pe care le sesizdm din textul biblic —atmosfera din casa si starea
apasatoare din sufletul ei, Insd si in disonanta cu cele trei vecine — obiectiva, binevoitoare, rduvoitoare
— care au venit sd vada ce mai face omul cand 1i este greu pe suflet.

Astfel, lectura psalmului accentueaza mai multe aspecte — intrinseci si extrinseci: are functie

elegiacd, sugereaza incertitudinea, zbuciumul sufletesc al personajelor (vdduva de rdzboi Vasiluta si
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dragostea ei tarzie, tinarul Pavalache) pregateste trecerea la atmosfera actiunii din textul principal. O
alta functie a psalmului este cea cognitiva pentru generatiile tinere din anii 60 — °70, dar poate si
pentru receptorii/spectatorii de azi.

Forma psalmului ,,despre omul ajuns la zile grele”, o varianta a psalmului 68 ,,pentru cei ce se
vor schimba”, este expusa de autor in mod original, contribuind la amplificarea stirii morale a
personajului si a atmosferei din casa acestuia. Elementul poetic al textului religios — metafora, inversia
si asonanta, paralelismul — aduce in actiunea dramatica un filon psihologic, elegiac, dramatic, relevand
principiile de viata ale stdpanei casei, dar si momentele 1n care ea s-a ldsat in voia pasiunii: ,,Rusinea
acopera fata mea, ajuns-am strdin fratilor mei, strdin fiilor mumei mele... Si de am plans, umilind
sufletul meu, chiar si asta imi fu de ocara. Si mi-am luat sac drept vesmant, si fost-am lor de proverb.
De mine vorbesc cei ce sed in poarta...”.

Cu mult mai amplu este locul si rolul psalmilor in drama drutiand Hramul Inaltarii (Biserica
Alba) (1979, 2000), subintitulata de autor ,,epopee”, sugerand atat o intoarcere in timp, cat si specificul
speciei — poem epic in versuri, de mari proportii, in care se relateaza fapte de eroism (legendare sau
istorice) de o deosebitd importantd pentru viata unui popor; in care se canta faptele, gloria si
nenorocirile omului. Acest prim element paratextual scoate n evidenta, prin conotatiile cuvintelor, un
spatiu concret — hram, biserica, ce implicd spiritualitatea, credinta si, In acelasi timp, atitudinea,
increderea in ceva frumos si miret — Inaltarea si albul. Numit ,,epopee”, textul incepe sa prinda contur,
sa transmitd anumite semne receptorului in intuirea unei lumi fictionale anume: credinta, biserica,
istoria unui popor cantata, eroizati, plansa, dar si optimismul albului, al Inaltarii[104, p. 217- 226].

In comedia tragica Cervus Divinus (1987, Rugdciunea de seard), elementul crestin da tonul
actiunii chiar din primele cuvinte ale didascaliei de incipit — prin bataia clopotului, dar nu este un
sunet linistitor, ce cheama la randuiala de la vecernie sau la utrenie, cu pietate, cu descrieri nostalgice
ale auctorului, aidoma expunerii intermediale din Hramul Indltdrii, ci vine cu o stare de incordare,
sugeratd, indusa prin sensurile lexicale ale cuvintelor: ,,Rascolind véile, din departare, vin dangate de
clopote si tot vin si vin, rascolind totul in calea lor”.

Imaginea suprapune doud lumi: una spirituala, cu linistea de veacuri a credintei, si alta sociala,
politica, conflictul fiind intuit prin spatiul din centrul capitalei care totusi include, dar nu uneste alte
doud spatii simbolice: biserica si casa guvernului.. Lumea crestind este transpusd prin imaginea

auditiva a ecoului clopotului ce cheamd, dar cu semnificatii de teamd, sugeratd prin intermediul
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aliteratiei si a repetitiei: ,,Rascolind vaile, din departare, vin dangate de clopote si tot vin si vin,
rascolind totul 1n calea lor”.

Cealalta lume — parte a conflictului — este Puterea, transfiguratd metonimic prin formarea
numarului de telefon: ,,Cum aceasta mare ingrijorare strapunge Capitala, se formeaza numarul
respectiv si un scurt zbarnait de telefon taie din zbor acest maret zbucium secular. Se lasa o liniste de
mormant”. Rol de premonitie, de creare a atmosferei si de sugerare a conflictului capata alaturarea
imaginii auditive, dinamice cu cea din ultimul enunt, parcd ,.linistitoare”, dar o liniste ,,de mormant”.

Conflictul este aici de naturd social- morala, reliefand situatia individului intr-un sistem
totalitar, sistem reprezentat prin Comisia din capitald, venita intr-o fostd manastire (acum casa de copii
cu dizabilitati), care incearca sa convinga satenii ca au un trai fericit. Simbolul rasturnat al acestui trai
ar fi o martoagd, un cal batran si bolnav (ce aminteste de murgul in Crimeea din nuvela omonima a
lui Druta), pe care Comisia o da drept un cerb divin, aidoma celui din colindele traditionale, si insista
ca cei invitati la discutie sa afirme ca pe pereti este atdrnatd nu poza unei martoage, ci cervus divinus.

Elementul crestin se manifesta in structura diegezei prin personajele Odochia si Ghita, prin
copilul care 1si spune rugdciunea in semiintunericul din incapere. Doar un singur om, Ghita, afirma
ca nu vede cerbul divin. Semnificatia acestui gest este inteleasa ca disidenta si chiar daca ,,un disident
nu poate nimici Sistemul”, prin atitudinea sa, el ,,ramane impacat cu sufletul, ceea ce este foarte
necesar pentru omul spiritual” [64, p. 449].

Viata si activitatea Apostolului Pavel a constituit sursa de inspiratie pentru Ion Druta, ca si
pentru alti dramaturgi, prozatori, eseisti (James Cannon, Varlam Salamov, Alain Decaux s.a.),
valorificarea Invataturii sale fiind realizata in functie de viziunea personalitdtii creatoare si de
contextualitatea istorica, sociala, politica etc. Ne vom referi la discursul dramaturgic al lui I. Druta
intitulat Apostolul Pavel (Harul Domului, 1996), numit de autor ,,epopee crestina”.

In epistolele pauline, diversele aspecte ale omului intreg, vizut din perspective diferite, ca
relatii ale acestuia cu Dumnezeu, sunt descrise prin notiunile: Inima, Constiinta, Ratiunea, Sufletul,
Duhul omului, Carnea, Trupul. Conceptia Sf. Apostol despre starea morald a omului, notiunile de
omul trupesc si omul duhovnicesc, omul cel vechi si faptura cea noua constituie, in principiu,
esentialul antropologiei Pauline, iar textul contemporanului nostru este o expresie artistica a modului
de intelegere a unora dintre aceste concepte, idei, in stransa concordanta cu actualitatea.

In acest sens, si structura, si limbajul textului drutian are la baza tipul discursiv al epistolelor:

arta oratorica, mai ales ,ritorica convingerii” (Epistola catre Galateni), indreptata spre schimbarea
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comportamentului oamenilor. Limbajul emotional (comparatia, metafora, simbolul) este specific
pentru ritorica epistolelor demascatoare, ca si caracterul polemic. Asemenea trasdturi ale
discursivitatii textelor pauline constituie elemente de structura ale ,.epopeii crestine” a
contemporanului nostru Ion Druta. In acelasi timp, se deosebeste de celelalte forme dramaturgice ale
acestuia, scrise anterior, la nivel de structurd compozitionala si de tipologie a personajelor, polilogul
ia locul dialogului. Apostolul Pavel este prezentat in mod realist in discursul teatral si intr-o atmosfera
creatd la hotarul dintre real si mit in textul dramaturgic.

Conlflictul epopeii lui Druta este necorespunderea dintre doud lumi: una profand, pragmatica,
care pune accent pe semivalori, si alta sacra, a valorilor crestine. Fiecare insa ramane inchis in spatiul
propriei viziuni asupra lumii si a intelegerii esentei lucrurilor: Dacul, vanzator de grane, Elinul,
vanzator de idei, Barbarul, vanzator de vinuri, Scitul, vanzator de arme, Femeia, vanzatoare de placeri,
Fenicianul, vanzator de tristete.

Actiunea are loc in Macedonia, in primul secol de la Nasterea Mantuitorului, spatiul fiind
descris mai putin in didascalii, In schimb fiecare gest, miscare a personajului e surprinsa
cinematografic: ,,In mijlocul poienii o coloani de pietre, asezati in chip de temelie.” Aparitia
Apostolului, numit aici ,,roscovan”, este descrisd metonimic: ,,[...] apare de dupa stanca un cos vechi,
incdrcat cu pietre si, dus pe sus, strica voia buna a tuturora [...]. De sub cos apare un roscovan bine
legat, care, punand povara jos, incepe a zidi, sporind coloana. Cum termina, isi scutura palmele,
zareste stanca, se apropie. Ridica bratul in semn de porunca si stanca se cutremurd, crapd in doua.
Adunatorul de pietre intra, stanca se implineste inapoi. Dupa un timp, Ziditorul, ajuns in varful stancii,
aruncd bratele in laturi si, cu palmele deschise catre cer, de parca ar fi tinut cupola albastrd in ele,
ramane nemiscat ca o statuie. «Voud, Romanilor! Harul Domnului nostru lisus Hristos sa fie cu voi
toti!»

Roma i-a auzit glasul. Adancurile pamantului au inceput a se infiora. Poiana intepenise cu
veselie cu tot, iar Adunatorul de pietre coboara de pe stanca, ia cosul, il scuturd si se duce sa-I mai
umple o data. Cutremuratd de toate cele, femeia vine la marginea prapastiei si rdmane nemiscata,
ascultand departarile.”

Scenicitatea actiunii, detalierea fiecdrei miscéri a protagonistului, insertia fragmentelor din
textele religioase — Biblia, epistolele pauline — si realizarea scenica a semnificatiilor lor constituie o

trasaturd caracteristica a scriiturii dramaturgice drutiene din perioada anilor 1990. Ideile Apostolului
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neamurilor se Intruchipeaza in personaje-simbol, numite mai sus, totodata ele relevand si antinomia
dintre omul duhovnicesc si omul trupesc.

O idee promovatd de autor si care este actuald o reprezintd compatibilitatea si
incompatibilitatea lumii. In discutie cu Apostolul, Elinul sustine ci ,,suntem incompatibili. Nu avem
ochi a ne vedea unul pe altul. Ne nastem cu unghiile gata tintite unul asupra altuia — cu asta ne tinem,
cu asta traim”, iar Sfantul Apostol vine sd-1/sd ne convinga: ,,Ne nastem cu dragoste si predispunere
unul pentru altul. Suntem frati si surori, suntem familia Domnului si, cu binecuvantarea Tatalui, ne
vom aduna la aceeasi masa.”

Iar pregatirea mesei si modul cum o face Pavel, prin convingerea in mod individual, pe fiecare
in parte, ca ar putea si chiar e necesar sa invete a-l asculta, a-1 intelege pe celalalt semnifica, de fapt,
pregatirea pentru a fi crestin, a Intelege principiile iubirii de aproapele. Elementul traditional, folcloric,
»intretesut” cu amintiri-nostalgii ale personajului despre focul din vatrd, paine, contribuie la
construirea unei scene vizual-simbolice cu valente de spiritualitate crestind, in momentul cand
Apostolul o indeamna pe Femeie sa savarseasca ritualul coacerii painii.(supra, 3)

Asezarea in jurul mesei a tuturor — Apostolul, Elinul, Scitul, Barbarul, Dacul, Femeia,
Fenicianul — este simbolul-cheie al discursului dramaturgic. In acest moment al dezvoltarii actiunii
are loc o transformare nu doar la nivelul constiintei personajelor, ci si la nivel de poetica a textului:
evenimentele capiti semnificatii spiritual-metafizice, trec spre un nivel atemporal, general-uman. In
opinia cercetatorului Victor Leahu, textul drutian depaseste o anumita izolare si creste in cuvantul
sacru. In unele episoade, observa el, ,,se simte cum pana dramaturgului sustine mana obosita, fara
puteri a lui Pavel-naratorul si, pe neprins de veste, incepi sa te patrunzi de taina Cuvantului inviat,
nescris, crescand in spatiul si trupul textului vesnic. Dezarmat si surprins de stihia verbului rostit, a
carui intonatie si ritmicd se aseamand cu epistolele Apostolului, fara sd constientizezi, te afli sub
puterea sensurilor biblice”[ 235, p.364]

In acest text drutian, omul-personaj este multiplicat in diverse fete, moduri de gandire, de
apreciere, de intelegere a lumii, iar monologul aproape cd lipseste, un rol mai mare il are polilogul,
personajele intruchipdnd multitudinea umanitatii, dar si trecerea de la omul trupesc la omul
duhovnicesc. Cu toate cd in final totul se intoarce la inceputuri: Cel care le descopera frumusetea
legamantului dintre om si Divinitate este batut cu pietre.

Drama personajului exprima o esentd filosoficd, specifica viziunii artistice a autorului, or,

observa cercetatoarea V. Fedorenco, ,,drama lui apare-[...] atunci cand Sufletul integru, creat pentru o
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clipa din oamenii diferiti, se risipeste, pentru cd Armonia nu poate exista mult. Si eroul cunoaste acest
fapt, ramanand calm. [...] Dar el continua sd adune — pietre si suflete omenesti...”, teatrologul
subliniind lipsa patrunderii in semnificatiile textului la montarea lui in anul 1998, la Teatrul Dramatic
Rus ,,A.P. Cehov” din Chisinau [64, p.456].

Druta evidentiaza printr-o altfel de structura dramaturgica si prin altfel de limbaj — cel religios
— relatia dintre imperativele timpului si formele artistice ce se impun in asemenea momente. De la
lirismul si psihologismul didascaliilor si al actiunii propriu-zise se trece la elementul didacticist,
publicistic, iar metonimiei, metaforei, simbolului le revine un rol mai mare in structurarea discursului
si in reliefarea problemelor, ideilor timpului in care a fost scrisa lucrarea.

Dupa anii 1990, cand s-au deschis bisericile si multi au descoperit Cuvantul Domnului, acest
discurs drutian a fost inscenat la Moscova in Sala Soborurilor a Bisericii ,,Hristos Mantuitorul” (2004,
30 mai) si la Teatrul Dramatic ,,V. Maiakovski”, iar la Chisinau la Teatrul Dramatic Rus ,,A. Cehov”,
in regia lui Veaceslav Madan. Actiunea din spectacolul montat de Asociatia de creatie ,,Duet”
(Moscova, 2004, iulie) se desfasoara intr-un spatiu inchis — o constructie metalicd, asemenea unei
colivii, ca o expresie exterioara a nelibertatii interioare a personajelor, a omului trupesc. In finalul

actiunii dramatice, Apostolul Pavel aluneca, treptat, din colivia oamenilor, pe care i-a vrut sa fie Frati.

5. 4. Concluzii la capitolul 5

1.In dramaturgia lui Ion Druta didascaliile constituie unul dintre elementele teatralititii ce
caracterizeaza atat individualitatea creatoare cat si evolutia formelor teatrale, schimbarilede
paradigma. Am constatat didascaliile drutiene sunt, de multe ori, poeme aparte, caracterizate prin
lirism, preludiul si postludiul didascalic avand un rol esential in transmiterea starilor, a mesajului.
Didascaliile se contureaza intr-un text coerent, paralel cu textul replicilor, releva o imbinare a liricului
cu dramaticul si epicul si, in acelasi timp, tendintele evolutiei artei la o anumita perioada — de la lirism,
psthologism spre un realism dur, spre publicistica si paradox.

2.Evidentiem faptul ca, spre deosebire de intelegerea subiectului ca o fabuld sau accentul pus
pe ierarhia personajelor, intermedialitatea caracterizeaza deschiderea formelor si prezentarea omului
in lume, propune noi priviri auctoriale si largeste sfera ideilor, sensurilor demersului artistic.
Mijloacele intermediale in crearea teatralitdtii textului dramaturgic drutian se referd la codurile

diverselor arte sau non-arte, relevand caracterul vizual al dramaturgiei si al prozei sale, perspectiva
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spatiala sau rolul codului biblic 1n structura si respectiv in semnificatiile acestor discursuri, aspecte ce
presupun si procesul de transmedialitate.

3.Teatralitatea discursului artistic al lui Ion Drutd se manifesta si prin modul de reflectare, de
transpunere in textul dramaturgic sau in cel literar narativ a principiilor formative ale genurilor din
arta plasticd (peisaj, tablou, portret s.a.), din arta muzicala (specificul cantecului traditional,
interpretarea corald, muzicalitatea si ritmicitatea frazei) sau din arta cinematograficd (montajul
paralel, montajul introspectiv ori cel retrospectiv ca procedee compozitionale) .

4.Constatdm ca intertextualitatea in textul dramaturgic al lui Ion Druta se manifesta prin
evolutia de la valorificarea artisticd a expresiilor culturale traditionale (cantec liric, melodii de joc,
ceremonialul nuptial s.a.) la elemente religioase, biblice. Rolul textelor religioase in evolutia formelor
dramaturgice evidentiaza imperativele timpului (cand a fost scrisd lucrarea), viziunea individualitatii
creatoare, schimbarile de paradigma sociale si culturale. Totodata, cunoasterea pre-textelor de acest
tip este o conditie indispensabild in structurarea unui discurs artistic in care ideile, poetica si
simbolismul acestora devin matrice pentru demersul contemporan. Contextul social-politic, ideologic

a influentat totusi aparitia si/sau interdictia unor asemenea texte in spatiii culturale diferite.
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6. SPATIU- TIMP iN TEXTUL DRAMATURGIC SI iN SPECTACOL

6.1. Valente ale atmosferei in crearea teatralitatii textului dramaturgic

Din perspectiva poeticii, concept ce presupune, in acest context, reliefarea unui sistem al
formelor si principiilor poetice specifice viziunii artistice a dramaturgului, evidentiem unele aspecte
caracteristice lui Ion Drutd in crearea atmosferei in textul dramaturgic. Aceasta categorie estetica, la
randul ei, este realizatd/creata treptat, prinde contur dintr-o multitudine de elemente stabilite de
autor/dramaturg, iar ulterior structurate, amplificate de regizor in discursul teatral. Pornind de la
asertiunea ca, in cazul lecturii textului dramaturgic, ,,efectul inceputului” are un rol esential in
sesizarea atmosferei din imaginarul artistic, observam cd primatul atmosferei constituie inceputul
receptarii, prima impresie de intdlnire a cititorului cu universul textului, in special a regizorului,
scenografului, actorului etc.

La modul general, nivelul ,,interior” al formei (subiectul si spatio-temporalitatea) si cel exterior
(organizarea discursiva si ritmico-melodicd) sunt aspectele esentiale in crearea atmosferei. Exista
totodata si anumite dominante emotionale, ,,purtitoare” de atmosfera, specifice viziunii artistice a
dramaturgului. In acest sens, prin metoda analizei intermediale, stilistice si a celei comparativ-istorice
ne referim la elementele credrii atmosferei si specificul ei in imaginarul artistic drutian, accentuand,
in primul rand, semnificatiile textului didascalic — poetica acestuia (peisaj, detaliu artistic, lirism,
metafora, simbol s.a.), pauza ca element al ritmului si al tacerii, atmosfera spatiului si influenta ei
asupra personajelor.

Dupa cum am demonstrat in capitolele patru si cinci, semnificatiile relatiei literaritate —
teatralitate intr-un text dramaturgic, analiza specificului, originalitatii limbajului dramaturgic este un
prim pas in patrunderea in atmosfera discursului, prima impresie si primele emotii ale receptorului.
Avem in vedere expresia cuvantului, creatda la nivel fonetic, lexical, melodic s.a., dar si modul de
construire a cronotopului, a sptaiului scenic si extrascenic. Or, vorbirea personajelor si didascaliile,
caracterul spatio-temporal scenic, de rand cu luminile, sunetele, miscarea personajelor determind si
atmosfera actiunii, ritmul schimbarii episoadelor, tempoul general si tempoul dezvoltarii actiunii.

Analizand demersul dramatugic din perspectiva atmosferei, ne referim la spatiu-timpul
actiunii, la elementele de teatralitate din textul dramaturgic, care sugereaza,exprima/propun/predispun

spre sesizarea/crearea atmosferei In imaginarul receptorului sau/si in conceptul artistic al regizorului,
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scenografului etc. Totodata, acestea scot in evidentd identitatea, viziunea artisticd, ontologicd a
dramaturgului si, ulterior, in spectacol — viziunea regizorului.

Teatrologul german H. Thies Lehmann sublinia in studiul sau Teatrul postdramatic ca emotia
si evenimentul fac obiectul conotatiilor cuvantului ,,drama”, asa incat ,,sentimentul limbii pune
cuvintele ,,drama” si ,,dramatic” in relatie cu o atmosfera, cu intensificarea unor emotii, cu teama si
incertitudinea mai degraba decat cu o anumita structura a evenimentelor” [130, p. 38].

De fapt, textul artistic literar, dramaturgic se caracterizeaza prin anumite forme verbale ce
asigura expresivitatea lui ca un intreg, vorbind 1n acest caz de expresivitate ca o energie emotionala,
ca dispozitie ce poate influenta asupra receptorului. Anume atmosfera, in opinia mai multor
cercetatori, este creatd de expesivitatea textului dramaturgic, al spectacolului, aceasta, expresivitatea,
fiind emotionald, intelectuala, estetica, constituind astfel un intreg polifonic.

La modul general, atmosfera presupune ,,un mediu, conditii Inconjuratoare, situatie”, iar in ce
priveste textul artistic notiunea de atmosferd descrie un anume colorit (pitorescul), o dispozitie, o
tonalitate.

Mentionam ca atmosfera in textul dramaturgic si in discursul teatral este realizata artistic in
mod diferit, deoarece modalititile artistice de creare a imaginii sunt diferite. In textul dramaturgic se
are in vedere relatia teatralitate — literaritate, adica si semnificatiile cuvantului, si pauzele ca puncte
de suspensie, si rolul figurilor de stil, al tropilor, asonantei si aliteratiei s.a. in crearea imaginii,
respectiv a atmosferei.

In discursul teatral — forma artistica sincretici, la care participa in mare masura actorul sau
actantul si caruia ii revine un rol esential in afirmarea ideilor, in transmiterea mesajului — de rand cu
eclerajul, muzica, coregrafia, tonul, ritmul, plastica, costumele, atmosfera presupune un aspect mai
complex. In acest context un rol important ii revine, in primul rand, regizorului care stie/poate s vada
si sa simta atmosfera din lumea inconjuratoare: in ritmul actiunii oamenilor sau in tonalitatea
discutiilor lor, in,,mizanscenele” in care ei se adund in grup in mod liber, arbitrar. Or, atmosfera
emotionald contribuie la crearea stilului unui spectacol, asa cum au demonstrat si studiile despre
procesul de creatie al regizorului [31; 32; 241; 243]. In continuare ne vom referi la modalititi de
creare a atmosferei in textul dramaturgic drutian.

Atmosfera ca aspect al mijloacelor artistice ale artei scenice se afirma in Teatrul de Artd din
Moscova prin creatia dramaturgica a lui A. Cehov. Or, formele deschise pe care le aduce Cehov in

dramaturgie se referd atat la tipologia personajului, cat si la modul de transfigurare artistica, de

197



prezentare a acestuia, la mijloacele artistice, la structura didascaliilor. Dupa cum mentiona regizorul
B.1. Nemirovici-Dancenko, Cehov aduce in textele sale oamenii ,,doar asa cum ii observa in viata si
n-a putut sa-i descrie izolat/desprinsi de ceea ce 11 Inconjoard: de dimineata in roz sau de asfintituri
gri, de sunete, mirosuri, de ploaie, de obloane tremuratoare, de lampa [...], de pian, armonica [...], de
milioane de maruntisuri, care fac viata caldd’[243, p.254]. Dramaturgia cehoviand a impus un alt mod
de a intelege si a realiza actiunea — prin atmosfera, ceea ce se poate afirma, intr-o anume masura, si
despre dramaturgia lui Ion Druta.

Multe dintre textele dramaturgice ale lui lon Drutd constituie o rescriere personald, o
dramatizare a unor texte narative proprii, dupd cum am mentionat anterior. Aceastd ,,colaborare”
geneticd 1n forma rescrierii 1si lasd amprenta si prin modalitatile, procedeele artistice de realizare a
atmosferei 1n textul dramaturgic. Acestea ar fi peisajul cu functie de creare a fundalului, de sugerare
a starilor, detaliul artistic, gestul, mimica, tacerile, pauzele dramatice — puncte de suspensie sau
descriere, expunere de catre narator-auctor, tipuri de repetitie (asonanta, aliteratia, epifora, anafora,
refrenul), largirea spatiului scenic prin includerea in actiune a simbolurilor etnice, poetice, mitice
(clopotnita, Manastirea Capriana, descrierea Moldei ca arhetip etnic s.a. ). Majoritatea dintre ele se
regasesc 1n textul dramaturgic drutian chiar 1n titluri, in dramatis personae, in didascaliile incipiente,
in cele exterioare si interioare si, evident, in modul de structurare, de aranjare poetica a unui intreg
discurs didascalic, urmat de modul de structurare a actiunii in textul principal — dialogul, monologul
personajelor.

Acest aspect al teatralitdtii pregateste psihologic, moral receptorul pentru asimilarea estetica
a actiunii, In mod special pentru ,,intalnirea” lui cu esenta — filosofica, dramatica, psihologica — a
discursului. Or, simboluri precum casa mare sau doina, pasdrile tineretii noastre sau Apostolul Pavel,
Biserica Alba, clopotnita ca titluri sunt urmate de viziunea autorului privind personajele.

Interiorul manastirii, personajul principal, staretul (egumenul) Paisie Velicicovschi si
calugarul Toan sunt prezentati in didascalia de incipit a dramei (autorul o numeste ,,epopee”) Hramul
Inaltarii” (Biserica Albd): ,,Prin umbrele noptii abia se deslusesc ferestrele inalte ale unei incaperi
voluminoase. De undeva de sus, clopotul cel mare anuntd, incet si domol, miezul noptii. Undeva jos,
sub geamuri, strajnicul incuie portile de fier. Se lasa o liniste adanca, absoluta si pe fundalul acelei
linisti, se aud pasi batranesti. O umbrd adusa din spate, cu un capat de lumanare in mana, strabate

incet intunericul, dar, la un moment dat, tresare. Intunericul prinse glas. «Blagosloveste, Parinte!»”
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Spatiul si timpul actiunii, precum si atmosfera, sunt sugerate prin sensurile lexicale ale
cuvintelor ,,umbrele noptii”, ,,clopotul cel mare”, cu sunetul specific pentru pregatirea de rugiciunea
de la miezul noptii — citirea psalmilor. Personajul apare vizual, transfigurat artistic prin metonimie si
prin cateva aspecte grafice, urmat de contrastul luminii: ,,O umbra adusa din spate, cu un capat de
lumanare in mana, strabate incet intunericul...”. Ca in urmatoarea didascalie sa-i fie urmarite de auctor
fiecare miscare, gest, oftat, creand imaginea egumenului si sugerand atmosfera in care se va desfagura
actiunea dramatica: ,,Parintele Paisie vine la locul sdu din capul mesei, gaseste pe masa o Psaltire
veche, ferfenitata, o sdruta, pune lumanarea in sfesnic, se asaza, oftdnd lung-prelung.”

Sau atmosfera de basm, de mit, ce uneste timpuri, istoria neamului, cantecul ciobanului la
fluier si doina — simbol transfigurat artistic din descrierea melodiei, si o ,,simpla fatd de la tara —
fustisoara de cit, bluza de in brodatd, basma alba”, traind cantecul audiat, ,,z&mbind cand o indeamna
cantecul, intristandu-se impreuna cu el”, precum si cei doi soti — Tudor si Veta. Iar peste toate — albul
ninsorii, ce sugereaza si starile personajelor, si frumusetea creatiei populare orale, si bucuria ori
plansul — catharsis al sufletului omenesc, ce a trait pe-o clipa o minune: ,,Si tot ninge, ninge, iar
impreund cu acea ninsoare se topeste vedenia din basm.”

O particularitate a crearii atmosferei din textul dramaturgic la Ion Druta este fdcerea, un
fenomen complex ce capata semnificatii intr-o interactiune comunicativa si poate fi interpretat in mod
diferit, in functie de context. Tacerile Vasilutei si ale Iui Pavalache in finalul dramei Casa mare,
tacerea (necomunicarea) fiului mai mare a lui Tudor Mocanu, dar si tacerile Vetei sau ale lui Tudor
Mocanu in dialogul/confesiunile lui cu Doina (drama Doina).

Tacerea Rutei din Pasarile tineretii noastre ,care in interpretarea actritei Rufina Nifontova
creeaza atmosfera de ceva tainic, nestiut despre protagonistd; rolul ticerii din final a lui Horia pe
fundalul tacerilor vinovate ale elevilor si ale Intregului sat, ca un conflict abia vizibil dintre memorie,
spiritualitate si uitare, dar si frica de putere. Sau tacerile din Caderea Romei, pe fundalul zgomotos al
ritualurilor arhaice si al procesului de judecatd, construit retoric; tacerile Pomponiei creeaza atmosfera
de trecere de la o credintd la alta, starea de rugaciune si esenta ei spirituala in religia crestina.

Am evidentiat supra rolul intermedialitatii si al intertextualitdtii in crearea dominantei
atmosferice prin descrierea ritualului nuptial lertarea miresei in drama Pdsarile tineretii noastre 0ri
crearea atmosferei prin descrierea naturii si a melodiei clopotelor de la manastire in Hramul Indltdirii
(Biserica Albd). In acest sens, lirismul psalmilor biblici, peisajul, muzicalitatea frazei se intalnesc cu

ideile filosofice, cu istoria, cu suflul, spiritul national si cel general-uman in descrieri/narari,
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reprezentari. Aici se imbina codurile diferitor medii de comunicare (muzical, poetic, pictural, biblic,
ludic s.a.). Atmosfera din textul dramaturgic se creeaza treptat, din nenumarate elemente, in functie
de viziunea artistica a personalitatii creatoare — dramaturgul, dar si a capacitatii de receptare, de
colaborare cu autorul a receptorului.

in asa fel, atmosfera devine un element al discursului, elucidand, in acest caz, contextul
autorului si al receptorului. La crearea atmosferei in textul dramaturgic al lui Ion Drutd contribuie
arhitectonica cronotopului, elementul poetic, folcloric, mitic, cel intermedial si intertextual, ritmul
frazelor s.a. Imaginile spatial-temporale sunt Incdrcate emotional, un potential aparte avand spatiul
scenic si cel din afara scenei.

Totodata, receptarea, analiza si interpretarea unui text artistic, in cazul dat — cel dramaturgic si
al discursului teatral, releva si alte particularitati ale spatiu-timpului. Timpul despre care scrie autorul
indicd Tn mod special asupra apartenentei acestuia si a altor participanti la discurs la o anumitd
colectivitate cu viziuni ideologice sau estetice comune. Astfel, vorbim de sistemul de valori
individuale sau colective ce influenteaza geneza, aparitia textului si modul de receptare a acestuia.

Creatia lui Ion Drutd a relevat ideea de comunitate a valorilor nationale, dramaturgia sa
constituind o pledoarie pentru arhetipal, precum si evidentierea cailor de cdutare a identitatii
individuale, nationale, sociale, general-umane. Astfel, de la Casa mare la Apostolul Pavel urmarim o
evolutie a gandirii umane si a remodelarii identitatii nationale, sociale, culturale etc. De aici si rolul
cronotopului receptorului, caci timpul istoric al autorului (cand a scris, a activat) si cel al receptorului
(cititor, spectator) de asemenea influenteaza asupra modului de intelegere a demersului artistic. Ne
convingem astazi la lecturarea textelor sau la vizionarea spectacolelor, relevand viziunile si specificul

identitatii regizorului, in primul rand, dar si influenta discursului teatral asupra receptorului.

6.1.1 intalnirea timpurilor si atmosferi in Ciderea Romei

Textul dramaturgic Caderea Romei mai putin a beneficiat de atentia cercetatorilor, ca, de altfel,
si varianta spectaculara realizata in anul 1996 de Teatrul Academic de Drama din Saratov (Rusia) si
de Teatrul Muzical-Dramatic din Cahul. Textul insa constituie o veriga in lantul discursului
dramaturgic drutian si, In special, in gandirea artistica a autorului. Numit ,,poem istoric” (dramaturgul
respectand, cum se poate observa, spiritul si conceptul liric al viziunii sale artistice), Caderea Romei
exprima In mod clar conceptul filosofic al contextualitatii social-istorice in interpretarea relatiei etic

— estetic In imaginarul artistic. Aici Drutd nu este atit de didacticist sau moralizator prin vocile
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personajelor sale, dupa cum se manifestase pana acum, ci se observa atitudinea unui poeta vates mai
mult prin faptul de a preintdmpina societatea de cele ce se apropie, ce se poate Intdmpla, cum va exista
ea mai departe. De aici si structura discursului dramaturgic, care ofera receptorului detalii si chei de
intelegere a realitatii sociale si a evolutiei gandirii artistice a autorului, precum si a starii sale de spirit.

Publicata in anul 1995, dupa Hramul Indltarii (,,Biserica Alba”, aceasta scrisa in perioada
1974-1979), constatam, in primul rand, schimbarea cronotopului specific drutain — de la satul
moldovenesc sau istoria neamului la Roma antica: ,,Februarie. Anul 65 dupa Nasterea Mantuitorului”,
cum e stipulat in didascalia initiala. Simbolul cronotopic devine si el un element de structura ce releva
tranzitia traditional — modern in imaginarul artistic drutian. Astfel cad de la simbolul muntelui, al
dealului, ce semnifica superioritatea morala in cazul lui Horia sau al lui Calin Ababii, la simbolul vaii,
valcicai, al pamantului si cerului in Pasarile tineretii noastre, amintind de ideea filosofului Constantin
Noica despre ,,cele doua suflete romanesti: sufletul pastoral si sufletul agrar [...] —nostalgia, libertatea,
setea de zari noi ale sufletului pastoresc si sufletul statator al plugarului” [143, p,14-15]. Apoi, de la
simbolul arhetipal al doinei, al perinitei, exprimand spiritul national, la cantarea psalmica, la diferite
tipuri de rugiciuni in canavaua textului Hramul Inaltarii sau in Cervus divinus.

In Ciderea Romei, spatiu-timpul relevi o iesire din spatiul national si din ingustimea casei: de
la casa Vasilutei la ograda si casa lui Tudor Mocanu, dar si la inalturile cantecului popular — doina,
despre care Lucian Blaga afirmd c@ exprima o caracteristica a matricei stilistice romanesti, ,,stilul
interior al vietii sale sufletesti”, melancolia, dorul, duiosia acestui suflet[19, p.10; 16]. De la cocioaba
de lut a matusii Ruta la casa mare, larga, noua a lui Pavel Rusu, actiunea dramatica din discursul
drutian se deschide apoi spre un sat — Capriana, spre scoald, varf de deal, clopotnita, dar si spre
manastirea devenita spital pentru copii (Cervus divinus).

In Cdaderea Romei actiunea are loc in curtea bogati a unui comandant de osti, Aul Plaut, si pe
strazile Romei, ai carei cetdteni se zbuciuma intre trecut, prezent si frica de viitor, Intre era veche si
cea noud, intre paganism si crestinism — asistam la apunerea zeilor, transfiguratd artistic in mod calm,
convingator, cu nostalgie si cu frica exprimatd de personaje si prin intermediul atmosferei din actiune.
La fel a fost simtitad si apunerea URSS — cu bucurie, tristete, ura, nostalgie, frica. lar aparitia acestui
text la 1995 tocmai surprindea dezagregarea unei anumite morale si necesitatea existentei sau
redescoperirii, sau Intoarcerii alteia (aceasta in functie de individ si de generatia din care face parte),
care la momentul respectiv fusese religia, deschiderea, reconstruirea si indltarea noilor lacasuri sfinte,

precum si aflarea/cunoasterea altor valori sociale — cele ale democratiei.
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Astfel ca paralelismul ca modalitate artistica de construire a personajelor, specific viziunii
artistice a lui Druta, se manifestd acum nu in acest plan de structura al textului, ci in suprapunerea
timpurilor, Tn semiotica intelegerii (nu descoperirii) de catre receptor a realitatilor istorice, dar mai
ales a societatii de dupa totalitarism. ,,Apeland la o metafora complexa si profunda, Druta prezinta
lumea actuald prin imaginea Romei antice, dar nu cea frumoasa, ce creeaza valori eterne, ci Roma
care favorizeaza distrugerea a tot ceea ce a creat ea”[217, p. 55], sublinia criticul de teatru Nina
Velehova in anul 2000, demonstrand, intr-un fel, o conceptie social-politica a posttotalitarismului.

In discursul dramaturgic drutian este surprins momentul de intélnire a celor doud timpuri si
doua religii, precum si modul de trecere a cetdtenilor urbei antice — constient, calm — la valorile altei
lumi, altei paradigme filosofice si cultural-etice. Ideea este exprimatd artistic prin atitudinea
personajelor si, in special, prin simbolismul plecarii zeilor din curtea lui Aul Plaut, unde avuse loc
judecata sotiei acestuia pentru vina ei de a fi tristd (pentru Mantuitorul lisus Hristos si pentru crestinii
aruncati In groapa cu fiare la marginile Romei).

Astfel, cunoscutul conflict drutian dintre valoare si nonvaloare, materie si spirit, suflet, trece
in acest text la relatia dintre adevarul personal, al individului, si adevarul colectiv, al statului, dintre
valoarea spirituala si pseudovaloare. Urmarim aici omul surprins intre adevarul propriu si adevarul
implacabil al contextului social-istoric (personajele Pomponia, Aul Plaut, pontiful Sever Ruf).

Si modurile de expunere principale — dialogul, monologul, dar si descrierile sau naratiunile din
didascalii — se reconfigureaza in economia diegezei, este modificatd si structura personajului,
modalitatea artisticd de transfigurare a acestuia. Astfel, personajele nu sunt construite doar pe
principiul dialogal intrebare — raspuns care, de obicei, la Drutd constituie exprimari de atitudini in
forma de discursuri ample uneori, pledoarii ale personajului sau ca o exprimare clara a ideii autorului
(s amintim doar replicile-monologuri sau destdinuiri, ca parte a dialogului teatral, ale Vasilutei din
Casa mare, ale lui Cilin Ababii din Frumos si sfant ori ale lui Horia din Clopotnita). In acest context
al dimensiunii structurale a discursului dramaturgic, criticul literar Mihai Cimpoi numea teatrul lui
Druta drept teatrul unui erou care 1si asuma Intreaga povard a actiunii si conduce ,,in mod autocrat
procesul de desfasurare a ei”. Celelalte personaje sunt, in raport cu acesta, ,,spectre”, ,,umbre”,
»icoane” sau — sub aspectul comunicarii — sfatuitori, confidenti, referenti, dupa o apreciere a
cercetatorului [30, p. 467].

Altfel se prezinta acest element al structurii textului in poemul istoric Cdderea Romei. Aici,

dialogul este mai mult un monolog-discurs, personajul-receptor al unui asemenea monolog insa nu

202



este un confident, nici sfatuitor, nici personajul colectiv — satul, masele, nici nu este foarte atent la
cele ce spune interlocutorul — personajul principal. Dimpotriva, in replicile sale fiecare parca spune
ceva pentru sine, stiut deja, cunoscut (daca ne referim la reprezentantii statului: Aul Plaut, delatorul
Marc Regul, pontiful Sever Ruf) sau abia inganat, rostit, fara dorinta sau pretentia de a-i convinge pe
cei din jur, ei ingisi fiind convinsi pentru sine (Pomponia, Arionila). Mai hotérat apare in actiune
sculptorul grec Diodor, care are functia artistica de a descatusa spiritele amortite de placerile si
monotonia vietii, de legile Romei (pe care cetatenii ei nu le cunosc bine) si de a promova alte adevaruri
ori a le rdsturna pe cele stiute, recunoscute, dar perimate pe alocuri.

De fapt, in imaginarul artistic drutian, asemenea intorsaturi, rasturnari de idei, nu de situatii,
sunt specifice si celorlalte texte dramaturgice, doar cé acolo personajele care le realizeaza sunt invinse
sau se retrag, cuminti, constient, din actiune: Vasiluta, Cilin Ababii, Horia. In Cdderea Romei, un
asemenea personaj este amplificat si nu In zadar sculptorul Diodor este prezentat in diverse ipostaze:
de artist, de filosof si de paiatd, impunandu-se, in acelasi timp, si un contrast cu poetul roman Fabulin,
infierat pentru versurile sale, cu frica de tot ce Inseamna puterea statului. Daca sculptorul grec afirma
cu adanca convingere: ,,Creatia este, prin firea lucrurilor, filosofie. Cine creeaza fara filosofie acela
se duce la razboi calare pe maturd”, poetul infierat se dezice de toate si se impaca cu situatia:

,,Fabulin. Dar la ce bun sa ma descatusati, cand si ieri, si alaltdieri eram bun-teafar si o duceam
de minune?!

Gornistul. O duceai bine, dar tot cu frica in spate umblai, céci frica zace in fiecare dintre noi.
Si, zi cu zi, picaturd cu picaturd, ne papa curajul, iar omul fricos nu mai e de nimic [...].”

,,Diodor. Cercul destinelor umane. La Atena pana si copiii stiu ca viata are forma unui cerc, in
care sunt randuite, Intr-o anumita ordine, toate stdrile sufletesti — meditatia, furia, mahnirea, bunatatea,
gingasia [...] viata nu se prezinta decdt sub forma unei nemarginite tristeti. Si chiar micile noastre
bucurii, ce ne picd din cand In cand, nu sunt decat niste flori stranii, crescute in cdmpia tristetilor
noastre (subl. n.).

Pomponia (sclavei sale). Ispana, saruta acest om in locul meu.”

E surprins aici un laitmotiv drutian — tristefea, care scoate in evidentd starea personajului, in
general fiind vorba de spatiul interior — al sufletului Vasilutei, al Vetei, al lui Tudor Mocanu, al Rutei,
al lui Horia, al Pomponiei.

Tristetea ca expresie a lumii interioare, ca timp psihologic pe care il traieste individul se

largeste: de la durerea inabusita a dragostei tarzii (Vasiluta din Casa mare) la tristetea Vetei (Doina)
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pentru pierderea icoanelor ca parte din viata ei, la tristetea lui Horia (Clopotnita), care voia sa fie
inghitit de intuneric, sd nu mai vada realitatea desacralizata si lipsa de memorie a contemporanilor sai.

Pentru Pomponia, tristetea este si stare a rugdciunii crestine. Femeia ascunde de ceilalti o
asemenea stare a sa, dar nu se inchide in sine ca Horia sau ca Tudor Mocanu, Vasiluta ori Potiomkin,
ci ea, tristetea, devine parte componenta a unui mod de viata spirituald, cum o cere crestinismul — 1n
cazul Pomponiei, ca si al calugarului Ioan sau al staretului Paisie Velicicovschi din Hramul Indltarii.

Pomponia este caracterizata mai mult prin ticere, gesturi, zZambete si prin visurile, reveriile pe
care le are, ele fiind, de multe ori, revelatii ale divinitatii crestine. E ceva din tacerile Vasilutei, ale
Rutei, dar mai mult ale Mariei din ,,Frumos si sfant” sau ale Ecaterinei celei Mici si ale parintelui loan
din Hramul Indltarii.

Personajele din acest discurs drutian, asa cum am mentionat, nu se situeaza pe principii total
diferite, ci trec usor de la un mod de gandire si de la un principiu de viata la altul, recunoscandu-si
fiecare sie si convingandu-i pe ceilalti ca omul trebuie sa primeasca istoria si invatdmintele ei, nu sa
se Incranceneze in a nu vedea nimic din cele ce se Intdmpla sau a nu vedea esenta celor intamplate.
Ori, dimpotriva, a regreta ce a pierdut, dar a nu mai putea Intreprinde nimic, cum e in cazul lui Tudor
Mocanu din Doina.

Imaginile auditive si vizuale au functie de premonitie si care prezintd mai mult interes pentru
regizori in modul de realizare artisticd a scenelor sau a mizanscenelor, in modalitdtile de caracterizare
a personajelor, dar si a timpului — nu doar perioada antica, ci si cea contemporand, de dupd 1990, cand
nu se intelegea si nu se stia ce va fi, ce va urma, ce se va construi in noua societate. Si aici, dupa cum
se poate observa, lon Druta propune credinta crestina, valorile ei si ale familiei.

Montarea acestui text la Teatrul Academic de Drama din Saratov, in regia lui Aleksandr
Dzekun, a scos in evidenta maiestria artistica a lui Vladimir Kalisanov, care 1-a jucat pe sculptorul
grec Diodor, ,,un rol dificil, din categoria celor schakespeariene cu bufoni, fauni, paiate... ” [120],
precum si a celorlalti actori care au stiut sa surprinda, sub egida regizorului, stari si calitati umane:
,»Cati delatori din sala vor fi fiind scaldati in sudori cand calde, cand reci la vederea lui Marc Regul,
jucat in cheia cinicilor denuntétori, prinsi pana la urma cu ocaua mica, de catre actorul Igor Bagolei?!
Cati sacerdoti sadea, adica preoti din zilele noastre, se vor comporta dupa spectacol ca si Sever Ruf,
pontiful? — Grigori Aredakov a patruns in dubla esenta a acestui chip. Cati judecatori dupa aceasta nu-
1 vor mai vinde si pe tatdl lor pentru a-si mentine functia, ci vor apdra ce-1 frumos si sfant, vor ctitori

spiritul dreptatii ca Aul Plaut, sotul Pomponiei, jucat cu toata autosacrificarea de Serghei Sosnovski?!
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E un actor cu un destin dramatic, care si-a zis c¢a daca ar fi sa moara in scena, apoi in rolul lui Aul...”.[
120]. Autorul Ion Druta a numit rolul Pomponiei interpretat de Valentina Fedotova drept ,,camertonul
intregului spectacol”.

Astfel, prin structurd (cronotop, didascalii, tipologia personajelor) si problemele abordate
(relatia individ — timp istoric, ,.teroarea istoriei”, valorile familiei si cele crestine, trecerea de la un
mod de gandire la altul), textul Caderea Romei prezintd o altd etapa in evolutia dramaturgiei drutiene.
Contextul istoric al scrierii lui (mijlocul anilor *90), revenirea la semnificatiile si functionalitatea
riturilor si miturilor, nu insa a celor nationale, cum era in anii 60, demonstreaza relatia timp istoric —
timp artistic si rolul contextului social-cultural in plasmuirea imaginii artistice.

La Druta spatiu-timpul textului dramaturgic evolueaza prin caracteristici distincte: de la
introvertirea spatului/timpului n Casa mare spre Imbinarea, largirea spatiului psihologic cu cel real,
obiectiv si cu cel mitic, arhetipal in Doina, continuand cu largirea spatiului natural, spre vizualizare
si Imbinarea realului cu oniricul prin conventionalitate in Pdasarile tineretii noastre, spre intalnirea si
impletirea timpurilor — spre memoria culturala in Clopotnita/Horia si Caderea Romei, intoarcerea la
timpurile biblice in Apostolul Pavel.

In receptarea textului dramaturgic si al discursului teatral un rol anume i revine orizontului de
asteptare, iar in teatru asteptarea nu este altceva decat ,,0 stare caracteristica de descoperire a
teatralitatii, o stare caracteristicd actului teatral, manifestata la nivelul textului dramatic, dar si la cel
al spectacolului”, sustine teatrologul Anca-Maria Rusu, specificand si deosebirile de receptare a celor
doua tipuri de texte: daca in textul dramatic asteptarea de catre receptor a unor ,,evenimente legate de
intrigd constituie unul din punctele forte ale fictiunii scenice”, in teatru ,,anumite replici, anumite
reactii ale personajelor capatd sens doar la sfarsitul piesei: enigma, ambiguitatea, pistele false,
surpriza, limbajul echivoc pot fi tot atitea tehnici de provocare a asteptarii, ca si anticiparea actiunii
gratie prologului, ca si suspansul. Fiecarui gen literar ii corespunde un anumit tip de asteptare; in cazul
teatrului, durata asteptarii se circumscrie duratei reprezentatiei” [161, p. 11]. In cele ce urmeaza ne
referim la spectacole montate dupa textele lui Ion Drutd, in special la structura si functiile artistice ale
cronotopului.

In acest context, mentionim mai intai deosebirile formei textului dramaturgic si al
spectacolului teatral la nivel spatial, relevand ca, In mod obiectiv, in functie de specificul acestor

forme de comunicare artisticd, spatiul presupune a fi unul interior, inchis, spre deosebire de film, de

.....
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textului” si astfel s ,actualizeze insdsi desfasurarea spatiala, vizuala sau verbald, in virtutea
»deficitului” spatiului” [244, p. 238] 1n aceste forme artistice.

Specificul discursului teatral din anii 80 este apreciat de Hans Thies Lehman dupa modul de
perceptie a actiunii dramatice de citre spectator. In teatrul postdramatic textele si ,,procesele scenice
sunt percepute dupa modelul actiunii dramatice pline de tensiune”, in timp ce ,,conditiile de perceptie
propriu-zis teatrale, asadar calitatile estetice ale teatrului ca teatru, trec aproape obligatoriu in fundal:
prezentul evenimential, semiotica proprie a corpurilor, gesturilor si miscarilor celor ce joaca,
structurile compozitionale si formale ale limbii ca peisaj sonor, calitatile plastice ale vizualului dincolo
de reprezentare, derularea muzical-ritmica cu propriul ei timp s.a.m.d. Tocmai aceste momente (forma)
reprezintd 1nsa esentialul in multe lucrari teatrale” [130, p.37].

Avand in vedere cd textele dramaturgice ale lui lon Druta au fost montate Incepand cu anii 60,
aspectele pe care le mentioneaza cercetdtorul german cu referire la teatrul anilor 70-80 caracterizeaza,
intr-o anumiti masura, si realizarea discusrului teatral, si modul de receptare al spectatorului. In acest
context, semnificatiile multiple ale spatiului dramei, ce se constituie, in principiu, in didascalii la nivel
verbal, vizual, auditiv s.a., sunt realizate in spectacol prin diverse forme ale teatralitatii, in functie de

viziunea regizorala si cea scenografica a discursului teatral.

6.2. Viziuni regizorale si scenografice ale cronotopului in spectacolele drutiene

Analiza cronotopului din spectacol relevd in mare masura atitudinea spectatorului la nivelul
de denegare sau la cel de contopire/traire ,,extrema” a actiunii scenice. In acest context, observam ca
in spectacolele dupa textele lui Ion Druta se tine seama de relatia literaritate — teatralitate,
semnificatiile metaforei, ale cuvantului fie in didascalii, fie in actiunea propriu-zisd dramatica nu doar
ca se pastreazd, ci mai mult, se imbind si continua prin arta regizorald, scenografica, actoriceasca etc.,
capatand si alte valente, dar pastrandu-le pe cele ale dramaturgului.

In linii generale, raportul dintre textul dramaturgic si scend, dintre autonomia lumii fictionale
si realitatea vietii sau cea istorica inclind spre textocentrism, spre cuvantul scris al dramaturgului. Or,
multi regizori sau critici de teatru recunosteau ca din textul lui Ion Druta nu ai ce arunca sau ce adauga
lael. Criticul de teatru Nina Velehova, de exemplu, apreciaza valentele cuvantului drutian in universul

textului dramaturgic, cuvant , liber, degajat, generos, multicolor si muzical. Se pare ca discursurile

eroilor sdi se desfasoara in mod improvizat, fara efort si incordare. Or, discursul din piesele sale nu
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reprezinta o vorbire directd colocviala, ci este un discurs complex din punct de vedere poetic, bine
articulat” [182, p. 245].

Am mentionat doar cateva aspecte privind specificul comunicarii teatrale si necesitatea
»colabordrii” mai multor elemente ale teatralitdtii, dar si a personalitatii receptorului in intelegerea,
aprecierea, valorificarea, trairea actului teatral. Forme ale acestuia sunt cronotopul si, evident, actorul
in spatiu-timpul spectacolului. Astfel, lumea artisticd a lui Ion Drutd si specificul viziunii regizorale
asupra textelor sale pot fi relevate si prin modul realizarii scenice din perspectiva cronotopului, prin
semnificatiile construirii spatiului scenic, prin rolul scenografiei, jocul actorilor etc. In acest context,
vom evidentia rolul scenografiei in crearea teatralitatii spectacolului si al carei obiectiv rezida in
complinirea mesajului din discursul teatral, stabilind o corespundere necesara intre spatiul textului
dramaturgic si spatiul scenei.

Scenograful si pictorul Eduard Kocerghin din Sankt Petersburg, care a participat la crearea
spectacolelor drutiene in regia lui lon Ungureanu (Sfanta sfintelor, Teatrul Central al Armatei, 1972)
si a lui Boris Ravenskih (Plecarea lui Tolstoi, Teatrul Mic din Moscova, 1978), mentioneaza ca el
»traduce conceptul, ideea regizorului In limbajul spatiului”, dar uneori ,,cuvantul pictorului se situeaza
deasupra cuvantului regizorului” si scenografia apare ca un text bine definit, alteori ,,ca o poezie
scenicd, 1n care corpul uman devine metafora”. Important este ca spatiul scenic, in colaborarea sau
interpatrunderea cu timpul actiunii dramatice, sa transmita, sa sugereze receptorilor mai multe sensuri
si semnificatii ale reprezentatiei.

In abordarea subiectului propus se impune si evidentierea altui concept ce tine de receptarea
si atitudinea spectatorului la vizionarea unui discurs teatral — denegarea, care se refera la relatia text
dramaturgic — regizor — actor — spectator. In special se are in vedere psihologia receptarii operei de
artd, in cazul dat — spectacolul teatral. La ,,intalnirea” celor doud lumi — cea fictiva, construitd pe
scend, si cea reala, una dintre parti — receptorul — traieste in masura mai mare sau mai mica cele vazute
pe scena. Nikolai Evreinov se refera la acest tip de comunicare in felul urmator: ,,Spectatorul isi Spune
sie insusi: «Asta este o bucatd de panza, dar o voi lua drept cer». Dacd nu reuseste sa ajunga la aceasta,
este greseala artistului care a facut decorurile, greseala actorului care trddeazad prin apatia privirii o
atitudine sceptica fatd de acest «cer» sau a spectatorului insusi, a carui imaginatie nu este capabila sa
ia aceastd solutie drept un cer real” [58, p.129].

In acelasi timp, poate interveni si denegarea ca mod de receptare si de triire a lumii fictionale

prezentate pe scena: este fenomenul ce ,,compune forta psihica a teatrului, fiindca spectatorul este
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constrans la o dubla munca: a intelege un real ca real si a sti in acelasi timp cd acest real pe care trebuie
sa-l ia in considerare nu interfereaza cu existenta lui, nu are relatie cu el” [177, p. 25]. Totul depinde
insd de jocul actorilor, de modul de construire si de colaborare a spatiului si timpului in actul scenic,
iar uneori chiar de circumstantele ce influenteazd denegarea sau contopirea emotiva, spirituald cu cele
intamplate pe scena.

Iar atunci cand nu se respecta textul autorului si se prezenta un spectacol neadecvat, neconform
cu ideile si cu valentele simbolului, metaforei din text, lon Drutd scria, cerea, insista asupra unor
probleme de principiu in cazul mai multor montari scenice la diferite teatre sau chiar la instantele
statului [164; 165; 166]. Se poate spune ca aceste crampeie din viata autorului constituie o intreaga
epopee, ce ar putea fi investigata la tema relatiei creatie — personalitate creatoare — putere, mai ales ca
un volum din ultimele aparitii contine dezvaluiri la aceste subiecte (280, vol. VIII).

Simbolismul, metaforismul, plinatatea si potentialitatea cuvantului din textul dramaturgic al

10wy

prilejuiesc publicului o traire a lumii fictionale atit de puternica, empatica, incat denegarea aproape
ca lipseste. Un exemplu poate fi spectacolul Horia, jucat la Teatrul Luceafarul din Chisinau in anul
1987, perioada cand incepea miscarea de constientizare a identitatii si a valorilor nationale in opunere
cu ideologia comunista.

Autorul Ton Druta scrie despre reactia spectatorilor la acest spectacol: ,,«Horia», spectacolul
montat de Ion Scurea pe scena «Luceafarului» in toamna lui ’87, era un adevarat cutremur de pamant.
Sala arhiplind, nici mécar loc de stat in picioare. La sfarsitul spectacolului, scena parea extinsa pana
in fundul silii, iard sala, la randul ei, parea sd fi urcat pe scend. Un amestec de cantec si durere,
spovedanii si jurdminte, spectatorii nu lasau actorii sa paraseasca scena.

Era punctul de varf al revolutiei moldave. Lumea tindea sa urce pe scend, sd spund ce are pe
suflet, se intonau melodiile, se dezvoltau ideile spectacolului, se felicitau unii pe altii, se luau frati de
cruce, isi legau destinele pe veci acolo pe loc, in sala de spectatori.

O asemenea unire in cuget si-n simtiri nu se stie de va mai aparea vreodata pe aceste meleaguri.
Gospodari nu am fost niciodata la noi acasa. Ne-au gospodarit altii, folosindu-se de metehnele si

slabiciunile noastre ”[270].

208



Pana la acest spectacol au fost, bineinteles, Casa mare, Doina, Pasarile tineretii noastre,

montate la teatrele din Moscova, Tallinn, Riga sau in alte teatre din fosta URSS si din alte tari.

Casa mare

Un element definitoriu in structura textelor dramaturgice ale lui Ion Drutd il constituie
expresiile culturale traditionale, pe care autorul le valorifica la nivel de procedee artistice specifice —
Viziune populara asupra lumii, limbaj aforistic, imbinandu-le in structuri dramatice contemporane prin
procedee intertextuale si intermediale. In discursul teatral, asemenea forme artistice contribuie la
crearea atmosferei din actiunea dramatica, la realizarea mizanscenelor, la relevarea lumii interioare a
personajului, in corelatie cu alte aspecte ale sincretismului formei spectaculare: muzica, coregrafie,
ecleraj si evident, jocul actorilor etc.

Cantecul si dansul traditional, ritualuri de trecere (cum este nunta in Pdsarile tineretii noastre),
cantecul de autor devenit popular (in drama Horia) sunt elemente de structura ale spectacolului, ce
contribuie la reliefarea semnificatiilor cronotopului in discursul teatral. Asupra acestui aspect vom
starui in continuare, analizand spectacole la care autorul acestui studiu a avut acces sa le vizioneze,
iar referitor la alte spectacole a fost utilizata metoda istoriografiei teatrale: recenzii, interviuri ale
regizorilor sau ale actorilor, dramaturgului, scenografilor s.a.

La realizarea spectacolelor Casa mare, Doina, Pdsarile tineretii noastre asistam la viziuni
regizorale diferite, asa cum dramaturgul Ion Drutd Tmbina specificul etnic, folcloric cu modernitatea
in crearea personajelor, a atmosferei si prin modul de expresie artistica a ceea ce Lucian Blaga numea
»stari de nuanta”, expresii culturale traditionale cum sunt dorul, jalea, uratul [19, p. 9]. Asemenea
,»stari de nuanta”, dar si psihologismul, arhetipalul sunt realizate prin lirism, imagini la hotarul dintre
real si ireal, mitic — in didascalii ca descrieri si naratiune, iar in dialog, monolog — ca actiune, scend
sau pre-mizanscend. De aici si viziunile regizorale diferite.

Melodia dansului Perinita, doina ca stare de suflet a omului, ceremonialul nuntii, cu lertarea
miresei sunt doar cateva aspecte traditionale ce constituie scene din spectacolele drutiene montate in
anii 1960 -1980 la Teatrul Academic Dramatic din Chisindu, la Teatrul Luceafarul, iar la Moscova —
la Teatrul Mic, la Teatrul Armatei, Teatrul ,,V. Maiakovski”, Teatrul de Satira s.a.

Perinita se manifestd in primul text dramatic drutian — Casa mare — ca o permanentd a
existentei omului, ea transmite nu doar ideea de specific national si anumite valori etno-etice, ci si

stari psihologice, in special de natura elegiaca, ce imprima actiunii un colorit meditativ-melancolic,
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iar in final accentueaza esenta dramatismului din actiune™: ,,Vasiluta: Ce pot sa-ti dau eu, pacatele
mele, ca sd ma tii minte multd vreme? Am sa-ti las, iata, ziua asta de toamna, si acele patru viori, si
Perinita lor, fara inceput, fara sfarsit, dar totusi frumoasa. [...] Drum bun, Pavalas... (Std in prag,
petrecandu-l. Perinita incepe a se stinge...)”.

Calificata drept o drama mito-poeticd, casa mare fiind in acceptia cercetatoarei si poetei
Steliana Grama, o metafora si un mit, ,,exercita o intensa actiune structurald asupra substantei poetice,
asupra limbajului si asupra valentelor ideatice. Regasirea sensurilor primordiale, acordarea la ritmurile
unei realitati In care zac ascunse arhetipurile formelor de astazi, iatd in ce consta sensul dramei”[111,
p.40].

Drama Casa mare a fost montata mai intai la Teatrul Central al Armatei din Moscova, 1n regia
lui Boris Lvov-Anohin, in anul 1961, tot in acest an spectacolul a aparut si in forma radiofonica la
Radio Moscova. La teatrul radio participa si autorul in spectacol, el lecturand didascaliile din textul
dramaturgic, fapt ce ii conferd discursului teatral o mai mare autenticitate In exprimarea mesajului,
dar si in relevarea atmosferei.

Pentru regizorul B. Lvov-Anohin primele impresii dupa lectura acestui text drutian, pe care
ulterior I-a montat, au fost uimirea fata de ,,naturaletea absoluta” a dramei si temerea vizand aspectul
etnografic [51, p. 404-405], care in adevar a fost realizat in mod diferit in alte teatre, in functie de
conceptul de teatru realist sau cel conventional al regizorilor, mai ales ca textul drutian aducea
noutatea metaforei, a simbolului, a subtextului in diegeza si, respectiv, impunea viziuni si realizari
scenice deosebite.

Spectacolul in regia lui B. Lvov-Anohin a fost pe masura asteptarii autorului Ion Drutd si a

g o, .

deschis o lume noua la nivel national pentru spectator, iar pentru artisti — noi posibilitati de
interpretare, respectiv de intelegere a lumii personajului si a atmosferei din textul dramaturgic. In ce
priveste aspectul etnologic, referindu-ne la melodia-laitmotiv Perinita, de exemplu, constatam ca
aceastd forma de expresie culturald traditionala a oferit cunoscutei actrite Liubov Dobrjanskaia, in
interpretarea rolului protagonistei — Vasiluta, nu doar sa cunoasca un specific al unei natiuni, ci si sa-
si aproprieze acest specific prin trdirea intensa si prin perfectionarea jocului scenic, a artei actoricesti.
Astfel, majoritatea criticilor de teatru au evidentiat forma ei specifica de interpretare artistica — plastica
mainilor In transmiterea starilor, a atmosferei din actiunea spectacolului.

Actrita scria: ,,In orice miscare sufleteascd a Vasilutei este o gratie uimitoare, tact, o rard

delicatete omeneasca si intelepciune. lata de ce mult timp am invatat «sa joc» Perinita doar cu palmele,
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de parca as contura doar, amintindu-mi acest dans, pasiunea si tineretea, nepermitandu-mi sa-l dansez
in toatd amploarea... Iatd de ce am Inceput sa vorbesc incet 1n acest rol si imi interziceam sa plang in
cele mai dramatice scene”, fapt ce i-a permis actritei sd asculte ,,cu mare incordare lumea interioara a
Vasilutei”[51, p. 66].

Toate componentele spectacolului lui B. Lvov-Anohin, sunt ,,unite intr-un tot”, fiind ,,cu
adevdrat o opera teatrala armonioasa. Orice mizanscend si intonatie sunt marcate de gratie interioara
si de muzicalitate, nimic nu este intamplator, de prisos”, spectatorul ,,poate vedea si intelege orice
miscare sufletesacd a omului, cea mai adanca si mai ascunsd, miscarea gandurilor lui, nuantele
sentimentelor sale”, criticul de teatru N. Elias accentuand rolul regizorului si jocul actorilor in
succesul realizarii acestui spectacol [51, p. 64].

In anul 1962, acest text dramaturgic al lui I. Druta a fost montat de regizorul Victor Gherlac la
Teatrul Muzical-Dramatic ,,A.S. Puskin” din Chisinau, pictor-scenograf fiind Anatol Subin. Realizat
in stil realist, spectacolul a accentuat ,,optimismul luminos” 1n viziunea regizorului si aspectul etic al
actiunii. In ce priveste jocul actorilor, teatrologul Leonid Cemortan sublinia unele interpretiri realizate
»in cheia realismului concret, cotidian”, ,.tendinta spre o excesiva dramatizare exterioara, uneori cu
amprente de naturalism, ce facea sa scada tensiunea poetica a dramei”, sau ,,procedee superficiale”
ale tratarii textului: ,,Pentru a evita o tratare oarecum intimista, minora a dramei si a sublinia legaturile
eroinei cu viata, prin ferestrele deschise ale casei mari se intrevedea o largd perspectiva ce sugera
«tumultul vietii noi»” [26, p. 361].

Ultimele observatii se refera la ,,maniera picturala de redare a unei probabilitdti maxime a
mediului” de citre pictorii-scenografi ai timpului, aici fiind vorba de Anatol Subin. In adevar,
spectatorii de atunci au retinut aspectul etnografic al discursului teatral, realizat mai ales prin decor.

In ce priveste rolul actorilor, teatrologul E. Coroliova specifica jocul interpretat de Domnica
Darienco in rolul Vasilutei, subliniind teatralitatea semnificativd a gesturilor actritei: ,,isi masca
sentimentele prin gesturile retrase ale mainilor, prin plastica miscdrilor. Amploarea si plenitudinea
emotiilor se manifestau in bogata gama coloristica a vocii sale” [37, p.155].

Un alt aspect evidentiat este functia artistici a melodiei traditionale Perinita, autoarea
subliniind caracterul de noutate al acestui laitmotiv muzical n spectacolul montat in Moldova, in
1962. Chiar si aici s-a resimtit valul nou, liric, poetic al dramei in care ,,istoria lirica de dragoste s-a
revarsat intr-o coneptualizare filozofica a vietii”, iar Perinita ,,a degajat energiile emotive ale

protagonistilor, dinamizand intreaga scend, purtiand-o spre punctul culminant al piesei si spre
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deznodamantul ei”. Spectacolul, in viziunea Elfridei Coroliova, a fost unul ,,filozific--poetic, in care
era resimtitd legatura ireversibild a universului uman cu natura in perceptia ei cosmica” [Idem].

In ansamblu, textul dramaturgic drutian si prima montare la Teatrul Dramatic Moldovenesc a
contribuit la ,,relevarea si dezvoltarea In scend a unor teme de ordin etico-filosofic: Omul si dreptul
sau la fericire, Femeia si Mama, Omul si legile firesti ale naturii, neputinta omului de a depasi timpul
s.a., L.Cemortan accentudnd si analizand modul de interpretare a actorilor Domnica Darienco
(Vasiluta), Alexandru Morarenco (Pavalache), Vladimir Cocot (Petrea), Arcadie Placinta (mos Ion),
Viorica Chirca (Sofica) s.a. Montarea acestei drame drutiene a avut ,,vadite repercusiuni asupra artei
scenice si a Intregii vieti cultural-artistice din republica, contribuind la diversificarea artei stilistice a
dramaturgiei si artei interpretative”, in viziunea criricului de teatru Leonid Cemortan [25, p. 362].

In acelasi deceniu, drama Casa mare a lui Ion Druti a fost montati in mai multe teatre, inclusiv
in 1967 la Riga, in doua limbi concomitent — letona si rusd, in rolul Vasilutei evoludnd actrita Z.
Strungure; la Teatrul Dramatic din Krasnodar (Rusia), iar in 1969 — la Teatrul Dramatic Rus din Balti.
Referindu-ne la spectacolele montate in anii 1970, amintim ca spre sfarsitul acestui deceniu se constata
noi tendinte artistico-stilistice ale limbajului teatral. Un rol important ii revine acum elementului logic,
stiintific, de aici si intelectualizarea discursului, metaforizarea si abstractizarea imaginii, o perspectiva
noud asupra rolului spatiului si al timpului in actiunea scenicd si, In general, asupra ideii de timp
(istoric si psihologic), de unde si rolul compozitional al retrospectiei, introspectiei, realizat in mod
original in spectacole.

In context sociocultural si artistic se manifesti si alte viziuni asupra textului dramaturgic al lui
I. Druta, inclusiv in modul de valorificare a elementului folcloric, specific viziunii autorului la
inceputurile dramaturgiei sale. Astfel, in spectacolul Teatrului Dramatic din Kemerovo (1977),
intitulat fti déruiesc cerul si pamantul” (dupd drama Casa mare), in regia lui N. Mokin, intro-ul
actiunii prezintd o scend incordatd, interior dinamica — Pavalache, cu trei fete, ,,ascultd cu incordare
ori se pregatesc sd cante impreund o melodie ce trdieste 1n afara lor, dar de care, este evident, au nevoie
toti. Apoi apare Vasiluta, pe fundalul unei melodii interpretate la fluier, incluzandu-se in orchestra lor
muta, in care fiecare isi avea tema sa” [263].

Aici melodia este cea care pregateste actiunea si indeplineste o functie de premonitie — de
intuire a doud linii de subiect, a doud teme muzicale despre dragoste (timpurie si tarzie), un incipit
veridic. Avem 1in vedere ca termenul incipit, in cantarea liturgica gregoriana, este sinonim cu

»intonatie”, iar intr-o acceptie mai larga, termenul desemneaza primele masuri sau fragmentul melodic
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introductiv al oricarei lucrari muzicale. In stiinta literara, termenul a fost preluat cu acest sens,
oferindu-i receptorului unele chei de intelegere a textului si/sau de intuire a tipului de conflict, a
atmosferei generale din actiunea artistica.

Titlul spectacolului, de asemenea, releva si o anumitd amplificare a temei, respectiv a
semnificatiilor textului Casa mare al lui lon Druta, regizorul demonstrand o bund cunoastere a
ultimelor aparitii editoriale ale autorului la acea vreme (dramele Doina, Pasarile tineretii noastre,
Frumos si sfant, romanul Aromd de gutuie — drama Horia, drama Intoarcerea lui Tolstoi (dupa
povestirea Intorcerea tardnei in pamdant sau ulterior numita Anul mortii, anul nemuririi). Elementul
folcloric, national se impleteste cu cel general-uman, ultimul avand prioritate: actiunea nu se
desfasoara in spatiul ingust al casei, ci intre cer si pamant, iar scenografia laconicad (semnata de M.
Zotova), amplificarea spatiului, accentuarea melodiilor-liniilor de subiect prezinta ,,nu un spectacol-
monolog al Vasilutei, ci un spectacol al monologurilor” [263]. Aceasta in contextul in care in acea
perioada se dezvolta semiotica, teoria comunicarii, a dialogismului si intertextualitatii, astfel incat
viziunea regizorala si scenografica a spectacolului de la Teatrul Dramatic din Kemerovo demonstra,
se situa in actualitate din punct de vedere teoretic, conceptual etc.

in anii '90, drama Casa mare a fost montati de Nicoleta Toia la Teatrul-studio ,,Mihai
Eminescu”, in rolurile principale evoluand actorii Viorica Chirca si Petru Hadarca. Spectacolul revine
in altd interpretare, In viziunea regizorala a lui Alexandru Cozub, la Teatrul National ,,Mihai
Eminescu” din Chisinau (premiera a avut loc la 28-29 aprilie 2016, iar la 13 mai — in prezenta autorului
Ion Druta).

In acest spectacol urmarim etape, trepte ale nasterii, apogeul afirmirii iubirii-pasiunii si
impdcarii/neilmpacarii (de fapt) cu ceea ce se numeste ,,destin implacabil” pentru ambele personaje —
Vasiluta (actrita Margareta Pantea) si Pavélache (actorul Victor Nofit). De aceea, la Inceput, cand
Vasiluta a gatit casa mare si Sofica aduce in imagine, in campul semantic al discursului, ideea de
indragostire, ca o fantasmd abia falfaind/palpaind in inima unei adolescente, dar infiorand-o si pe
tanara vadand care asteaptd oaspeti, dorind si joace si perinita. (In capitolul patru am evidentiat
semnificatia acestui dans in structura dramei.)

In spectacolul de la Teatrul National, acest moment psihologic, aceasti scAnteiere alba a iubirii
este reliefatd, sugerata prin jocul actoricesc al Margaretei Pantea si prin modul de rostire a dialogului
celor doua indragostite, adolescenta si tandra femeie. Frazele dure la adresa flacaului si jocul cu fiecare

cuvant al Vasilutei, dar si scanteierea ochilor, miscarile parca libere, adiind a dorinta de joc, de iubire
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— toate duc spre ideea de re-cunoastere a unui sentiment demult uitat — dragostea de femeie, care acum
isi cere parca un drept al varstei, cel putin. Astfel, dialogul dintre cele doua, la nivel lexical, la nivelul
jocului de cuvinte nu doar ca relevd doua varste, ci si faptul ca dragostea e o mare taind, o patima si
chiar un rau. La nivelul structurii si al realizarii artistice, aceasta scend vorbeste de un timp biologic
al varstelor si al sentimentelor, de un timp psihologic care, in cazul Vasilutei, va conduce actiunea.

Spatiul este parca ingust, dar totusi mare: e vorba de casa mare — sufletul si morala,
spiritualitatea gospodarilor, gospodinei. Dintre aceste doud spatii pare cd se isca un conflict pe care
incearca sd-l prevada si sa-1 potoleasca, sa-1 elimine tatdl Vasilutei — mos Ion (actorul Vitalie Rusu),
un personaj cu multiple semnificatii: pastrator al traditiilor, bun crestin, didascal, rezoner. El este cel
care Incearca sa fie o cumpana, o balanta intre pasiunea ce se aprinde tot mai mult in inima fiicei, care
are nevoie sa se simta fericita, si realitatea dura, moralitatea, vocea satului, firea lucrurilor, destinul
peste care nu se poate trece. Reputatul actor Vitalie Rusu a demonstrat un joc pe masura talentului sau
intru relevarea acestor si a altor valente ale personajului. L-am surprins lacramand intr-un moment, la
finele spectacolului, cand autorul Ion Druta 1-a omagiat pentru veridicitatea psihologica si morala a
realizarii acestui rol complex, intregind mesajul discursului teatral.

Revenind la rolul de intermediar intre pasiunea fiicei si realitate, evidentiem cd prezentul in
spatiul sarbatoresc al casei mari, cu urari de bine si sanatate pentru gospodind, cu respectarea traditiei
de ceruit pragul, ca sd nu plece repede oaspetii, ci sd se mai retind — nevoia de comunicare si de
comunitate a omului, se intdlneste cu trecutul — razboiul, sotul Vasilutei mort pe front, felcerita care
a avut de patimit tot pe timp de razboi, si cu prezentul de naturd psihologica, In primul rand —
indragostirea, patima iubirii care, in definitiv, devine fundalul sau canavaua psihologicd a actiunii
dramatice. Or, atitudinea Vasilutei fatd de tot si de toate este reliefata, in principiu, prin aceasta
perspectiva.

Tot un rezoneur, dar si un sustinator al Vasilutei si, poate un admirator, dar si un mesager este
personajul Petre (actorul Valentin Zorila), prietenul lui Andrei, care aduce in forma orala continutul
scrisorilor acestuia de pe front. Jocul actorului — felul de a privi si a vorbi cu Vasiluta — asta spune, in
primul rand: stima, ocrotitor si, poate, in subsidiar, admirator.

Lectura psalmilor — mesageri ai timpurilor biblice — aduce in prezentul actiunii dramatice
modele de moralitate si de spiritualitate, dar si ideea de culpd, de recunoastere a vinei, de
constientizare a celor intdmplate sau facute de catre om. Psalmul vorbeste despre omul ajuns la zile

grele. Aceasta scend i intruneste pe cei doi protagonisti — inaltati mai sus, unul de o parte a scenei si
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altul de cealaltd parte, tdcand, ascultand, ascultindu-se sau recunoscandu-se in Invatimintele
Psalmului 68, creand un spatiu psihologic, in care timpurile biblice se imbind cu prezentul lor, dar si
cu prezentul actiunii scenice pentru spectator.

In prim plan totusi se afld mos Ion citind, cu pietate, Biblia, si corul, si, respectiv, ceilalti —
spectactorii. In fapt, vocea Bibliei, a psalmului planeaza, daci stii sa asculti. Si aici actiunea dramatica,
personajele si spectatorul demonstreaza modul de receptare si valoarea, semnificatiile acestei scene,
la care fiecare este parte: raidem de ce spun si cum se comporta cele trei vecine? Ascultam atent ce ne
spune cuvantul biblic, suprapunandu-le la cei doi sau la noi? Privim cu empatie la cei doi indragostiti,
despre care psalmul ne spune ca au gresit: ,,S1 apele au strabatut pana la sufletul meu... Afundat sunt
in namol adanc, unde nu este loc de statut. Am dat de adancimile apelor si valurile m-au furat. Obosit
sunt de strigarea mea, uscat este gatlejul meu. Mai multi decét parul capului sunt cei ce ma urasc fara
cuvant. Caci rivna pentru casa ta m-a pierdut... [...] Rusinea acopera fata mea, ajuns-am strain fratilor
mei, strain fiillor mumei mele... Si de am plans, umilind sufletul meu, chiar si asta imi fu de ocara
[...]. De mine vorbesc cei ce sed 1n poarta...”.

In felul in care se comportid corul — cele trei vecine, exprimand opinii diferite, dar, in ultima
instantd, Intelegandu-se intre ele, de contrastul dintre starile si interesele lor si ale celui care citeste
cuvantul psalmului sau ale celor care incearca sa se impace sau nu cu situatia (pierderea, despartirea
inevitabild) se manifesta tipul, individualitatea spectatorului. Or, aici e si comedie (cele trei vecine),
e si tragedie — te simti in asemenea mod, dupa cum spune psalmul, pentru ca n-ai urmat glasul,
principiile morale. Este teatrul vietii asa cum il intdlnim la Druta in mai multe texte: si ras, si plans, si
dureri indbusite, si taceri ce strigd dramatic in privirile omului. [Anexa 2.1.]

in aceastd scend, in opinia mea, denegarea nu se manifestd, caci spectatorul, fara sd vrea,
trdieste in una sau in toate din cele trei scene: incertitudinea si constientizarea situatiei celor doi
indragostiti, cuvantul psalmului, gura satului — corul, cele trei vecine.

Scena este multicolora (rochiile inflorate ale celor trei vecine), monocromia lui mos lon care
se face una cu Biblia, constituind o imagine-portret pentru cel care stie sa asculte, clarobscurul ce-i
cuprinde pe cei doi, stind parca deasupra, cu durerea si dragostea lor. In dreapta scenei persisti o
iImagine/actiune galagioasa, dinamica in prim plan; tot aici, in stanga scenei, imaginea e cenusie — CU
linistea si melodia psalmodica a rostirii cuvantului, cu buna-cuviinta si bun-simt — mos Ion, si e tacuta,
impietritd exterior, dar involburata interior, cu ,,de ce-uri?” si plans infundat al sufletului in planul al

doilea, dar care primeaza ca stare, conturand o imagine semnificativa.
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In asa fel, mesajul acestei scene este unul polivalent, care polivalenti este parca sustinutd de
altd voce, din afara scenei — SCrisoarea de la sotul cazut pe front al Vasilutei, citatd/rostitd din memoria
lui Petre, personaj care are aproape aceeasi functie artisticd ca si mos lon: de a aprecia, a sustine
faptele Vasilutei, si totodatd de a complini mesajul acestor doud personaje: vocea supraeului, a
moralitatii.

Teatrologul V. Fedorenco interpreteaza semnificatia ,,teatrului interior” al Vasilutei dintr-o0
alta perspectiva — cea a teatralizarii vietii de catre personaj, observand ca este ,,conflictul eroinei cu
sine 1nsasi. Transforméind casa mare Intr-o «decoratie», Vasiluta a transfigurat si propria-i viata intr-
un «teatru»’[64, p. 449- 457].

Doua roluri secundare — parintii lui Pavalache, interpretate de Angela loan Caraus (Gafita) si
Alexandru Leanca (Nistor), par a fi nu doar expresia scenicd a durerii parintesti pentru ca nu a ascultat
de ei copilul, ci si expresia metonimica a vocii supraeului, a gurii satului. Astfel ca dragostea celor
doi si casatoria lor releva scenic foarte bine tipul caracterologic al fiecarui parinte, exprimat cu talent
de actori. Prin jocul lor, ei aduc in scena doua tipuri psihologice opuse, dar si contrastul la nivel tragic
— prin modul in care isi fac aparitia in actiune: mama (A. Caraus) isi anunta atitudinea, durerea,
rusinea, ciuda inca din afara scenei — cu strigate, zgomote, impletind astfel actiunea, pe un moment,
cu comic, dramatic si tragic. E durerea si drama parintilor, e rusinea lor in fata satului. Tatal insa intra
in actiune domol, cu varguta in mana, rugdndu-si, imbiindu-si fiul sd nu facd familia de rusine.

In general, cronotopul spectacolului Casa mare se edifica atat din jocul actorilor, in special
prin dialog, cét si din ticeri, exprimand un timp si un spatiu psihologic, din cantec traditional, in
diferite forme (cum e la Teatrul National ,,Mihai Eminescu”, mai putin rdsund perinita si mai mult

orchestra de muzica traditionald), din arta scenografica.

Doina

In drama Doina se deosebeste esential cronotopul spectacolului de cel din primul text
dramaturgic drutian. Aici se imbina elemente de mit, fantasma, invocand intoarcerea la origini, care
sunt create prin aparitia fetei — simbolul doinei din illo tempore, si prin melodia doinei ca melopee,
reprezentata artistic prin peisaj/natura ca exprimare a starii de spirit, de doina a omului. Tot aici se
descopera masca, dedublarea personajului Tudor Mocanu.

Daca ne referim la teatralizarea vietii si teatrul interior al personajelor drutiene, Tudor Mocanu,

ca si Vasiluta, organizeazd el insusi acest «teatru» propriu si 1l distruge la in finalul actiunii. ,,Dar
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daca pentru Vasiluta teatralizarea vietii a fost o retragere de la propria-i esentd, pentru Tudor aceasta
este o incercare de a reveni la sine Tnsusi cum a fost el candva, pana a intrat in valtoarea cotidianului
de unde nici nu se vede iesire.”[64, p.452]. Este, de fapt un argument artistic ce se itampla la acea
vreme cu societatea, aspecte ce influenteaza viziunea autorului asupra specificitatii teatrale a acestor
personaje. De aceea consideram cd amintiri, insemnari ale autorului privind aparitia unei lucrari
anume trebuie privite, abordate si ca aspecte ale psihologiei procesului de creatie, in acest context
fiind vorba de etapa numita aparitia conceptului artistic [89, p. 253-255].

Acest text dramaturgic a fost scris in urma intrarii tancurilor sovietice in Praga, in anul 1968,
iar intelectualitatea a intuit ce poate urma si mai ales a inteles ca se termind ,,dezghetul”, fiind timpul
»cand relatiile dintre Putere si Supusi devenisera sensibile, incordate si extrem de periculoase”, scrie
Ion Drutd, dezvéluind in continuare cum realitdtile social-politice influenteaza si alegerea temei, si
procesul de creatie:

»Mutenia devine pretul supravietuirii. Vuietul tancurilor ma trezea din somn, le visam trecand
peste viile, peste satele, peste cimitirele noastre, aruncandu-ne dintr-o singuratate relativa intr-0
singuritate absoluta. In treacit fie spus, vocatia artistului nu este o desfatare, ci un blestem care deseori
te mistuie, te arde de viu[280, p. 68].

Ca si in cazul aparitiei primei imagini, a unui inceput de concept artistic al Casei mari, tot
astfel dezvaluie autorul si inceputul procesului de creatie asupra celei de a doua drame, scrise in anul
1968: ,,(...) Parea ca Dumnezeu iard ne pariseste. In una din serile cele disperate, cand riticeam pe
nisipul jilav al tdrmului Baltic, mi-a rasarit din departare, oarecum plutind deasupra apelor o biatd
femeie cu capul legat in servete. Sedea cuminte pe un scaunas josut si alegea fasole. Alege, si alege,
si tot alege...

Nu stiu cum si pentru ce, de data aceasta, in loc de titlu, Ingerul supravietuirii mi-a daruit
Chipul si numele femeii. Veta o chema. Un chip de sfant in jurul caruia i se aduna fulgerator familia.
Era o poveste care pur si simplu imi ardea sufletul.(...) In doua luni, septembrie si octombrie, astern
pe alb Semanatorii de zapada, care mai apoi apare sub titlul Doina”[280, p. 68]. Starea descrisa in
acel timp in adevar facea sa influenteze algerea temei si abordarea ei. Prin drama Doina i-a reusit
autorului sd ia in vizor comportamenul celor de la putere. Veta, sotia lui Tudor Mocanu, este impusa
s faca o munca sisifica, el comportandu-se batjocoritor. In didascalii din prima varianti a textului,

citit de autor la teatrul Luceafarul, erau descrise ,,vedeniile”, fantasmele Vetei, careia i s-au luat
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icoanele, au fost duse 1n poiata si atunci cand ea le-a gasit, le-a asezat in curte si a inceput a boci si a-
si face cruce. Fantasmele Vetei descriau trecutul femeii, al neamului.

Ton Druta citeste pentru prima acest prim text in fata actorilor de la Teatrul Luceafdrul din
Chisindu, 1n luna decembrie, dar este interzisda montarea din motive ideologiec, drama fiind
consideratd nationalistd, iar regizorul teatrului lon Ungureanu este eliberat din functie.

Spre deosebire de alte texte dramaturgice ale lui lon Druta, Doina are un final tragic, pe care
nu toti, chiar nici specialistii In domeniu, 1-au inteles. Regizorul Ion Ungureanu 1-a vazut, I-a inteles,
explicandu-l si printr-o comparatie cu dramaturgia lui A. Cehov, observind cd acest final ,,atinge
culmea tragediei, asociindu-se, prin forta sa de expresie, poate numai finalului «Livezii cu visini» de
Cehov. Acolo, batranul Firs ramane uitat, ramane zidit Intre peretii conacului. Aici, Veta e condamnata
la vesnicul canon tocmai in clipa cand i s-a parut ca a scos-o la capat cu alesul fasolelor. Ramai adanc
impresionat numai citind acest final, dar sa-1 montezi pe scena este aproape imposibil...”[178, p.138].
lar capul familiei, Tudor Mocanu este vazut de regizor ,,poate personajul cel mai legat de folclor din
opera lui Druta. Un Mester Manole fara manastire, dar care totusi si-a zidit nevasta intre ziduri. Din
acelasi interes e gata s-o sacrifice acum si pe Doina. [...] Dar, Doamne, ce singuratate il pandeste, ce
pustietate il asteapta”, vede astfel I. Ungureanu spectacolul dedublarii acestui personaj.

Text drutian a fost pus in scend abia in anul 1979, la Teatrul Dramatic ,,V. Maiakovski” din
Moscova, cu titlul Sarbatoarea sufletului, rolul Doinei fiind interpretat de actrita Nadejda Butirteva.
Finalul spectacolului a fost insd schimbat dintr-o perspectiva mai ,,linistitoare”, ,,impaciuitoare”:
membrii familiei aleg fasole impreuna cu Veta, ingdnand impreuna o melodie. Autorul a refuzat
aceasta interpretare a textului dramaturgic, anuland spectacolul. Or, dramatismul pierderii identitatii
nationale si a celei personale, semnificatiile adanci ale simbolului etnic doina au fost mai putin sau
poate deloc intelese. Nu 1n zadar si cunoscutul critic de teatru Nina Velehova, care a scris atat de mult
si de profesionist despre specificul si noutatea dramaturgiei lui lon Drutd, cu referire la aceasta drama
a avut unele nedumeriri, neintelegand care este rostul fetei de dupa poartd care tot arunca zdpada in
curtea lui Tudor Mocanu. Specificul national al personajului Doina, semnificatiile melodiei si
simbolismul ei nu au fost intelese totusi.

Originala a fost insd interpretarea acestui text drutian de catre teatrul studentesc Flacdra de la
Universitatea de Stat din Chisinau, tot in acel an, dar in luna martie [Anexa 2.2.]. Aici finalul este
mult mai poetic, cu multiple semnificatii spirituale, etnice, identitare: 1in final, In casd vine Doina,

pune méana pe umirul Vetei, ca un inger, si o ia cu sine — in altd lume? In eternitate? Acest final a
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insemnat chiar katharsis pentru spectatorii de atunci, in plind epoca totalitaristd. Spectacolul a fost
montat de regizorul Vasile Cépatana, rolurile fiind interpretate de studentii Constantin Cheianu (Tudor
Mocanu), Adelina Mosanu (Veta), Nadejda Mihalas (Doina), Iuri Andronic, Stefan Secareanu Toader
Frunza. Important este ca spectacolul studentilor de la Chisinau a fost prezentat si la Universitatea din
Cernauti in acelas an.

Imaginea florilor albe din reveriile lui Tudor Mocanu era ca o cadere a fulgilor, involburata,
ocupand tot spatiul scenic, sub melodia nostalgica, elegiaca a lui lon Aldea-Teodorovici, creand astfel
un timp arhetipal si, totodata, o chemare din alte vremuri a sufetului. Iar in mijlocul scenei, incremenit,
coplesit ramase Tudor. Suflul mitic-arhetipal, ca ceva necunoscut, dar puternic influentand
spectatorul, a fost sesizat ori poate intuit si la aparitia Doinei ca personaj scenic, nu doar extrascenic.
Spatiile real — ireal se contopesc, se unesc, create fiind prin muzica, prin jocul/hora petalelor/fulgilor,
prin Inmdrmurirea personajelor, dar si a spectatorilor.

Finalul este atat de semnificativ — Doina o ia cu sine pe Veta, femeia care a plans, a bocit doar
in sufletul ei, dupa icoanele ce i-au fost pangarite, dupa fiul plecat in semn de protest din casa
parinteascd, luandu-si numele mamei. Veta vorbeste doar cu privirea care spune totul sau nimic, in
functie de circumstante, dar si de modul de receptare a spectatorului.

Regizorul Ion Ungureanu regreta cd nu s-a pastrat prima variantd a textului care atunci se
numea Semdandtorii de zapada, cea pe care le-a citit-o luceferistilor autorul Ion Druta. Or, Veta avea
un rol deosebit prin faptul ca amintirile ei — vedenii din alte timpuri, expuse in didascalii, complineau
timpul, imbina trecutul cu prezentul, demonstra ce a fost si ce a pierdut omul in noua societate
socialista.

In final, fiica Maria intreaba uimiti, interogatia rimane a fi retorica pentru toti: cei din scena
si cei din sald: ,,Adicd mama noastrd este o sfantd?” Si pleaca in alta lume ambele femei, in ritmul
melodiei elegiace a lui lon Aldea-Teodorovici. Cronotopul ce imbina timpul real — timpul mitic a
relevat conflictul dintre material si spiritual, dintre eu si supraeu, reliefand clar dedublarea omului in
circumstante diferite sau, ca si Veta sau fiul lor mai mare, pastrandu-si identitatea, credinta, dar
ramanand singur, neinteles sau neauzit. Pentru spectatorii de atunci, in plind epoca totalitarista,
semnificativ a fost finalul — plecarea celor doua femei in alb, Doina si Veta — spre ceruri, spre mit,
spre tot ce avem mai frumos ca expresie a identitatii etnice si a celei personale. Este un final-inaltare

al spectacolului, in care nu e loc de denegare.
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Regia, scenografia, muzica si jocul actorilor, trairile sincere in realizarea rolului au demonstrat
nu doar noutatea acestui text drutian, despre care multi nu stiau la acel timp (nu era publicat in romana,
nu se studia), ci si dorinta omului de a cuteza spre inaltimile adevarului si ale frumosului in orice
circumstanta s-ar afla. La spectacolul studentilor au venit si actori, regizori de la Teatrul Luceafarul,
felicitandu-i sincer pe tinerii actori de la diferite facultati ale Universitatii de Stat din Moldova.

In anul 1981, Ton Sandri Scurea avea si monteze spectacolul Sarbdtoarea sufletului (Doina)
la Teatrul Academic Dramatic din Riga, Letonia, in viziunea scenografica a lui Ion Puiu, pe muzica
lui Vasile Goia (Piesd pentru nai si pian). Regizorul a folosit exemplarul de text dramatic interzis la
Chisinau, in 1967, pentru a fi montat la Teatrul Luceafarul, in regia lui lon Ungureanu. Peste 14 ani,
Ion Sandri Scurea a realizat acest text pe scena teatrului din Letonia. Atitudinea fatd de esenta
spirituala a semnificatiilor dramei drutiene regizorul si-a expus-o astfel in fata echipei de creatie: ,,Eu
nu va pot obliga si iubiti aceastd piesi, dar vd rog s-o respectati!” In continuare, in timpul
lecturii/analizei textului dramaturgic, el subliniaza: ,,Caracteristica exterioara a personajului nu da aici
nimic. Ea lipseste si nici nu poate fi: actorul trebuie sa porneasca de la sine, si nu de la cele gandite
anterior, ci pand in adancul sufletului sa se patrunda de textul autorului. Numai prin emotii sa
comunice spectatorului sensul. Aceasta e 0 cale grea — calea intoarcerii spre sine” [ Apud 137, p. 6].
Doina revine parca la chemarea sufletului alarmat al lui Tudor, venire realizatd scenografic prin
imagini simbolice: ,,deasupra scenei, coboara caldari cu apa curata si prosoape orbitor de albe, lumina
proiectoarelor s-a schimbat parca in lumanari — a sosit vremea curatarii sufletelor prafuite.” [137, p.7].

Criticul de teatru Lilija Dzene, analizdnd spectacolul, accentueaza aspecte ce tin de relatia
teatru — spectator, memorie afectivd si memorie involuntara: ,In artd acestea sunt clipe sfinte cand
actiunea emotiva este indreptata spre a schimba ceva, a reevalua ceva in om, cand cele traite in teatru
se sedimenteaza trainic in memorie si nu te lasa in pace. Aceasta se intdmpla in cazul in care emotiile
se proiecteazd asupra vietii tale.” [Idem [...]. ,,Eu am foarte mari indoieli daca am putut noi intelege
bine aceasta piesa profunda si complicata, daca actiunea s-ar fi desfasurat in anturaj leton, daca in
locul Doinei ar fi fost denumirea «Daina» si in ea nu Tudor, ci Ianis al nostru ar dialoga cu cantecul
nostru popular despre respectul si cinstea omeneasca”, aprecia realizarea spectacolului criticul de
teatru A. Melnace [Idem, p.7].

La Chisinau, regizorul Ion Sandri Scurea a montat drama Doina la Teatrul Academic
Moldovenesc in anul 1982, in rolul principal a jucat actorul Valeriu Cupcea, iar in rolul Doinei — Raisa

Ene, care rol, dupa aprecierile criticii de teatru, ,,aparea oarecum concret material, lipsit intrucatva de
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aura mitopoetica” [26, p. 367]. Totusi, textul drutian, jocul celorlalti actori, precum si scenografia au
contribuit la realizarea unui discurs teatral in care ,,metafora textului sd se contopeasca organic cu
metafora inscenarii intr-un spectacol integral, deosebit de emotionant, plin de profunde intelesuri”
[26, p. 368].

Autorii montdrii au respectat intocmai textul drutian, incercand sd pastreze esenta simbolurilor
si a metaforelor drutiene. Utilizand metoda reconstituirii SCrise a spectacolului, apelam la surse scrise
si plastic-vizuale ale teatrologului Leonid Cemortan si ale scenografului Petru Balan. La nivel spatial,
scena din spectacolul montat de Sandri Ion Scurea reprezenta imaginile din didascaliile textului: ,,0
imensa veranda care trece treptat intr-un cort verde, ocupand o buna parte din ograda casei lui Tudor
Mocanu, imprejmuitd cu gard si poti de lemn, ce seamana cu niste naiuri uriase. lar cand portile se
deschid una dupa alta, formand o anfilada, in departarea invaluitd de negurd se distinge un pisc de
munte, de unde rasar astrii cerului, unde sdldsluiesc baladele si legendele despre osteni, haiduci si
ciobanii, despre Mioara cea nazdravana si de unde, Insotitd de ravasitoare melodii moldovenesti,
coboara insasi Doina. Iar alaturi, 1anga gard si prin colturi si ungere, vedem o multime de buclucuri —
butoaie, roti, lazi de patlagele (rosii), saci, tdbultoci, cauciucuri si piese de automobil si multe alte
lucruri Infatisate in plan voit material, natural. Toate acestea sugereaza cd actiunea se desfatoara in
doua planuri — unul concret, cu personaje si fapre din realitatea cotidiana si altul poetico-simbolic,
reprezentat prin Doina, Mihai si Veta [fiul s mama —n.n.], aratata si ea mai mult in plan ideal. Mai
reusit, mai profund si mai plin de semnificatie e planul concret, in care atat regizorul si scenograful,
cat si actorii au adus in scend oameni, fapte, imagini patrunse de suflul vietii autentice” [25, p.166-
167].

Un rol semnificativ in realizarea artisticd a spectacolului 1-a avut scenografia in viziunea lui
Petru Balan. Atat scenografia, cét si costumele ,,au atras atentia prin profunzimea abordarii traditiilor
autohtone, a spiritualitdtii implantate in artefactul milenar al sociomului”, dupd cum observa
cercetitorul Contantin Spinu [168, p.158]. In adevir, imaginile, schitele oferite cu amabilitate de
scenograf autoarei acestei licrari releva, in primul rand, o nostalgie a contemporanilor, din anii 1970-
1980, dupa ceva frumos si sfint, o nostalgie a intoarcerii la izvoarele nationale, la o regdsire a
identitatii etnice.

In schitele pictorului Petru Balan la spectacolul Doina de la Teatrul Academic Moldovenesc
atestam doua culori de fundal — alb-roz, ca florile de mar, ca sufletul, si albastru deschis ori siniliu,

cum se mai spune la aceast[ culoare.[Anexa 2.2]. Imaginea Doinei, imbracata in alb ca o mireasa, care
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vine cu Soarele si pe fundalul Soarelui, de departe, din illo tempore, cu o suita de fete, de asemenea
in alb, deschizand larg portile spiritualitatii etnice, portile spre lume, imbiindu-ne parcd, aidoma
Vasilutei din Casa mare: ,,Hai, intrati, oameni buni, intrati” si vedeti cine suntem, cum va primim §i
ce se intampla azi cu noi.

Despre personajele drutiene din dramatis personae — cantece populare, flori de mar, flori de
cires — si relatia lor cu actiunea dramatica propriu-zisa, Doina — cantec si persoand, constiinta
neamului, suflul, simbolul lui —Ion Druta spunea intr-un interviu din anul 2013: ,,Doina nu este doar
un cantec, e o serie Intreagd de cintece, o intreaga lume, un conglomerat de reflectii cintate ale
poporului despre soarta lui, despre viata lui, despre tristetile si sperantele lui”[248].

Ganduri si semnificatii asemanatoare cu ale autorului s-au intalnit cu ani in urma, in 1980, cu
cele ale scenografului Petru Balan prin imaginile create pentru spectacolul Doina, prin care a reliefat
si simbolul doinei — ,,curatenie a primaverii, cand totul infloreste [...] si toate livezile sunt in alb. Si
mirosul... Senzatia de curatenie si prospetime, de vesnica innoire a vietii” [248 ].

In spectacolul montat de regizorul Ion Sandri Scurea, arta scenografici a pictorului Petru Balan
contribuie la crearea atmosferei, la intoarcerea in constiinta noastra, spectatorii anilor 70 - inceputul
anilor 80, a valorilor nationale. In acest context, facem trimitere la opiniile specialistilor care au
analizat si au relevat acest suflu nou, mitic-arhetipal in spiritualitatea timpului, inteles, simtit si
transfigurat artistic de pictorii-scenografi.

Cercetatorul C. Spinu explicdi mai amplu semnificatiile portilor din viziunea artistica a
scenografului: ,,Esenta semantica a decorului si-a gasit un reper armonios in simbolismul portilor
gospodariei taranesti, simbolism ce germineazad din miturile esentiale de trecere. Prin decorul la acest
spectacol, Petru Balan a generat o noua filiera ideatica a simbolului portilor — deschiderea prin mit a
celor mai luminoase calitati ale spiritului uman, chemand spre meditatie si purificare.” [168, p.159].

In volumul Insula lui Euthanasius, Mircea Eliade afirma ci poarta poate constitui o
tema aparte, cercetatorul referindu-se, in special, la bogatia elementului dramatic al acestei
teme de origine folclorica. Poarta, observa el, ,,implineste in viata poporului roman rolul unei
fapturi magice, care vegheaza la toate actele capitale din viata insului. Prima trecere pe sub
poarti inseamnd aproape o intrare in viatd, in viata reald de afara" [30]. In aceasti drami, ca si
in proza lui 1. Druta, poarta are si semnificatie magica, si axiologica: sprijinul moral, demnitatea

unui neam, a unei case, a unui loc, despre care am evidentiat anterior [92, p. 40-41].
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in drama Doina, un simbol ce completeazi semnificatiile portilor cu chemari parca din illo
tempore este zapada, textul purtand initial titlul Semdandtorii de zapada. La Druta, zapada este un
aspect caracteristic gandirii sale artistice, ,,tradand” firea autorului. Natura devine prilej de exprimare
poetica, filozofica sau etica, fiind prezentata in imaginarul sau artistic ca un fenomem de continuitate
si integrare, o continuitate a vietii, a spiritualitatii si o simbioza a omului cu natura.

In acest context, reiterim un exemplu elocvent, citat anterior, din proza autorului, dar care
consund cu atmosfera creata in textul dramatugic, ulterior in spectacol de artisti si de scenograf: in
realizarea teatralitatii: ,, Ningea. Peste campia Sorocii ningea incet, domol, agale si venea potopul cela
alb de sus nu ca o ninsoare oarecare, ci ca 0 mare binefacere cereasca. Fulgi mascali si blanzi cadeau
pe sireacul suflet omenesc, pentru a-1 mai mangiia, pentru a-1 mai imbarbata oarecum. Si tot ninge,
ninge, ninge. Fulgi cuminti, ingandurati se lasa peste case, peste garduri, peste cadmpii, peste tot ceea
ce putea fi, dar nu a fost.(...)".

Este un peisaj liric, ce se preteaza ca didascalii in textul dramaturgic si are functie de intro, dar
totodata creeaza atmosfera actiunii si pregateste ritmul ei, plasmuit prin mijlocirea repetitiei
(,,ningea"), a metaforei si comparatiei ("Venea potopul cela alb... ca o mare binefacere cereasca™), a
asonantei. In intreg tabloul persista albul imaculat, neprihanit ca temelie sau esentd — a luminii si a
curdteniei sufletesti.

Referindu-se la scena moderna, teatrologul George Banu vede prezenta zapezii in spectacolul
contemporan ca ,,0 gura de aer proaspat in acest spatiu conventional” si care ,,s-a constituit progresiv
intr-0 ,,mitologie” a scenei moderne” [14, p.77], fiind ,,un partener de joc, o figura a memoriei” [14,
p. 81]. In discursul teatral al lui Ton Druta, Doina, zipada este aruncati peste poarti de o fati — Doina,
in curtea lui Tudor Mocanu. lar memoria arhetipala aduce in imagine ninsoarea din flori de mar, flori
de cires. In textul dramaturgic acestea sunt indicate la didascalii ca personaje:

,Flori de cires, flori de mar in zbor din copac sdre pamant”, creand astfel imaginea naturii,
miscatoare. Descrierea ninsorii de flori la audierea doinei de citre Tudor Mocanu este realizata si in
didascalii, si expusd in cuvintele altui personaj — fiul: ,,Melodiile, zicea tata, veneau de sus ca o
blagoslovire, ca o minune cereasca, nascuta chiar atunci, acolo, in fata lor. Cum sedeau ei la masa, au
inmarmurit cu totii, iar mai apoi a prins a ninge. Se facea, a zis tata, de parca s-ar fi scuturat floare de
mar, floare de cires...(...) Apoi, ninsoarea ceea, zicea tata, parca i-ar fi spalat sufletul, parca i l-ar fi
daruit din nou...”. In alte momente ale actunii dramatice scena reprezinti ninsoarea florilor, depinde

de regizor si scenograf daca este/a fost sau nu realizatd scenic in specyacol.
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Specificul imaginii zapezii in teatrul contemporan devine un element de creare a spatiu-
timpului in spectacol, ceea ce implica diverse semnificatii ale discursului teatral. ,,Zapada melancoliei
se impune ca semn teatral in pofida zapezii meteorologice proprii mai degraba ecranului. La teatru
zapada nu poate fi decat ireald, prezentd mentald, evocare temporala. larna de scena!”’[14, p. 81],
observa in acest sens teatrologul George Banu. In cazul personajului drutian, ninsoarea este
binefacatoare, 1l coboara in lumea adancurilor, mai ales ca este o ninsoare de flori de primavara. Este
un procedeu compozitional ce uneste timpuri, spatii, conventionalitatea lui imprimand largi
semnificatii actiunii, cronotopului discursului teatral in general.

Dialogul dintre Tudor Mocanu si musafira sa, Doina, venita din lumea arhetipalului, descrisa
in didascalii ca o fantasma, dar totodta si ca o tarancutd, venita tot dintr-un noian de alb. releva cel
mai bine drama omului ajuns sd-si recunoascad greselile, dar si constientizarea faptului ca nu are
incotro, cd nu poate face nimic. Este omul, dar si neamul ,,sub vremi”, cu ilumindri de constiinta
identitard, cu principii axiologice, dar pe care nu le poate intoarce sau la care nu poate reveni.

In acest context, rolul Doinei interpretat de actrita Raisa Ene a fost mai putin convingitor in
raport cu textul dramaturgic si cu asteptarile receptorului care se patrunse de semnificatiile adanci ale
simbolului, ale metaforei, ale atmosferei create la lectura textului drutian. In primul rand, au suscitat
observatii modul de rostire, a cuvantului, modul de trdire a actritei. Or, dialogul dintre Tudor si
constiinta sa, defularea sa, in sens psihanalitic, impune ori necesitd un anume ritm al vorbirii, al rostirii
cuvintelor, un anume ton al melodiei, pe cdnd Doina — constiinta personala si cea etnica personalizata,
Nu prea poate asculta sau reactiona in interpretarea actritei. Ea vorbeste uneori cu Tudor pe un ton
acuzator. Critiul de teatru V. Talzauanu observa in acest sens ca interpreta rolului ,,este pusa in situatia
de a realiza simbioza unui chip conventional, simbolic, de inalta poezie, cu expresia concret materiala
a unei fiinte ,,ce vorbeste cu vocea fetei din vecini”, ratand astfel ,,(si prin ea si paretenetii ei din
spectacol) multe din scenele definitorii pentru conceptia reprezentatiei”. In schimb, rolul Mariei
(Viorica Chirca) a fost bine realizat, in special din gesturi si taceri [51, p. 108].

Totusi, actorul Valeriu Cupcea in rolul lui Tudor Mocanu ,,a stiut sa redea cu o impresionanta
putere si tact l[duntric gama de trdiri si framantari ale eroului (...), care isi traieste drama sufleteasca
cu tensiune si sinceritate. Sianume interpretarea in genere reusita a acestui rol 1i imprima spectacolului
profunzime, vigoare, dramatism”, constata cercetdtorul Leonind Cemortan in primele sale cronici

despre textul si spectacolul Doina [25, p.170].
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Planul exterior, al vietii cotidiene a fost realizat in mod convingator de arta actoriceasd a
Vioricai Chirca 1n rolul Mariei, fiica lui Tudor, a lui Veaceslav Madan 1n rolul fiului Ionel, in special
prin replicile acestuia, a lui Vladimir Cobasneann (carutasul Grigore), a lui Constantin Adam in rolul
lui Anton, care rol totusi necesita o realizare a portretului mai bine individualizat in plan psihologic.

Totusi, multi critici de teatru au subliniat ca celalalt plan, principal — spiritual, poetic, simbolic
nu a fost realizat atat de convingator, existand disonante intre semnificatiile textului dramaturgic si
realizarea scenicd in discursul teatral. Simbolistica personajului Doina si necesitatea de a intruni In
personalitatea lui esenta axiologicd, psihologica, nationald, umana, spirituald impune si
responsabilitate, si o perfectionare a artei actorului intru crearea teatralitétii scenice a unui ideal etnic,
a memoriei culturale In general.

Complexitatea personajului drutian necesita, in opinia criticii, si un al doilea interpret al
rolului. Or, inica actrita care trebuia s ducad pe umerii ei si partea alegorica a personajului Doina, si
cea concret-reald a fost R. Ene. Insa ,,ca simbol al poeziei si bogatiei sufletesti de veacuri a poporului,
ea apare rece, strdind (ceea ce e subliniat si prin costumul Albei ca Zapada si alte vesminte pe care le
schimba actrita, prezentand de-a lungul spectacolului o adevarata paradd a modelor), e prea distanta
(fapt sugerat si de suita de doine-asistente ce o insotesc ca pe o domnita...); si nu-i indeajuns de
plastica, mai ales in comparatie cu Veta Constantei Tartau” [25, p.170].

Sotia bolnava a lui Tudor Mocanu, Veta, are in spectacol mai mult un rol ,,static, aproape fara
text si actiune, fiind in mare parte figurativ si functional”, dar actritei Constanata Tartau 1i reuseste
totusi sa ,,plasticizeze chipul plin de tragism al acestei jertfe pasive a brutalitatii, nesimtirii $i nepasarii
omenesti, devenitd o umbra aproape efemera a femeii de odinioara”.

(...) Reprezentarea in genere slaba a planului simbolic, lipsa In spectacol a unei autentice
atmosfere poetice de inalta tensiune are drept urmare faptul cd trecerea Vetei din planul vietii reale in
cel ideal, legendar nu este indeajuns pregatitid si motivata, scena consacrarii ei in rangul de doina

apare oarecum exteriorizata si intrucatva declarativa” [25, p.173].

Pasarile tineretii noastre

Pledoaria pentru specificul national ca stare, ca viziune, dar si pentru afirmarea omului ca
individualitate, nu doar ca tip sau ca o parte a colectivitdtii, este sustinuta artistic si in drama Pasarile
tineretii noastre: de melodii de joc traditional (sarba, hora), de cantece din ceremonialul nuptial

(lertarea miresei), dar si de cantecul de autor pe motive folclorice — Balada lui Ciprian Porumbescu
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sau, in spectacolul regizorilor lon Ungureanu si Boris Ravenskih, de Balada pentru vioara si orchestra
a compozitorului Eugen Doga, in special in spectacolele puse in scend la Teatrul Academic Mic din
Moscova, in viziunea scenografica, cu semnificatii etnice a pictoritei Valentina Rusu-Ciobanu.

De fapt, aceasta relatie dintre expresiile culturale traditionale, individualitatea creatoare si
produsul artistic, ,,rezultatul” procesului de creatie — text dramaturgic, spectacol teatral — se manifesta
in mod creativ, original in acea perioada. Criticul de teatru Iuri Dmitriev releva faptul ca regizorul
lon Ungureanu, la montarea spectacolului la Teatrul Mic, isi amintea imagini din copilarie despre
reprezentatia dramei populare Malanca, ,,jucata pe fundalul alb al peisajului de iarna”. Dar esentiala,
din punct de vedere al procesului de creatie, este observatia: ,,Si nu ca imita aceasta reprezentatie, ci
apornit de laea” [220]. In acest sens, trebuie mentionat faptul ci memoria culturald a trairii obiceiului
Malanca se manifesta in imaginarul artistic al regizorului Ion Ungureanu atit in montarile sale din
Tallinn, pentru a crea atmosfera spectacoluluiu si a-i face pe actori sd cunoasca si sd inteleaga
specificul national al dramturgului si al personajelor sale,.dar si mai tarziu, la montarea spectacolulului
Sfanta Sfintelor, la Teatrul Central al Armatei din Moscova, aici la nivel de structurare a discursului
teatral sau a scenei, mizanscenei. [178, p.164-165].

De aceea, cand a fost invitat, in 1972, sa monteze drama Pasarile tineretii noastre, in limba
estond, la Teatrul Dramatic din Tallinn, lon Ungureanu le-a propus actorilor sa priveasca filmele
documentare ale lui Gheorghe Voda, Vlad Iovita despre traditiile noastre, cunoscandu-ne astfel
identitatea etnica, spirituald, pentru a intelege semnificatiile simbolice, metaforice ale textului drutian.
Regizorul s-a referit anume la Malanca, despre care scrie si criticul din Moscova, dar si la alte filme
documentare realizate in anii 1960 in Moldova: Nunta (1965), De-ale toamnei (1966), Unde joaca
moldovenii (1967).

Cercetatorul Dumitru Olarescu, analizdnd filmul documentar din Moldova, mentiona
esentialul ce-1 unea pe regizori, dar, conchidem noi, si pe scriitori, dramaturgi, artisti plastici in acea
perioadd. Pentru Gheorghe Voda, in filmul Nunta, un rol important l-au avut ,.elementele de
reminiscenta stravechi, regizate secole la rand de Marele Anonim, si starea launtricd a interpretilor
acestui spectacol, in care se canti si se plange, in care oamenii se intdlnesc si se despart”. In acest
sens, regizorul ,,foloseste o prismd dialectico-dramatica, reusind sa surprindd lumea in ipostaze
contradictorii. Fiind lirici, noi suntem si dramatici, va observa artistul Gheorghe Voda. [...] El, si mai
tarziu Vlad lovitd, a reusit sd aduca pe ecran (...) felul felul lui de a locui poetic pe acest pamant si de

a infrunta prin ani timpurile tot mai zbuciumate [144, p. 317].
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Sunt relevate aici unele aspecte ce caracterizeaza si viziunea artisticd a dramaturgului Ion
Druta, si intelegerea acestei lumi de catre regizorul Ion Ungureanu. Céci in spectacolul-sinteza al
obiceiului de An Nou Malanca, realizat de Vlad Iovita, ,,se conjuga armonios lumea miticad cu cea
reald, elementele metafizice alternand cu cele mai concrete lucruri, detalii [...]: un taran danseaza cu
»,moartea”, altul sta la sfat cu ,,capra”, al treilea bea un pahar de vin cu ,,maresalul”. Regizorul Vlad
Iovita a stiut sd surprinda realitatea si, totodata, sa realizeze artistic in filmul sdu ,,atmosfera de mister,
creeazd un timp condensat, in care omul simte necesitatea de a-si cauta 0 modalitate aparte de a
percepe lumea, de a sesiza ecourile cosmice ale Marelui Timp”[ldem, p.329]. Filmele documentare
de acest tip, numite ulterior ,,filme poetice”, vizionate atunci, la 1972, de artistii estonieni, i-au facut
sd Inteleagd mai bine textul drutian si variatele semnificatii ale acestuia.

In consecinti, regizorul Ion Ungureanu a realizat cu trupa de creatie de la teatrul din Tallinn o
variantd originala a textului drutian, cu un final diferit al dramei Pdsarile tineretii noastre, in
comparatie cu prima montare a sa la Teatrul Mic si cu cel de la Teatrul Armatei. Spre deosebire de
finalul spectacolului de la Teatrul Mic, in teatrul din Tallinn regizorul a propus finalul pe care 1-a
realizat in prima versiune a montdrii la filiala Teatrului Mic: Ruta, alegand din cufarul ei cele pregatite
pentru inmormantare, deodata se Inteapa cu acul si parca isi revine din starea in care se afla dupa
moartea nepotului Pavel, dupa noutatea ca se va naste un copil, nepot al lui Pavel. Ea se ridica, priveste
in urma unui stol de pdsari ce se inalta spre cer, intinzand bratele in urma lor: ,,sau le da drumul, sau
zbura impreund cu ele”, se destdinuie regizorul Ion Ungureanu, accentudnd viziunea artisticd a
actritei.

A ramas in acest spectacol si scena cu Paulina, care i1 aduce Rutei vestea ca va avea un copil
(sotul ei fiind fratele lui Pavel), si scena intalnirii lui Pavel cu Dumnezeu, care a fost realizata original
in viziunea pictoritei Mari Luiis Kiula si a actorului Tanu Aav in rolul lui Pavel: zacand pe patul de
spital, din zborul Tnalt al unei pasari se revarsa peste fata lui ,,0 raza (asemenea imaginii Sfantului Duh
in chip de porumbel din picturile bisericesti) si vocea lui preschimbata, venind din adancurile fiintei
sale, vorbeste cu el...”[180, p.80] .Mentionam cd muzica in spectacol a fost interpretata la nai, un
instrument muzical traditional pentru estonieni, respectiv mai aproape de suflul traditional.

Scenografia realizata de pictorita Mari-Luiis Kiula a surprins foarte bine esenta simbolica,
atmosfera din textul dramaturgic drutian. Aspectul etnografic este exprimat printr-un covor pe peretele
ce prezinta fundalul. Deasupra scenei goale planeaza stoluri de pdsari: cucoare si privighetori. Aceasta

viziune artistica are functie de premonitie a ceea ce va urma in actiunea scenica, dar si de intelegere a
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mesajului, In final: ambele stoluri sunt pasdri ce amintesc de tineretea unui sau altui om, ele
simbolizeaza frumusetea tineretii, unirea omului cu natura.

Regizorul Ion Ungureanu spunea ca mult timp a continuat, in gand, sa lucreze cu artistii din
acest spectacol al sau (a montat patru spectacole Pasarile tineretii noastre), cu Rufina Nifontova de
la Teatrul Academic Mic din Moscova, sa adauge unele calitati, nuante Rutei, interpretate de aceasta
actrita. ,,Noaptea uneori ma trezesc si aud deodata o intonatie necesara, de la care Intregul chip incepe
sd joace, sd lumineze cu asemenea culori de la care ti se taie rasuflarea. Caci atunci, din mai multe
cauze, nu mi-a reusit sa duc chipul pana la capat.” [Ibidem]

Este un dat al omului de creatie, al talentului sa aspire spre perfectiune. lar despre rolul Rutei
in interpretarea Rufinei Nifontova, criticul de teatru Turi Dmitriev mentioneaza ca anume interpretarea
actritei a facut spectacolul semnificativ, ceilalti interpreti ,,0 sustineau, 0 acompaniau cu 0 anumita
constiinciozitate si talent” [220]. La Teatrul Armatei acest rol a fost jucat de Liubovi Dobrjanskaia,
care a interpretat si rolul Vasilutei in Casa mare.

In Moldova, textul drutian a fost montat pentru prima dati la Teatrul rus de drama din Balti,
premiera avand loc la 29 iunie 1972, in regia lui R. Rozinberg. Rolurile principale au fost jucate de
G. Krestnikov — Pavel si M. Pinaev, R. Bruver — matusa Ruta. Viziunea regizorala a lui R. Rozinberg
evidentia ideea cd Pavel este personajul pozitiv, iar matusa Ruta — cel negativ. Viziunea realist-
socialistd si abordarea conflictului la nivelul de trecut — prezent au influentat semnificatiile
spectacolului, reducand discursul teatral la lupta dintre vechi si nou in ipostaza matusii Ruta si a lui
Pavel.

La Teatrul Luceafarul, in acelasi an, 1972, 1a 13 octombrie, a avut loc premiera spectacolului
in regia lui Ion Sandri Scurea, iar la 16 februarie 1973, in regia lui Valeriu Cupcea s-a produs premiera
spectacolului la Teatrul Moldovenesc Muzical-Dramatic ,,A.S. Puskin”.

In ce priveste cele doua personaje, Ruta si Pavel si finalul discursului scenic, intelegerea
complexd a textului drutian nu a fost realizatd. Comparand spectacolul cu montarea dramei de lon
Ungureanu la teatrele din Moscova si Tallinn, cercetatoarea V. Fedorenco sublinia ca ,regia noatra
nu s-a gandit la forma metateatrala a piesei, ci a vazut in ea doar «un scenariu cinematografic» (Valeriu
Cupcea), in timp ce teatrul conventional al lui Pavel Rusu (intalnirea in vis cu mama, cu prima
dragoste, cu Dumnezeu, cu tovarasul de pe front si ultima scend cu matusa Ruta) sunt doud lucruri
diferite, desi dialogul se desfasoara in aceeasi cheie. Deosebirea consta in faptul cd acolo protagonistul

era in cautarea identitatii, adresandu-se momentelor-cheie din trecutul vietii proprii, in timp ce aici
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are loc regasirea sufletului prin simbol in prezent. Impacarea lui cu mitusa Ruta este, de fapt,
intelegerea acestei identitati: «dragostea noastra la rddacina e una si aceeasi». Anume aici si apare
dramatismul — dramatismul disparitiei unei personalitati abia ajunsa la identitate” [61, p. 278] .

In discursul teatral al lui V. Cupcea, pictor-scenograf — A. Subin, mai putin era accentuat
specificul national chiar prin costume. Criticul O. Dziubinskaia scria ca este spectacolul ,,cel mai
nemoldovenesc”, in comparatie cu alte discursuri teatrale din teatrele din spatiul exsovietic: ,,Aldturi
de coloritul national accentuat al altor reprezentatii, Pasarile de la Chisinau te surprind prin caracterul
lor aproape neobservat”, nu era accentuat ca actiunea are loc in Moldova. [38, p.71].

La Teatrul Mic din Moscova, spectacolul a fost montat in anul 1972, iar in 1974 apare varianta
spectacol-film in regia Iui lon Ungureanu si Boris Ravenskih, muzica — Eugen Doga. Scenografia
Valentinei Rusu-Ciobanu, in stil popular, armonizeaza cu melodia de inceput cu nuante lirice, elegiace
si cu sunetul clopotelor, cu ferestrele mari ce inrameaza simboluri populare. Filmarile 1n natura de la
Orheiul Vechi, peisajele Nistrului au, dar mai ales atunci, la 1974, aveau si o functie cognitiva — sa ne
cunoasca lumea, ca identitate etnicd, dar si ca valori, caracter etc.

Spatiul este prezentat amplu, pe mal de Nistru si Intinderile in departare, in culori vii,
spectatorul intuind ca fiecare fir de iarba, pom sau vietate sunt personajele actiunii dramatice. E
surprins un cal negru in campia cantanda a Nistrului, privind cuminte, cu interes parca la noi si care
(chiar daca regizorul a spus ca a fost o intamplare in scenariul sau) capdtd valente simbolice: ,,fiu al
noptii si al misterului”, purtatorul deopotriva al vietii si al mortii, fiind legat atit de focul ce nimiceste
si triumfd, cat si de apa ce hrineste si ineacd”. Tot el este si simbol al mortii, prevestitor al mortii, de
cele mai multe ori calul negru [28, p.224 - 228]. Astfel, si simbolistica acestui animal, si imaginea lui
in momentul mortii lui Pavel au contribuit la descifrarea mai multor semnificatii ale relatiet om —
naturd, fiind si o alegorie a omului puternic in viata, care are totusi un final, realizdnd marea trecere
in lume.

Cantecul ciocarliei si zborul ei deasupra holdelor de grau il aduce in prim plan pe Pavel
(actorul V. Doronin) — astfel 1incepe spectacolul, si vocea auctoriald prezinta ideile, comenteaza
imaginile din didascalii, realizate vizual in spectacolul-film. Astfel, textul didascalic cu descrieri de
naturd, cu prezentarea celor doud personaje se materializeaza aici in imagini concrete, vizuale de pe
malul Nistrului, peste care planeaza muzica lui Eugen Doga. lar titlul Pasarile tineretii noastre apare
scris pe fundal rosu si, mai tarziu, pe fundal albastru, semnificand douad tinereti, doua pasari, doua

destine.
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Didascaliile sunt realizate artistic, completate de imaginatia regizorilor, aici si a operatorului:
se aude strigatul-durere, se vede miscarea naturii, a oamenilor— toate impreund creeaza atmosfera,
continud actiunea vizual-auditiva, ducand apoi spectatorul la bojdeuca matusii Ruta, al carei rol este
interpretat Tn mod original de actrita Rufina Nifontova. Ceea ce o caracterizeazd pe bdtrana si
vindecatoarea satului in acest discurs teatral este mai intai fdcerea care, dupa cum am mentionat
anterior, se manifesta in imaginarul artistic drutian ca stare, motiv, laitmotiv. Nifontova canta
romaneste De S-ar face cineva/ Sa-mi citeasca inima,/ Ar citi si-ar tot citi/ Si tot n-ar mai putea gati/”,
un cantec traditional putin cunoscut la acea vreme de generatiile mai tinere. Regizorul lon Ungureanu
I-a adus la televiziunea centrala unionald in limba romana. Ruta cantd pentru sine acest cantec,
imaginea — auditiva si vizuala — creand atmosfera: in lumina focului din vatra, ce-i lumineaza fata si
abia-abia semiobscurul camarutei — un alt spatiu, mic, in comparatie cu panorama vaii Nistrului, cu
natura policroma.

Astfel sunt prezentate cele doud personaje principale — Pavel si Ruta: prin intermediul spatiului
naturii, vast de pe malul Nistrului si al spatiului inchis, mic al casutei matusii Ruta. Si prin melodiile
ce rasund in intro-ul discursului teatral de asemenea se prefigureazd parcd doud lumi — cea
contemporana si cea traditionald, ultima mai ales prin cuvintele cantecului De s-ar face cineva/Sa-mi
citeasca inima”, inganat de matusa Ruta. Imaginea din aceastd scend include astfel simbolistica
specifica imaginarului artistic drutian: focul si respectiv, omul, amintirile, starile lui. [Anexa 2.3].

Aceste imagini prezintd doua timpuri istorice si biologice, de rand cu personajele propriu-zise:
presedintele Pavel Rusu, intr-o clipd de odihnd, privind la indltimile cerului si ascultand cantecul
ciocarliei, si matusa Ruta, sora tatdlui lui Pavel, mort pe timpul foametei din 1946-1947. Batrana, in
bojdeuca ei, asteptand intoarcerea cucoarelor in sat, dar si vesti despre sandtatea lui Pavel, care zacea
bolnav.

Realizarea scenica a macrodidascaliei lertarea miresei, cu actiunile din textul principal —
dialogul, polilogul personajelor, dar toti si toate invartindu-se in jurul Rutei, constituie spectacol in
spectacol. La Teatrul din Moscova nunta este un prilej prntru spectactori de a cunoaste traditiile
noastre, iar la Teatrul Luceafarul din Chisinau — de a re-cunoaste identitatea etnica si cea personala.
Ambele actrite — Rufina Nifontova si Valentina Izbesciuc se autocaracterizeaza prin taceri
semnificative.

La teatrul din Chisindu scenografa lui Ion Puiu si viziunea regizorului au creat posibilitatea

construirii spatiu-timpului prin imaginea unui pom al vietii, pe care se ingsira casele de o parte si de
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alta a tulpinei — a istoriei lui de veacuri, iar jos, la radacina pomului std matusa Ruta, spunand incet o
rugaciune pentru Pavel.

In prim plan vin spre lume/spectatori femei imbricate in alb, cu aripi falfiinde de cucoare
pictate pe rochiile lor lungi, amintind de fete de imparat din povestile populare sau de costumele de
sarbatoare (stilizate) imbracate de femei si fete in satul traditional. Doi barbati sunand, pe rand, din
buciume, amintesc de Bucovina si de Moldova lui Stefan cel Mare, creand astfel o atmosfera fie de
sarbatoare, fie de primejdie (din bucium se semnala si in caz de primejdie). lar didascaliile din textul
dramaturgic, recitate aici de femei, descriind, intreband (conform textului didascalic), pregatesc
spectatorul pentru actiunea propriu zisa, indeplinind astfel si rolul corului antic.

Elementul conventional este bine reliefat in acest spectacol, avem in vedere reveriile lui Pavel
(actorul Vladimir Zaiciuc), prin care 1si face un examen de constiintd, intorcAndu-se in trecutul sau:
la camaradul de razboi, mort pe front, la un sef, la prima dragoste, la mama, si la Domnul Dumnezeu.
Tacerile Rutei, de asemenea, au creat atmosfera elegiaca, amintind de soarta ei. Mai bine este realizat
artistic acest aspect in spectacolul-film al lui Ion Ungureanu (1974). Ruta — Rufina Nifontova este
surprinsa cu privirea intr-un punct, parca ar vedea si ar trai momente din viata, in special atunci cand
asculta Jalea miresei, interpretata la vioara de nepotul celui cu care mai nu fugise in lume. Melodia
predispune spre amintiri, trdiri, dar si releva rolul si rostul acestui ritual nuptial in viata omului,
imaginea din macrodidascalii fiind realizatd ca un spectacol aparte.

In ce priveste jocul protagonistei si conceptul regizoral, unii critici de teatru au remarcat totusi
necesitatea accentuarii aspectului psihologic al dramei, nu a spectacolului nuntii. Criticul de teatru
Valentina Tazlauanu, referindu-se la spectacolul lui Sandri Ion Scurea de la Teatrul Luceafarul,
sublinia cd ,,fondul dramatic al Rutei are expresie, proeminentd, culoare”, doar cd ,,mai multd
sobrietate si mai putine elemente decorative ar fi facut din spectacol o veritabild drama psihologica”
[174, p.153].

Cu toate ca la teatrul din Moscova se afirma mai bine rolul 1dutarului ( poate chiar prea multa
coregrafie, dar semnificatiile cantecului, ale ritualului sunt bine reliefate), lui 1i revine si rol auctorial,
de a spune didascaliile ample, poetice din textul dramaturgic drutian, in spectacolul de la Luceafarul
aproape ca lipseste din actiune acest personaj, nu are individualitate bine reliefata.

In spectacolul montat de Ton Ungureanu la Teatrul Dramatic din Tallinn, aspectul psihologic
a fost mai bine reliefat/sugerat de actrita Velda Otsus, iar in scena nuntii lipseste actiunea muzical-

coregrafica de amploare, cum era in prima versiune a spectacolului de la Teatrul Mic din Moscova.
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Aici ramane dialogul semnificativ dintre Ruta si tanarul viorist, ce scoate In evidentd momente
psihologice incordate si caracterul personajului [51, p.170], trairile Rutei si ale nepotului acelui vestit
lautar.

Doar din aceste spectacole, realizate de regizorii Ion Ungureanu si Ion Sandri Scurea la
Moscova, Tallinn, Riga, Chisinau, a se poate constata modul de intelegere a textului dramaturgic al
lui Ton Drutd, dar si viziunea artistica, specificul individualitatii creatoare a regizorului, rolul
scenografiei si al coloanei sonore in afirmarea ideilor general umane prin intermediul construirii
cronotopului teatral. Specificul teatralitatii vahtangoviene in arta regizorilor luceferisti Ion
Ungureanu, Sandri lon Scurea, Ilie Todorov este apreciat de teatrologul Angelina Rosca ca o
»convietuiere a teatralitatii cu emotivitatea.(...) Converegentele realizarilor acestor regizori rezida in
tendinta de a patrunde sensurile trecutului prin prisma prezentului si cautarea continud a unor noi
forme de expresivitate teatrala” [157, p.111].

Sandri lon Scurea a pus in scena mai tarziu, la Teatrul Luceafdarul, in anul 1982, spectacolul
Horia, dupa romanul Clopotnita a lui lon Druta, mai intéi textul fiind montat la Teatrul Academic

Dramatic Leton din Riga, in anul 1977, cu titlul /n numele pamantului si al soarelui.

Horia

in anii 1960-1970, teatrul european abordeazi tema istoriei si a memoriei. ,,Pentru teatrul
Istoriei, timpul nu putea interveni decat raportat la o devenire istorica, adica poseda o realitate, cea a
migcarii in relatia sa cu domeniul social, pe cand teatrul Memoriei ,,evoca eternitatea originilor,
puterea inceputurilor”, dupa cum scria teatrologul George Banu [16, p.86]. Pentru proza si teatrul din
Moldova chiar si timpul Istoriei era prea riscant, prea curajos pentru a fi abordat estetic. Or, tema
istoriei reclama si abordari ale memoriei originilor, ceea ce nu se putea realiza in spatiul sovietic.
Totusi anumite momente privind originea neamului, entitatea nationald, istoria mai indepartata si mai
apropiatd sunt transfigurate artistic in proza si dramaturgia lui lon Druta.

Dupa aparitia romanului Aroma de gutuie in limba rusa, in anul 1972, apare varianta in romana,
intitulata Clopotnita, iar rescrierea romanului — textul dramaturgic este numit Horia, Clopotnita sau
In numele pamantului si al soarelui. Titlurile spun totul despre esenta, motivul principal accentuat in
drama: ce se intdmpla cu dragostea celor doi — Horia si Janette; ce este istoria si credinta pentru
contemporanii nostri, iar ultimul titlu releva tema principald a creatiei drutiene in general — natura si

omul, universul si noi, spiritualitatea in viata omului.
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La Teatrul Academic Leton din Riga, drama Horia a fost montata in anul 1977 de regizorul
Ion Sandri Scurea, scenografia apartinand lui Ion Puiu, muzica de Vasile Goia. Textul in limba letona
a fost tradus de poetul Leon Briedis.

Scenografia polisemantica, realizatd de lon Puiu, gindirea artistica a relationarii spatiului si
timpului scenic Intru sugerarea/transmiterea diverselor semnificatii, este descrisa astfel de cercetatorul
Vitalie Malcoci: ,,Pentru a realiza imaginea si caracterul fiecarei scene, fara a pierde unitatea
atmosferei poetice a spectacolului”, decorul ,,oferea vizual o structura de tevi montate si adaptate intre
schimba configuratia si pozitia in spatiu, datoritd mobilitatii elementelor constitutive. Aceste
schimbari formau diferite actiuni (o bisericutd, acoperisul unei case, un fragment al interiorului), fapt
ce a ajutat regizorului sa realizeze o dezvoltare continud, dinamica a actiunii pe scend” [132, p.112-
113].

In ce priveste rolul cronotopului in realizarea artistici a spectacolului, a fost accentuati
atmosfera de poezie si de nostalgie a actiunii scenice, afirmarea memoriei culturale, realizate atat prin
originalitatea scenografiei cat si prin intermediul melodiilor traditionale. Rolul coloanei sonore in
realizarea artistica a spectacolului a fost mentionat de mai multi critici de teatru. Muzica aici are
functie de liant intre scene, motivele discursului muzical al lui Vasile Goia fiind calificate drept
,uimitoare prin simplitatea si prin expresivitatea lor. Ele organizeaza textura spectacolului, creeaza
ritmul unor scene, formeaza un fel de subtext al actiunii”, in aprecierile criticului de teatru Ausma
Legzda [231, p.180]. Muzica se manifesta in spectacol ca fundal al desfasurarii actiunii exterioare si
a celei interioare, psihologice.

Criticul de teatru Rita Melnace sublinia faptul ca discursul teatral este ,,patruns de poezie si
in aspect exterior, si in dezvaluirea relatiilor reciproce dintre eroi. Ecoul nostalgic-transparent al
melodiilor populare domina intreaga reprezentatie, organizeaza toate actiunile si devine un sinonim
specific al vietii si luptei populare pentru toate fatetele veacurilor” [137, p. 5]. Astfel, spatiu-timpul
actiunii scenice este realizat artistic de melodie, de scenografia lui lon Puiu care avea ca scop sa
realizeze ,,imaginea si caracterul fiecdrei scene fard a pierde unitatea atmosferei poetice a
spectacolului[132, 113].

Clopotnita este elementul principal al scenografiei: loc al memoriei, personaj. Pe parcursul
dezvoltarii actiunii, clopotnita isi schimba forma in functie de actiunea scenica: se inalta, alteori este

-

mai ,,incovoiata” sau acoperind fundalul scenei in totalitate. Astfel, se poate constata ca este bine
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realizat de Ion Puiu ideea de personaj a Clopotnitei, asa cum in textul narativ autorul o descrie ca pe
o fiinta: ,, Mai apoi [Horia] — n.n) a zarit cum doi oameni smulgeau din gramada cate-un capat de
scandura, o tdiau cu o anumitd masurd. Dupa care tdieturile erau carate langa Clopotnita si batute in
cuie. Topoarele suna incet, categoric, §i, 0, aceste cuie mari, pe care le tot batem in carne vie de
aproape doud mii de ani...(...)

Tintd langa tinta, loviturd langa lovitura si iatd ca batrana Clopotnita se pomeneste imbracata
in aceste capete murdare de scanduri pana la brau. Au disparut si usa, si singura ferestruica”. Scena
este semnificativa, facand trimitere la textul Bibliei, la chinurile lui lisus Hristos, batut i batjocorit
de mulfimea nerecunoscatoar. Imaginea din discursul narativ devine demascatoare, realizatd artistic
prin trecerea de la un stil direct, acuzator, cu fraza durd la un stil liric, cu o fraza rostita in surdina,
»gemutd”, transmitand astfel sentimentul de culpa al omului - ,,0, aceste cuie mari, pe care le tot
batem 1n carne vie de aproape doud mii de ani.”

Aceste aspecte lirico-filosofice, elegiace ale textului narativ mai putin au fost accentuate in
discursul teatral, cu toate ca in cronici teatrale din Letonia este vazut ca un ,,spectacol luminos, patruns
de o usoara tristete”. Discursul artistic a evidentiat talentul si daruirea cu care au jucat actorii pe
scend, faptul cum au inteles si au realizat artisic semnificatiile simbolurilor drutiene. Despre arta
actoriceasca a interpretilor rolurilor lui Janet si Horia — A. Kairisi si G. Iakovlev, regizorul Sandri
Ion Scurea a mentionat ca ,,ambii, asemenea unui vechi duet in balet, simteau cele mai fine miscari
sufletesti ale partenerului”[137, p. 5].

Totodata, spectacolul se caracterizeaza prin imbinarea elementului poetic cu cel publicistic si
cel cotidian. Critica de teatru a subliniat jocul psihologic veridic al scenelor cotidiene (sedinta
consiliului pedagogic, scena de rimas bun a lui Horia cu elevii sii s.a.). Intre nivelul poetic si cel
cotidian al spectacolului este prezentat protagonistul — profesorul de istorie Horia, personaj despre
care criticul A. Regzda sustine ca semnifica si un inceput publicistic al demersului teatral, prin patosul
cu care sustine ideile filosofice, morale..

Rezolvarea poetica, stilistica a spectacolului consuna cu esenta textului lui Ion Druta, creand
o imagine generalizata a relatiei memorie — contemporaneitate, personalitatea in procesul istoric,
evidentiind astfel si necesitatea memoriei culturale.

Spectacolul Horia (In numele pamdntului si al soarelui) a fost realizat de Teatrul Lenkom din
Moscova in anul 1977, iar in 1981, impreuna cu Asociatia de Creatie ,,Ecran”, in regia lui Marc

Zaharov, pe muzica lui Ghenadi Gladkov, a aparut spectacolul-film. Acest discurs teatral se
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deosebeste prin faptul ca scenariul coincide cu romanul Aroma de gutuie, rescris de autor in forma
textului dramaturgic. Aici urmarim mai multe aspecte ale discursului narativ, realizate foarte bine de
actorii Alexandr Zbruev, Elena Sanina, Tatiana Peltter.

Imaginile de intro, in alb-negru, abia vizibild o rastignire ce std sa cada, sunetul clopotului,
impuscaturi, copaci fard frunze, doar cu crengile aproape uscate, masa cu bucate, care aminteste de
masa pomenirii creeaza o predispozitie de frica, de primejdie. lar toate franturile de imagini, neclare,
alteori contrastante: negru-alb, negru-cenusiu— atmosfera timpului! Pe acest fundal, apare profesorul
Haret Vasilevici dirijand corul. In textul dramaturgic riasuna cantecul A ruginit frunza din vii, aici pare
cd e o traducere a cantecului. Imaginile copiilor, albul fin al rochiilor, contrasteaza cu natura,
atmosfera, fapt sustinut de intuneric si de cuvantul Stop! [Anexa 2.5].

In spectacolul Horia de la Teatrul Luceaférul (1987) in regia lui Sandri Ion Scurea si Ion Puiu
scenograf, muzica Tudor Chiriac, intro—ul are semnificatii ample: 1intoarcerea la credinta prin
imaginea aidoma unei catapetesme din biserica sau a culturii bizantine, ce creeaza fundalul spatiului,
muzica ce aminteste si de religie, si de folclor, si de dureri trdite de un intreg popor prin intonatiile
melodice ale unui bocet, prin vocea acutd, dureroasa, plind de dramatism a Ninei Turcanu, interpretand
muzica lui Tudor Chiriac.

Imaginea aduce in scend, dar si Tn memorie, In imaginarul receptorului, un timp arhaic prin
prezenta unei pesteri ce Intrerupe peretele cu icoanele sfintilor, ale Maicii Domnului, printr-o gaura
neagra, aidoma gurii unei pesteri, iar chipurile sfintilor, pe fundalul bocetului, intrunesc semnificativ
timpul biblic, epoca bizantina, motivele mioritice (al transhumantei, al maicii batrane), aducand astfel
in memorie perioada pastoreascd, folclorul unui popor. Si de-a lungul acestui perete-oratoriu
(compozitie muzicala ampld pentru cor, solisti si orchestra, destinata a fi cntatd in concert si care
ilustreaza o actiune dramatica), catapeteasmd, cauta ceva sau pe cineva un contemporan de-al nostru,
imbracat in pulover, cu parul lung — invétatorul de istorie, bucovineanul Horia Holban.

Aceasta este imaginea de inceput al spectacolului, care ocupa mai mult timp din intrarea in
actiune si care pregateste receptorul pentru o intalnire, dar poate un conflict dintre timpuri, dintre
culturi sau valori. Or, actiunea propriu-zisa incepe cu continuarea acestui oratoriu de catre un cor de
copii, condus de profesorul de franceza Haret Vasilevici, moment in care spatiul scenic creeaza o
punte intre timpuri, generatii, valori. Corul este intrerupt de noul director care interzice un asemenea
cantec de jale, pentru cd nu e chiar asa, zice el, si nu va permite. Astfel, sesizdm tipul de conflict

moral, axiologic, iar simbolul fundalului-catapeteasma ramane pe tot parcursul actiunii scenice, sub
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cupola caruia se descopera cd un sat este un neam, ca are o istorie, cu sfinti (Daniil Sihastrul), cu
clopotnita, cu Stefan cel Mare.

Un alt moment semnificativ se manifestd in scena intalnirii in clopotnita de pe varful dealului
de la Capriana a femeii de serviciu la scoald cu Balta, directorul scolii. Dialogul dintre acestia releva
doua lumi, doua conceptii, doua valori, dar care se intalnesc, totusi, intru-un singur punct — amintirea
celor trecuti din viata, a celor dragi si, poate, pentru unul dintre ei, pe o clipa, trezirea constiintei,
moment sugerat de gesturile ambelor personaje. Dialogul dintre ei, dar mai ales imaginea-cheie este
aceasta: ambii stau 1anga un sfesnic, cu lumanarile aprinse pentru clopotari, pentru Daniil Sihastrul,
pentru Stefan cel Mare, pentru stramosii nostri, ai lor.

Textul dramaturgic drutian a constituit puncte de referintd pentru generatii de regizori,
scenografi, actori si doar Tn baza unor spectacole montate in perioada 1970-1980 se poate constata
specificul didascaliilor care devin parte, scene, elemente ale actiunii scenice propriu-zise, alteori
rasuna vocea auctoriala (descrierea melodiilor din Pdasdrile tineretii noastre, Sau prin vocea unui actor,

Scenografia lui Ion Puiu, ca si cea pictoritei estoniene Mari-Luiiz Kiula au demonstrat o
viziune contemporand, moderna a viziunii artistice a celor doi scenografi, amintind de opiniile
teatrologului H.Thies Lehman privind interfereneta artelor in actul teatral. Vorbind de pictura,
cercetdtorul mentioneza ca ,,afectele sau stdrile sufletesti nu se manifestd ca imagini sau tonuri, relatia
alcatuirilor estetice fatd de ele este una mai complexa: un fel de ,,aluzie”(...) In vreme ce, in artele
plastice, aceastd schimbare de perspectiva poate fi considerata demult o chestiune rezolvata, in relatia
cu ,,actiunea” scenica si cu prezenta actorilor umani, accesul la realitatea si legitimitatea abstractului
este evident mai dificil.(...) Insd teatrul anilor 80, cel tarziu, a fost acela care a fortat intelegerea si
acceptarea faptului ca, asa cum scria Michael Kirby, o ,,actiune abstracta™ (,,abstract action), un
»teatru formalist”, In care procesul real al “performance”-ului ia locul ,,jocului mimetic” (,,mimetic
acting”), ca si teatrul care lucreaza cu texte lirice, in care nu este reprezentata nici un fel de actiune,
sau foarte putind, nu mai desemneaza nicidecum o ,,extrema” ,ci o dimensiune esentiala a noii realitati
teatrale. Aceasta mutatie a frontierelor dintre medii disloca drama bazata pe actiune si o impinge afara
din centrul estetic al teatrului (...)”[130, p. 39].

In discursul teatral de la Luceafrul, regizorul Sandri Ion Scurea demonstreazi o viziune
moderna prin regia ,,sobra, fara artificii scenice de prisos”, prin jocul actorilor ,,usor stilizat, oarecum

»inaltat”, esentializat, concretetea realului imbinandu-se (...) cu generalizarea si amplificarea esentei
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si semnificatiilor presonajelor si evenimentelor”, constata teatrologul Leonid Cemortan dupa premiera
spectacolului [ 51, p. 188-189]. In capitolul trei al prezentei lucrari 1-am asociat pe Horia cu mesagerul
din tragedia antica, in timp ce cercetatorul L. Cemortan il vede prin simbolismul profetului, in
contextul organizarii spatiului scenic si a dezvoltarii actiunii: invatatorul de istorie de la Capriana,
bucovineanul Horia ,,se ridica la calitatea de Invatator, de profet, ce-si vede menirea in stardirea raului
si a Intunericului. Aceasta o denotda mai ales scenecle metaforice, deosebit de sugestive cu Horia
printre elevii sdi, scene ce ne amintesc de tablouri clasice pe teme biblice” [51, p.189]. Este o
perspectiva demnd de a fi luatad Tn seama in interpretarea acestui personaj drutuian, in comparatie cu
alte personaje din dramaturgia autorului.

In ce priveste realizarea artisticd a spectacolului, in primul rand jocul lui V. Zubcu-Codreanu,
cét si cel al lui I. Munteanu in rolul lui Horia, teatrologul L. Cemortan accentua necesitatea unei
realizari artistice mai autentice, mai convingatoare a ,,alterndrilor diferitelor stari sufletesti, varierea
tensiunilor de ardere interna, nuantarea subtila a sentimentelor fluide”[51, p. 191], aratand astfel spre
0 perfectionare a teatralitatii actorului.

De fapt, teatrologii, criticii de teatru, analizdnd atar realizarea spectacolului in regia lui Ion
Sandri Scurea cat si modalitatile de manifestare a teatralitatii actorului, au scos in evidentd o
particularitate a viziunii regizorale — ,,stilizarea personajelor si schematizarea conflictelor reduse la
esente” [51, p.191], sau alte viziuni asupra teatralitatii spectacolului: ,,tonul domol” al actiunii
scenice,, ritmul meditativ, ,,imaginile, deseori, bucolice” in perioada anilor 60 [157, p. 40].
Generalizand specificul teatralitdtii la regizorii si spectacolele lor din generatia anilor 60, dramaturgul
si teatrologul Angelina Rosca mentiona cd in creatia regizorilor de la Teatrul Luceafarul lon
Ungureanu, Sandri lon Scurea, Ilie Todorov, teatralitatea ,,convietuia cu emotivitatea, Actorii
antrenati in actiune deseori dezgoleau tehnica interpretativa, amplificand realitatea histrionica”[157,
p.111], cautarea noilor forme de expresivitate teatrala, ritmicitatea discursului teatral.

Spectacolele realizate in anii 1960-1980 de regizorii Ion Ungureanu si Ion Sandri Scurea la
Moscova, Tallinn, Riga, Chisinau, in baza creatiei lui Ion Druta releva unele particularitati de stil al
acestora, modul de intelegere a textului dramaturgic drutian, viziunea artistica, specificul
individualitatii creatoare a regizorului, rolul scenografiei si al coloanei sonore in afirmarea ideilor
general umane prin intermediul construirii cronotopului teatral.

Totodatd, aceste montari denotd faptul exprimat de mai multi regizori, scenografi, teatrologi

ca stilul, limbajul dramaturgic al Iui Ion Druta se schimba de la un text la altul, el nu poate fi montat
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in acelasi fel. Regizorul Ion Ungureanu, de exemplu, sustinea cd dramaturgia lui Drutd este ,,una
calitativa si nu totdeauana stim cum sa ne apropiem de ea”. lar impedimentul cel mai mare pe care il
intalneste un regizor in montarea textelor drutiene este caracterul poetic. Referindu-se la drama Horia,
regizorul subliniaza ca aceastd lucrare drutiana e poate unica la care [.Drutd a revenit ,,indirect prin
nuvela Toiagul Pastoriei” care ,,ne invita sa meditam, sa schibzuim Tmpreund cu el la destinul si
misiunea Pastorului, iar Horia (..) e din cohorta pastorilor — de indrumatori ai omului, de slujitori ai
binelui” [51, p. 432].

Un text mai putin montat a fost tragicomedia Cervus divinus, care releva noi modalitati
artistice de transfigurarea a realitatii, si noi probleme tratate. Regizorul Veniamin Apostol recunostea
ca oamenii de teatru din Moldova nu aveau experienta montarii dramaturgiei lui lon Druta. ,,Ne tot
zbatem sa-i surprindem fiorul poetic, felul eroilor de a vorbi cotidian si poetic, dar tot atunci cddem
intr-un realism plat, inexpresiv, intr-un filon poetic siropos. Intelegem ci acesta nu-i DRUTA” [2, p.
205]. Ceea ce evidentaza V. Apostol in textul drutian este rolul cuvantului dramaturgic si al tacerilor,
insa in cautarea formulei scenice regizorale a discursului, ,, la fiecare pas te pasc enigmele, obstacolele
indescifrabile cu obisnuitele noastre chei de montare scenica. Fiecare fraza, pagind de text apare tot
mai neinteleasd, mai ,,nevorbita”, mai nefireasca chiar” [ 2, p. 204].

Ca orice individualitate creatoare, regizorul se intoarce imaginar la spectacolul Cervus divinus
( Martoaga cu clopotei/Rugdciunea de seara), dar vazand si intelegand altfel scenele, gesturile
personajelor, cu alte semnificatii, imaginandu-si alte tablouri, alt final, in consonantd cu esenta
textului drutian: ,,Vad asemenea tablouri, cand reiau in méana textul piesei Cervus divinus. Dar nu am
realizat asa ceva in spectacol. Ma captivase logica ratiunii, si nu durerea sufletului meu, pe care mi le
trezea textul si remarca piesei Cervus divinus”, caci dramaturgia lui Drutd, constata V. Apostol, ,,nu
se da analizei dupd logica noastrd de gandire si analiza”, ci ,,e dictatd de logica suferintei sufletului si
daca nu ai aceasta suferinta, nu te poate salva nicio ratiune, cét de tare In logica ar fi ea!” [ 2, p. 205;
204].

Consideram cd anume asemenea si alte neintelegeri ale textului drutian au condus la realizari
mai putin reusite ale spectacolelor la Teatrul Academic de Satird din Moscova, regizor Valentin
Plucek (in distributie, actori cunoscuti de film si teatru: A. Papanov, M. Derjavin, A. Sirvindt, S.
Misulin s.a.). Totusi, Tmbinarea comicului cu dramatismul situatiei de atunci In societate, in special

la periferia statului totalitar, in care tot mai mult se interzicea libertatea de expresie, iar teatralizarea
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devenise o caracteristica a vietii sociale, politice, elementul comic al textului si spectacolului
Martoaga cu clopotei trece treptat in drama unui popor.

In acest context, teatrologul George Banu, amintind de istoria teatrului antic, exprimi o
trasaturd esentiala a relatiei comic — tragic din acest teatru ,,invitindu-ne sa nu uitdm niciodata ca nici
o afirmatie nu are o valoare absoluta, ca in orice clipa ea se poate converti in contrariul ei” [14, p.63].
Si aici autorul se refera la supraveghere a scenei de catre spectator, a omului de catre om, a cetiteanului
de catre stat. Aspecte care, In acceptia noastra, se manifestd In aceasta tragicomedie a lui Ion Druta
din anii 1980, in care receptorul urmareste cum se manifesta ,,rasturnari comice ale supravegherii, cu
efecte contrare celor ce se produc de obicei”, spectatorul in adevar convingandu-se ca nu intotdeauba
ceea ce debuteaza sub semnul veseliei si al glumei, se si sfarseste la fel”’[14, p.64].

In anul 1991 acest text dramatugc a fost pus in sceni la Teatrul Luceafdrul din Chisindu, cu
ocazia Tmplinirii a 30 de ani de la infiintare, premiera avand loc la 27 ianuarie. Regia 1i apartine lui
Ioan leremia de la Teatrul National din Timisoara. Scenografia: Viorel Penisoard Stegaru, ilustratia
muzicala si miscarea scenica: Ion Ardeal Ieremia. In distributie au fost actori care fac parte din primii
luceferisti: Paulina Zavtoni (secretara), Maria Doni (Odochia), Valeriu Turcanu (Seful), Andrei Sotchi
(adjunctul), Vladimir Zaiciuc (Negris), Spiru Haret (Militian), unii colegi de la Teatrul National
»Mihai Eminescy” din Chisindu si tineri artisti - Victor Ciutac (Ghitd), Efim Lazarev (Talpa),
Gheorghe Parlea (Ceafd), Vasile Contsantin (drectorul scolii, Turcanu), Pavel latcovschi (Tov.
Vasile), Speranta Cocarla (Cefuleasa), Andrei Mosoi (Rotaru). Iar in anul 2004 spectacolul Cervus
divinus este montat de Ioan Ieremia, scenografia apartinand Getei Medinscki, la Teatrul National
,»Mihai Eminescu” din Timitoara, spectacolul fiind prezentat la deschiderea Festivalului Dramaturgiei
Romanesti, editia a XI-a, 3-10 octombrie. A fost o surpriza sa aflam ca textul drutian s-a montat si in

anul 2004, de acelasi regizor, la Timisoara.

Plecarea lui Tolstoi

O rescriere a povestirii Anul mortii, anul nemuririi (1974), despre ultimele zile din viata
scriitorului Lev Tolstoi, este drama Plecarea lui Tolstoi (Intoarcerea tirdnei in pamadnt), numita de
autor balada dramatica, montata la Teatrul Mic din Moscova 1n anul 1978. Ton Druta s-a inspirat din
memoriile si scrisorile lui Lev Tolstoi, din amintirile celor apropiati. Autorului i-a reusit sa structureze
un text dramaturgic, tindnd seama de conventiile dramatce si de adevarul istoric. Procedeul

compozitional al paralelismului, parabola, motivul lupului, al singiratatii, motivul muzical, motivul
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vietii si al mortii in structurarea actiunii dramatice, de rand cu viziunea scenograficd a lui Eduard
Kocerghin, i-au permis regizorului Boris Ravenskih (discipolul lui V. Meyerhold) si actorului Igor
Ilinski sa realizeze spectacolul ultimelor zile ale lui Lev Tolstoi. [Anexa 2.6].

Marele scriitor este prezentat in trei ipostaze: Tolstoi Lev Nicolaevici, Tolstoi cugetand in sinea
sa si Tolstoi-fauritorul. In spectacol se imbina astfel timpuri diferite, in functie de aceste tipologii
propuse de dramaturg — de la antichitate la actualitate, dar si diferite aspecte ale vietii (reflectii despre
moartea lui Seneca sau despre specificul muzicii lui F.Chopin (in spectacol rasuna si muzica lui A.
Borodin), ori despre filosofia lui Gandi se impletesc in structura discursului artistic cu durerile,cu
empatia protagonistului despre probleme din viata cotidiana.

Textul dramaturgic continea in final doud fraze — citat din insemnarile scriitorului L.N. Tolstoi:
»Rusia are nevoie de religie. Eu am cantat acest cantec si continui sd-1 cant cat mi-a ramas s traiesc,
pentru ca fara religie in Rusia va veni pe sute de ani imparatia banilor, a vodcai si a desfraului”. Aceste
ultime fraze au fost interzise mai intai in textul lui Ion Drita si ulterior in spectacol. Esential este ca
aceasta si alte replici ale lui Tolstoi sunt prezentate ca citate din memoriile ori scrisorile sale.
Dramaturgul are mai multe povesti/amintiri din viata sa de creatie despre cum a scris, cum nu i s-a
permis $i ce a ramas in textul scris si in spectacol [278, p. 135-290 ].

Un rol important 1l are spatiul actiunii scenice, conceput de scenograful Eduard Kocerghin
ca loc de refugiu al scriitorului, dar si ca spatiu care il ingrddeste de oameni, de libertate: pe scend —
un semicerc din copaci, sugerand o cupola de biserica si tot semicerc din pereti din barne, de parca
ar fi inchis, apoi vanat, aidoma lupului din parabola lui Tolstoi-fauritorul, ce simbolizeaza viata si
ultima sdritura de pe stanca in moarte.

In centrul scenei se afld masa de scris a lui Tolstoi, el scrie aici ultimele sale ganduri, reflectii,
iar fiecare dintre cei care se apropie de masa (fiul, fiica, sotia, medicul) demonstreaza un anumit
respect. Plecarile lui Tolstoi - iesirile din scena sunt acompaniate de muzicd (Chopin, Borodin) si de
lumini, simbolizand si singurdtatea, neintelegerea lui de cétre cei de acasa, dar si maretia personalitatii
sale.

In scena jocului in sah cu medicul invitat de sotia lui Lev Tolstoi se manifesti o profunzime
psihologica, fiecare gest, cuvant, replica, privire contribuie la crearea unei scene semnificative. Iar, pe
de altd parte, audierea muzicii si, paralel, intrebarile sotiei Sofia Andreevna (actrita T. Eremeeva)
despre testament releva si mai mult Instrdinarea, neintelegerea scriitorului de cdtre oamenii dragi si

dorinta lui de libertate interioara:
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,»Gandurile si cuvintele in care imi Imbrac aceste ganduri sunt lumina libertatii mele si atunci
cand ma voi vedea in pericol de a-mi perde libertatea, ma voi ridica si imi voi apdra-o in fata oricarui
ar fi... Libertatea...”. Astfel, motivul singuratatii se imbina cu cel al libertatii interioare, fapt ce
deosebeste personajul de celelalte din creatia drutiand, dar il apropie prin alta caracteristica — tdacerea

Ion Drutd accentueaza cautdrile creatoare si totodatd drama creatorului Tolstoi, evidentiind
contradictia dintre ,,doud puteri diametral opuse, doua state rivale” — geniul lui Tolstoi si ,,nesfarsita
imparatie a lui Nicolai” [tarul]. Pe de alta parte, insistenta familiei de a-1 face sa scrie testamentul duce
la faptul ca el 1i lipseste de dreptul de a primi bani pentru lucrarile pe care le-a scris. Scriitorul simte
libertatea spirituala, reflecteaza asupra filosofiei lui Socrate, a ideilor lui Gandi, dar viata cotidiana in
Iasnaia Poleana, atitudinea Sofiei Andreevna fata de el se manifesta in scene incordate psihologic.

Actorul Igor Ilinski joaca acest rol si exprima asemenea stari, ginduri ale personajului incat
creeaza impresia cd intelege foarte bine misterul, lumea interioara a geniului literaturii universale. De
fapt I. Ilinski afirma ca, jucandu-1 pe Tolstoi, se schimba esenta umana a actorului, atitudinea lui fata
de multe lucruri. Cel mai greu insa este sa poti exprima intelepciunea lui Tolstoi [51, p 276].

Actiunea scenica, de rand cu scenografia, cu jocul actorilor demonstreaza o largire a spatiului
artistic pana la Intreaga Rusie, manifestdndu-se astfel rolul perosnalitétii lui Lev Tolstoi si a ideilor
sale filosofice, religioase asupra oamenilor. In spectacol aceasta este realizat artistic prin cititirea
scrisorilor primite de Tolstoi, prin sunetele telefonului, prin telegramele ce vin din toate colturile tarii.

Actorul I. Ilinski intelegea poate cé joaca ultimul sdu rol in teatru, dar nu stia ca joaca un rol
mare, observa teatrlogul I. Dmitriev, ,,acest ultim rol a fost si cel mai linistit, cel mai tacut rol al sau.
Si 1n sald era o liniste absolutd. Un om foarte cunoscut, cu parul carunt, cu barba alba, cu camasa
neagra legata la brau, in cizme” prveste la ei, contopindu-se cu personajul sau.

Tot in anul 1974, Ion Druta scrie drama Sfénta Sfintelor/ Frumos i sfint , care va fi jucata
pe scenele teatrelor din Moscova, in regia lui Ion Ungureanu, la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din
Iasi, la Paris, in teatrul Yvry, in Polonia si in alte teatre din lume. Texult dramaturgic se deosebeste
de cele anterioare ale autorului prin multa naratiune si mai putind actiune, tocmai acest aspect
structural a constituit o problema pentru regizorii care deja au montat texte drutiene, unde lirismul,
simbolul, metafora ,,propuneau” un anume spatiu-timp al spectacolului. Aici insa depinde de regizor,
de scenograf, dar si de actori cum realizeaza imbinarea lirismului cu proza vietii, cu naratiunle lungi,

povestite de ,,mesagerul”, protagonistul Calin Ababi. [ Anexa 2.4].
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Regizorul Ion Ungureanu a gasit ,,chei” spre realizarea narativitatii textului dramaturgic, care
I-au ajutat sd creeze scene la hotarul dintre trecut si prezent, dintre realitate si vis, amintiri.
Semnificatiile cronotopului in spectacol au fost amplificate prin modalitatile scenografice de a
evidentia simbolul salciei ca memorie afectiva, ca loc al memoriei — pe malul raului, unde se intdlneau
cei trei prieteni: Calin, Maria, Mihai. Regizorul a evidentiat doua lumi — cea a puterii, a statului si cea
a omului simplu, sincer cu sine si cu ceilalti. Célin vine de fiecare data pentru a-i dezvalui o noud
intamplare, o alta neintelegere a ceea ce se intdmpla in realitate cu noi, cu relatiile dintre oameni si cu
natura.

In ce priveste narativitatea textului dramaturgic, la observatiile ficute interpretului rolului lui
Mihai Gruia — Leonid Ledogorov, acesta recunoaste ca nu are spatiu de actiune si nici multe cuvinte
de spus din ceea ce propune textul dramaturgic. De aceea regizorul I. Ungureanu a adus in actiune un
personaj extrascenic, despre care povestea Cilin cd se vrea a fi mirele Mariei. In spectacol acesta
participa in trei episoade, iar scena 1n care are loc bataia dintre el si Calin este realizata in spectacol
in cabinetul lui Mihai Gruia. Este interesant ca regizorul a propus realizarea acestui episod in stilul
teatrului de balci, iar, pe de altd parte, la nivelul teatralitatii, ea Tmbina doua elemente: din prototeatru
—mesagerul Cilin care povesteste cum a fost intdmplarea si din pre-teatru — teatrul de balci.

Referindu-ne la rolul scenografiei, este de mentionat talentul si viziunea artistica originala a
lui Eduard Kocerghin, care a realizat scenografia si la spectacolul Plecarea lui Tolstoi. Actiunea in
diiscursul teatral Sfdnta Sfintelor se desfasoara pe fundalul simbolului-motiv — salcia de pe malul
raului, amintire a copildriei celor trei prieteni — si trdire a sentimentului primei iubiri. Astfel incat
pornirile si istorisirile lui Calin Ababii despre nedreptadtile ce le fac oamenii in relatiile cu natura,
reactia de nemultunire a lui Mihai, dialogul in care unul este mesagerul ce nareaza cu lux de amanunte
cele intamplate si, totodatd, exprima reactia sa, iar celdlalt doar asculta, sunt proiectate pe fundalul
salciei din copilarie.

Tot pe fundalul salciei apare in scena Maria, ca ,,un simbol, vizualizata la inceput de Mihai si
doar mai tarziu, cum este la Druta, vine ca un personaj real — trdind razboiul si foametea, ea, desigur
teatralizare a acestui text drutian [178, p.160 ]. In asa fel se pastreazi si prezenta Mariei, este implicat
si elementul liric in scenografia spectacolului si, respectiv, in crearea atmosferei.

Conventionalismul salciei are un rol important in spectacol: ea apare in locuri diferite pe

parcursul actiunii scenice, se aprind lumanadrile, de parcd ar fi memoria celor trecute, nu in zadar
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dramaturgul a mentionat acest personaj in didascalii: ,,Salcia de pe malul Rautului sub care se mai
aud glasurile celor trei prieteni de altadata”.

Astfel, crearea spatiu-timpului 1n textul dramaturgic, dar mai ales in spectacol, pe baza acestui
simbol demonsteraza schimari de viziune a autorului asupra cronotopului: la inceput este prezentul
actiunii, dar care ne duce spre trecut prin amintirea salciei care nu mai este pe acest loc. In asemenea
mod, memoria afectivd si memoria locului constituie un intro spiritual, psihologic. Amintind ca la
inceput lon Drutd a numit drama Miorita, regizorul I. Ungureanu evidentiazd arta scenografica a lui
E. Kocerghin care ,, a intuit Miorita, ascunsa in piesda”, desi nu cunostea balada, dar a propus un pom
al pomenirii. Este si pomenirea celor cazuti in rdzboi, si a dragostei, si, in final, a lui Calin. De fapt,
cum observa I. Ungureanu, talentul scengrafulului E. Kocerghin se manifestd, in primul rand, prin
faptul ca ,,el stie a privi lumea cu ochii personajului” [178, p. 162].

Spectacolele mentionate in acest capitol demonstreaza specificul viziunii artistice a lui Ton
Druta si faptul ca in teatru, dupa cum observa Andrei Serban, regizorul este creator al timpului, el
decide ,,ritmul general al fiecarei scene si In detaliu ritmul fiecarei fraze”, descopera impreuna cu
actorul ,,muzica din spatele fiecarei consoane sau vocale” [171, p. 197]. Regizorii care s-au patruns
de taina cuvantului si au sesizat, au descifrat simbolurile drutiene, impreund cu scenografii, au
emonstrat ca teatrul este loc al memoriei. Totodata, realizarea scenica scoate in evidenta ca
teatralitatea, la modul general, ,,nu poate fi pur si simplu, ea trebuie sa fie pentru cineva. Cu alte
cuvinte, ea trebuie sa existe pentru Celalalt” [197]. Ceilalti, receptorii textului dramaturgic, ai prozei
ori ai spectacolului, apreciaza la diverse nivele semnificatiile si mesajul demersului artistic (cititorii,
spectatorii criticii de teatru), insa esential ramane a fi cel care priveste, care apreciaza scena,

mizanscena, reprezentatia.

6.3. Concluzii la capitolul 6

1.Textul dramaturgic drutian a constituit puncte de referintd pentru generatii de regizori,
scenografi, actori si doar In baza unor spectacole montate in perioada 1970-1980 se poate constata
specificul didascaliilor care devin parte, scene, elemente ale actiunii scenice propriu-zise, alteori
rasund vocea auctoriala in discursul teatral. Aceste si alte aspecte demonstreaza ca stilul, limbajul
dramaturgic al lui Ion Druta se schimba in functie de anumite contexte sociale, estetice, reprezentand

timpul scrierii, problemele timpului, dar, totodata, accentuand arta dramaturgica a autorului.
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2. Atmosfera din textele sale dramaturgice este creata prin diverse mijloace artistice, in stransa relatie

dintre literaritate si teatralitate, liric si dramatic, mitic, sacru si profan. Punerea in scend a textelor
demonstreaza rolul atmosferei sugerat, intuit de receptor in postura sa lectactor, intr-o definitie a
teatrologului P. Pavis.

3. Constatam ca spatiul-timpul in discursul teatral scoate in evidenta relatia dramaturg — regizor, dar
si responsabilitatea fata de cuvantul din textul drutian. Modul de lucru asupra spectacolului cu autorul-
dramaturg, cu scenograful si cu actorii al regizorilor lon Ungureanu, Sandri Ion Scurea, Boris Lvov-
Anohin, Boris Ravenskih, demonstreaza nu doar semnificatiile muliple ale textelior drutiene, ci si

4.Viziunea scenografica asupra creatiei drutiene demonstreaza etape ale evolutiei scenografiei, ale
artelor plastice si ale stiintelor, noile tendinte estetice fiind sesizate in spectacolele din anii 1970-
1980 la generatii de creatie diferite: Valentina Rusu Ciobanu, Eduard Kocerghin, lon Puiu, Luiis Kiula
s.a. Completarea viziunii artistice asupra textului drutian prin colaborarea regizor — scenograf —
compozitor — actor in crearea spatiu-timpului in actiunea scenicd demonstreaza contributia artei
spectacolului la evolutia teatralitatii teatrului.

La Anexe prezentdm o lista a spectacolelor in baza textelor dramaturgice ale lui lon Druta,
montate pe scenele diferitor teatre, fapt ce ar demonstra diverse viziuni artistice ale creatorilor de
spectacol in diferite perioade ale evolutiei artei teatrale. Lista este una incompleta, dupd cum se poate
intelege din Nota de la Anexa 1, prin urmare, tema propusa in acest capitol merita a fi investigata

ulterior.

244



CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Investigarea obiectivelor expuse intru realizarea proiectului stiintific ne-au permis sa
propunem o viziune de sinteza asupra rolului teatralitatii In specificitatea imaginarului artistic al
individualitatii creatoare si a relatiei teatrul vietii si teatrul ca arta, in baza dramaturgiei, prozei si a
discursului teatral ale lui lon Druta. Studiile teoretice si analizele, interpretarile textelor artistice si ale
spectacolelor au generat anumite concluzii cu caracter general:

1. Teatralitatea ca paradigma culturald si sociald, caractreizatd prin mimesis, joc, instinct,
comunicare cu celalalt, se manifesta atat in natura, in rituri si ritualuri cat si in forme artistice, in viata
cotidiana si in cea sociald a omului. In rezultatul analizei studiilor teoretice, au fost determinate
conceptele teoretice de baza ale investigarii teatralitatii, urmand perspectiva diacronica in
constituirea notiunii: originile fenomenului teatralitatii; relatia dintre rit, ritual si spectacolul teatral ca
expresie artistica; teatralitatea textului dramaturgic; teatralitatea spectacolului; forme ale teatralitatii
in textul literar narativ; precum si teatralitatea in viatd, dramaturgia social, teatralizarea vietii sociale.
Abordarea textelor dramaturgice si a celor narative ale lui lon Drutd au fost realizate din perspectiva
teatrul ca arta, ca expresie a lumii — in dramaturgie si in spectacole si teatrul ca fel de a fi in lume
sau featralitatea naturald, spontand, ca in viatd — 1n cazul personajelor din proza (Capitolul I - 1.1.;
1.2.;1.2.1.; 1.4; Capitolul 4).

Metodologia cercetarii problemei a impus mai multe perspective de tratare a temei, teatralitatea
fiind abordata la etapa actuald ca expresie artisticd, estetica a sincretismului cultural, dar si ca mod de
existentd umana si de comunicare in societate. Au fost identifcate concepte, notiuni teoretice din
stiintele teatrale, filologice, sociale, culturale, psihanalitice, in functie de aspectul abordat: relatia text
dramaturgic — discurs teatral, literaritate — teatralitate, psihologism, poetica teoretica, poetica istorica,
cronotop teatral, atmosfera, intertextualitate, intermedialitate, interpretare mitic-arhetipala (Capitolul
2).

Prin abordari comparative ale ideilor expuse de teatrologi, regizori, culturologi, am demonstrat
conceptele de teatralitate in viatd, dramaturgie sociala, dupa E. Goffman sau topoi lumea ca teatru si
lumea ca spectacol, manifestate in modul de crearea a imaginilor cu valente de scenicitate,
spectaculozitate, ca si cele ce exprima teatralitatea personajului, relevand specificul viziunii teatrale a
autorilor (Capitolul 4 - 4.1; 4.6).
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2..Analiza retrospectiva a contextelor socioculturale in dezvoltarea artelor a creat posibilitatea
de a prezenta starea de fapt a dramaturgiei din Moldova 1n anii 1950-1960, cand a debutat lon Druta,
dar si rolul acestei perioade, numite a ,,dezghetului”, in descatusarea si afirmarea viziunilor artistice
originale ale oamenilor de creatie. Din aceste considerente, a fost prezentata creatia drutiana in
contextul dezvoltarii celorlalte arte in Moldova: grafica, pictura, film artistic, film documentar.
(Capitolul 2 — 2.3). Am demonstrat ca dramaturgia si proza drutiand, interzise pentru a fi publicate
sau montate in republica, in realitate au contribuit la evolutia formelor artistice, inclusiv a teatralitatii
textelor prin realizarea tranzitiei de la traditional la modern, de la obiectiv spre subiectiv, prin
interferenta, interactiunea artelor in structura discursului. Aceste caracteristici reliefeaza totodata
timpul/contextul scrierii anumitor texte, situatia, nivelul la care se aflau cercetarile din acest domeniu,
dar si relatia artist — putere (Capitolul 5).

3. Specificul teatralitatii in imaginarul artistic drutian la nivel de memorie culturala si memoria
formelor artistice a fost demonstrat prin identificarea si analiza semnificatiilor elementelor
protoscenice si pre-teatrale in textele dramaturgice si in cele narative ale autorului. Am demonstrat
ca discursul sau artistic reprezintd o continuitate a tehnicilor de structurare a dramei prin elemente
protoscenice, din perioada arhaicd, un rol important revenindu-i corului si madstii, care, in textul
drutian, evidentiaza identitatea colectiva, cea personald, dedublarea personajului, arhetipuri culturale.
Celelalte forme protoscenice analizate — ritualul, mesagerul, rugdciunea, releva poetica teatralitatii in
creatia autorului si memoria timpurilor: de la Roma anticd la perioada moderna, demonstrand esenta
filosofica si social-morald a textelor prin intermedialitatea structurarii imaginii artistice (Capitolele 3;
5-5.2;5.3)

4. A fost demonstrat ca teatralitatea se manifesta in textul narativ drutian prin rolul dialogului
si al monologului in structura demersului si in caracterizarea personajelor, precum si prin arta corelarii
literaritatii cu teatralitatea. Am argumentat rolul psihologismului direct si al celui indirect in crearea
atmosferei, in realizarea teatralitatii actiunii, a scenicitatii si a spectaculozitatii in proza, prin diverse
procedee artistice, care drmonsteraza atat viziunea teatrala cat si cea cinematograficd a autorului.
(Capitolele 4, 5). S-a constatat ca aspectele interrelationale psihologism — teatralitate — arta literara
intr-un discurs narativ implica diversificarea tipurilor de lecturd, precum si necesitatea cunoasterii
disciplinelor respective, intru relevarea sincretismului ori a relatiilor dintre ele in crearea de catre autor
a imaginilor cu diverse semnificatii estetice si filosofice. La abordarea acestui subiect am demonstrat

arta lui I. Drutd de a crea scene, mizanscene, de a sugera stiri, emotii ale personajului, de a crea
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atmosfera, timpul si spatiul interior al maturului, al copilului ori al omului de creatie (Capitolul 4 —
4.3.,4.4).

Punerea in scend a textelor dramaturgice sau a celor epice demonstreaza modul de relationare
dintre viziunea artistica a regizorului si cea a autorului, regizorul devenind, in principiu,
comentatorul textului si al didascaliilor sau al discursului narativ drutian. Prin analiza spectacolului
Frunze de dor (Teatrul National ,,M. Eminescu”, regizor A. Cozub) a fost demonstrat specificul
viziunii regizorale si arta transpunerii textului narativ drutian In spectacol teatral, un rol important 1i
revine corului, crearii atmosferei, tehnicii montajului, teatralitatii actorului. (Capitolul 4 —4.5).

5. A fost demonstrat ca specificitatea si originalitatea didascaliilor ca forme ale teatralitaitii in
textul dramaturgic drutian se releva prin faptul ca acestea se prezinta, de cele mai multe ori, ca text
independent, cu diverse functionalititi in demersul artistic si care introduce lirismil, vizualitatea,
reflexivitatea in text. Teatralitatea ca spectaculozitate, ca scenografie este realizatd artistic prin tipul
de intermedialitate conventionala (sau multimediald), ce presupune folosirea limbajului, codurilor si
procedeelor altor arte sau din alte domenii in textul de baza. Analizele didascaliilor din textele
dramaturgice sau analize ale textelor narative au relevat specificul dominantelor atmosferice,
transfigurate artistic prin mijlocirea intermedialitdtii si a intertextualitatii. S-a constatat ca un rol
important n afirmarea teatralitatii In creatia lui Ion Druta 1l are modul de reflectare, de transpunere in
textul dramaturgic sau in cel literar narativ a principiilor formative ale genurilor din arta plastica
(peisaj, tablou, portret, interior s.a.), din arta muzicala (specificul cantecului traditional, interpretarea
corald, muzicalitatea si ritmicitatea frazei) sau montajul paralel, introspectiv, cel retrospectiv,
specifice artei cinematografice. (Capitolele 4, 5, 6).

S-a constatat ca noile paradigme culturale ale anilor 60, ce se refera la sincretismul artelor, in
special la rolul vizualului in cunoasterea artistica a lumii si In deschiderea perspectivei de a descrie
omul in lume, au fost sesizate/intuite si realizate artistic de I. Drutd. Asemenea texte au contribuit la
amplificarea semnificatiilor discursului teatral, dupa cum rezultd din analiza spectacolelor montate de
regizorii lon Ungureanu, Sandri Ion Scurea s.a. (Capitolele 5 — 5.2; 6 ).

6. Au fost demonstrate semnificatiile intertextualitatii explicite (cu formele de citare, reluare,
scene, personaje) in structura discursului dramaturgic al lui Ion Drutd, in care sunt invocate si evocate
forme ale cantecului liric traditional, psalmii biblici, simboluri de sorginte religioasa. Acestea Se
incadreaza in tesdtura textuald a subiectului dramatic, accentuand contextualitatea istorica a aparitiei

textelor si, totodata, comporta functia de liant intre scene si mizanscene, cea de caracterizare a
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personajului ori de sugerare a starilor, de creare a atmosferei din actiunea dramatica. Consistenta
semantica, ideatica, dar si poeticitatea acestor genuri si specii folclorice se manifesta in textul drutian
la nivel de temd, motiv, laitmotiv, personaj in dramaturgie si in spectacole. (Capitolele 5 —5.3; 6).

Memoria culturala a teatrului lui Ion Druta s-a manifestat prin valorificarea artistica de catre
autor a expresiilor culturale universale (forme protoscenice si pre-teatrale, textul biblic), precum si a
expresiilor culturale traditionale in crearea teatralitatii actiunii. A fost specificat faptul ca imbinarea
unor asemenea elemente in textele dramaturgice, in cele narative si in spectacole releva totodata
aspecte ce vizeaza identitatea personald, identitatea nationald, identitatea culturala (Capitolele 5-6).

7. Am demonstrat ca teatralitatea textelor dramaturgice exprimata la nivel de cronotop scoate
in evidenta deosebirea dintre textele lui Ion Druta si cele scrise pana la aparitia primelor sale lucrari
dramatice. Autorul creeazd un spatiu-timp istoric, social si, in special, unul interior, psihologic si cel
mitic — illo tempore (ultimul in cazul dramei Doina) (Capitolele 5; 6 — 6.2). La analiza spectacoleor
pe baza operei drutiene s-a evidentiat relatia dintre individualitatea creatoare, timpul punerii in scena
a textului, atitudinea fatd de autor si opera lui, modul de intelegere a semnificatiilor limbajului
simbolic, metaforic al textului drutian de catre regizori (Capitolele 4 —4.5.; 6 —6.2).

Viziunea scenograficd asupra textului dramaturgic al lui Ion Druta releva etape ale evolutiei
scenografiei, ale artelor plastice si ale stiintelor, noi tendinte estetice fiind sesizate in spectacolele din
anii 1970-1980 la generatii de creatie diferite. Completarea viziunii artistice asupra textului drutian
prin colaborarea regizor — scenograf — compozitor — actor in crearea spatiu-timpului in actiunea
scenica demonstreaza rolul imaginarului artistic drutian In dezvoltarea artei spectacolului, respectiv
la evolutia teatralitatii teatrului.(Capitolul 6 — 6.2).

8. Au fost aduse argumente in demonstrarea ideilor ca imaginarul artistic al lui lon Druta releva
transformarile contextual istorice si estetice in perioada anilor 1960-1990, iar inter- si
transmedialitatea se prezintd ca un aspect al schimbarii gandirii artistice, al paradigmelor culturale si
stiintifice.

Au fost formulate concluzii vizand intermedialitatea ca mod de expresie si de afirmare a
schimbarilor de paradigma, dar si ca principiu universal de creatie la etapa contemporana. Fenomenul
intermedial se manifesta ca o strategie autorului lon Druta de relationare, interactiune a diferitor genuri
ale artei si ale altor tipuri de discursuri In imaginarul lui artistic.

9.Semnificatia teoretica a cercetarii este confirmata prin elaborarea si aplicarea metodelor de

cercetare a teatralitatii dramaturgiei, spectacolului teatral si a prozei artistice a unui autor, cu
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posibilitatea utilizarii metodei comparate in edificarea specifiuclui viziunii teatrale la alti autori. A
fost demonstrat rolul relatiei dramaturg/prozator — regizor in realizarea scenica a textului-sursa,
modalitati de transgresare a viziunii narativ-teatrale in reprezentatia spectaculard; reliefarea
specificitdtii viziunii regizorale in baza spectacolelor montate dupa opera autorului respectiv.
Noutatea si originalitatea cercetarii rezultd din analizele textelor dramaturgice, narative din
perspectiva teatralitatii, realizate pentru prima data, la nivel inter- si transdisciplinar, precum si din
analizele la nivel spatio-temporal ale spectacolelor in baza creatiei drutiene. Am abordat teatralitatea
ca o categorie artistica generala, dar si ca un aspect al vietii umane, ca dramaturgie sociald, cu referire
la textul narativ literar.

10. in cercetarea realizatd se confirma ipoteza conform careia teatralitatea ca viziune artistica
se manifestd in imaginarul artistic al unui autor in functie de modul lui de gandire asupra lumii, de
psihologia acestei individualitati creatoare, de contextualitatea sociald, estetica a scrierii textelor sale,
precum si de dezvoltarea stiintelor la anumite etape ale creatiei autorului. Aceste aspecte au constituit
suportul teoretic si metodologic in realizarea cercetarii fenomenului teatralitatii in baza imaginarului
artistic al lui Ion Druta.

Consideram ca a fost rezolvata contradictia principald in abordarea problemei teatralitatii in
discursul artistic al unui autor prin faptul ca au fost propuse si realizate perspective noi de investigare
a teatralitatii: intereferenta artelor, intermedialitatea, aspecte ale analizei psihanalitice, memoria
culturala la nivel de forme protoscenice si pre-teatrale s.a. Am argumentat astfel noua orientare
stiintifica ce abordeaza fenomenul teatralitatii ca mod de cunoastere a lumii §i ca afirmare a

individualitatii in imaginarul artistic.

RECOMANDARI

1. Apreciata la etapa actuala ca fenomen universal, manifestarea teatralitatii in diverse domenii
ale vietii impune noi perspective de abordare stiintificd, colaborari practice si teoretice in acest scop.
Consideram necesara elaborarea si dezvoltarea in continuare a aparatului notional, ce ar contribui la
descrierea adecvata a fenomenelor artistice contemporane (sec. XX-XXI) de catre specialisti din
domeniile artelor si ale stiintelor. In acest sens, propunem un proiect interdisciplinar Teatralitatea

in viata cotidiana si in arte, care s-ar derula pe dimensiunea teoretica si cea aplicativa.
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2. Imperativele timpului acorda un loc important comunicarii la diferite nivele in societatea
contemporana, fapt ce implica si diversificarea formelor de comunicare si autocomunicare prin arta.
In discursul teatral, formele teatralititii solicita tot mai mult implicarea receptorului in evaluarea si
valorificarea criticd, teoretica a reprezentatiei scenice, fapt ce presupune realizarea unor investigatii
inter- si transdiciplinare in domeniul spectacologiei la nivel estetic, al memoriei culturale, al teoriei
receptarii.

3.. Spectacolele montate in baza creatiei lui lon Druta necesitd o investigare aparte, in vederea
relevarii artei regizorale, a artei scenografice, a teatralitatii actorului.

4. Relatia teatralitatatea textului dramaturgic si teatralitatea spectacolului creat pe baza operei
drutiene sau a altor autori ar putea constitui o problema de investigare in alte lucrari stiintifice sau in
cele stiintifico-didactice. Tratate in teze doctorale stiintifice sau profesionale, in procesul de predare-
invatare in invatamantul preuniversitar general ori in cel artistic, temele ce vizeaza teatralitatea si

manifestarile ei in viata sau In artd sunt in masura sa dezvolte noi realizari.
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ANEXE

SPECTACOLE MONTATE iN DIFERITE TEATRE

Casa mare.
Casa mare.

Casa mare.

Casa mare.
Casa mare.
Casa mare.

Casa mare.

Casa mare.

Casa mare.
Casa mare.
Casa mare.
Casa mare.
Casa mare.
Casa mare.

Casa mare.

Teatrul Central al Armatei, Moscova, 1961

Teatrul de Arta ,,I.Rainis”, Riga (Letonia), 1961

Teatrul Dramatic din Vilnius (Lituania), 1962

Teatrul Dramatic Moldovenesc ,,A.S.Puskin”, Chisinau, 1962.

ANEXA1

Teatrul Dramatic Rus ,,V. Maiakovski”, Dusanbe (Turcmenia), 1962

Teatrul Muzical-Dramatic ,,T. Sevcenko”, Cerkassi, 1964; 1978

Teatrul Dramatic din Zaporojie (Ucraina), 1964

Teatrul Dramatic Academic Ucrainean ,,T. Sevcenko”,Harkov (Ucraina),

Teatrul Dramatic Regional din Telinnii (Kazahstan), 1965
Teatrul Dramatic din Dnepropetrovsk (Ucraina), 1965

Teatrul Dramatic din Jitomir (Ucraina), 1965

Teatrul Dramatic din Vilnius ( in doud limbi — rusa si lituaniana), 1967

Teatrul Dramatic ,,M. Gorki” din Krasnodar (Rusia), 1969
Teatrul Dramatic Ucrainean ,,I. Franko, ” Kiev, 1975

Teatrul Dramatic Regional din Brest (Belarusi), 1976

Casa mare/lti daruiesc cerul si pamdntul. Teatrul de Stat de Drama ,,A. Lunacearski”

din Kemerovo (Rusia), 1977

1983

17.
18.
19.
20.

21.
22.
23.

Casa mare.
Casa mare.

Casa mare.

Teatrul Dramatic din Brno (Cehia), 1980.
Teatrul Dramatic din Udmurtia (Rusia), 1982
Teatrul Dramatic ,,Maria Filotti” din Braila, 1983

Casa mare. Teatrul Teatrul Dramatic de Stat ,,A.Ostrovski” din Kostroma (Rusia),

Casa mare.
Casa mare.

Casa mare.

Teatrul Dramatic din Liepaja (Letonia), 1988
Teatrul National ,,M. Eminescu”, Chosindu, 1991

Teatrul National ,,M. Eminescu”, Chisinau, 2016
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24,
25.
26.
217.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

Frunze de dor. Teatrul National ,,M. Eminescu”, Chisindu, 2022

Sarbatoarea sufletului/Doina. Teatrul ,,V. Maiakovski”, Moscova, 1979

Doina. Teatrul Popular ,,Flacara”, Universitatea de Stat din Chisinau, 1979

Doina. Teatrul Leton de Drama, Riga, 1981 (regizor Sandri lon Scurea)

Doina. Teatrul Dramatic Moldovenesc, Chisindu, 1982

Pasarile tineretii noastre.

Teatrul Academic Mic, Moscova, 1972

Pasarile tineretii noastre Teatrul Dramatic din Kiev (Ucraina), 1972

Pasarile tineretii noastre Teatrul Dramatic ,, T. Sevcenko”din Cercasi (Ucraina), 1972.

Pasarile tineretii noastre.

Pasarile  tineretii

Moghiliov(Belarusi), 1972

34.
35.
36.
37.
38.
39.

Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre..

Pasarile tineretii noastre..

(regizor Ion Ungureanu)

1973

1973

40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.

49,

50.

Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.
Pasarile tineretii noastre.

Pasarile tineretii noastre.

noastre. Teatrul

Tetrul ,,Luceafarul”, Chisinau, 1972
”V

Dramatic Dunin-Martinkevici”,
Teatrul Dramatic ,,M. Gorki”, Minsk (Belarusi), 1972.
Teatrul Dramatic Rus din Balti, 1972

Teatrul Dramatic ,,A.S. Puskin”, Leningrad,1972
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Teatrul Dramatic Rus de Stat, Tallinn ( Estonia), 1972

Teatrul Dramatic ,,Kinghisepp” din Tallinn (Estonia), 1972

Teatrul de Artd ,,lan Rainis”, Riga ( Letonia), 1972

Teatrul Central al Armatei, Moscova, 1973

Teatrul Dramatic Moldovenesc, Chisinau,1973

Teatrul Academic Mic, Moscova, 1973
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Teatrul Dramatic din Permi (Rusia), 1973
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Pasarile tineretii noastre. Teatrul Dramatic de Stat ,,C. Cianba”, Suhumi (Abhazia),

Pasarile tineretii noastre. Teatrul Dramatic ,,V. Lomonosov”, Arhanghelsk (Rusia),

Pasarile tineretii noastre.

Teatrul Dramatic din Kaunas (Estonia), 1973
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52.
53.
54,
55.
56.

Pasarile tineretii noastre. Teatrul Dramatic din Ruse (Bulgaria), 1973

Pasarile tineretii noastre. Teatrul National ,,I. Vazov” din Sofia (Bulgaria), 1973
Pasarile tineretii noastre. Teatrul National ,, V. Alecsandri”, lasi, Roméania, 1980.
Pasarile tineretii noastre. Teatrul Dramatic ,,0. Kobileanska”, Cernauti, 1981
Pasarile tineretii noastre. Teatrul de Drama din Bureatia, Ulan-Ude (Rusia), 2013

In numele pamantului si al soarelui/Horia. Teatrul de Drama, Riga (Letonia), 1977 —

regizor Sandri lon Scurea (Chisindu)

S7.
58.
59.
60.
61.

1983

62.

Horia. Teatrul ,,Lenkom”, Moscova, 1977 (in 1981- al 100-lea spectacol)

Horia. Teatrul Dramatic ,,V. Komisarjevskaia” din Novocerkask (Rusia), 1978
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Horia. Teatrul Dramatic din Habarovsk (Rusia), 1979

In numele pamdntului si al soarelui/Horia. Teatrul ,,Ugala” din Viliandi (Estonia),

In numele pamantului si al soarelui/Horia. Teatrul Academic ,,M. Zankovetkaia” din

Lvov (Ucraina), 1984

63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.

Horia. Teatrul ,,Luceafarul”, Chisindu, 1987

Clopotnita/Horia. Teatrul National V. Alecsandri” din Balti, 2008

Sfanta sfintelor. Teatrul Dramatic Rus de Stat din Vilnius (Lituania), 1976

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,M. Gorki” din Tula (Rusia), 1976

Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,L. Paegle” din Valmiera (Letonia), 1976

Sfanta sfintelor Teatrul Central al Armatei, Moscova, 1976

Sfdanta Sfiintelor. Teatrul Dramatic ,,Wspolczensny”, Varsovia (Polonia), 1977
Sfdnta Sfiintelor. Teatrul Dramatic ,,S. Jaracza” din Lodzi (Polonia), 1977

Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic din Pskov ”A.Puskin” (Rusia), 1977

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Mare Dramatic ,,V. Kacialov” din Kazani (Rusia), 1977
Sfanta Sfintelor. Teatrul de Drama ,,A.Lunacearski” din Penza (Rusia), 1977

Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,E. Komissarjevskaia” din Leningrad (Rusia), 1977
Sfdnta Sfintelor. Teatrul Academic de Drama ,,M. Gorki” din Kuibisev (Rusia), 1977
Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,A.Lunacearski” din Kaluga (Rusia), 1977

In numele pamdntului si al soarelui/Horia. Teatrul Leton de Drama, Riga, 1977

( regizor Sandri lon Scurea)
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78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
1987
93.
94.
(Rusia), 1988
95.
96.
97.
(Rusia), 1978
98.

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Academic de Stat ,,Vanemuine”, Tartu (Estonia), 1977
Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic Rus de Stat din Azerbaidjan, Baku, 1978
Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,A.Lunacearski” din Tambov (Rusia), 1978
Sfanta sfintelor (Lucru sfant). Theatre Quartier d Ivry. Paris, 1981

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic Rus ,,M. Lermontov” din Groznii (Cecenia), 1981
Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic din Vologda (Rusia), 1981

Sfanta Sfintelor. Teatrul Dramatic Rus din Vilnius (Lituania), 1982

Sfdnta sfintelor. Teatrul National ,,V. Alecsandri” din lasi, 1982.

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic ,,V. Gorki” din Primorsk (Rusia), 1983

Sfdnta Sfintelor. Teatrul Dramatic din Odesa (Ucraina), 1983

Tot ce avem mai sfant. Teatrul National din Craiova, Romania, 1985

Sfanta sfintelor. Teatrul Dramatic ,,V. Alecsandri” din Balti, 1988.

Martoaga cu clopotei/Cervus divinus. Teatrul Academic de Satird, Moscova, 1986
Cervus divinus. Teatrul Dramatic din Panevézys (Lituania), 1987

Martoaga cu clopotei/Cervus divinus. Teatrul Dramatic Rus ,, A. Cehov”, Chisindu,

Martoaga cu clopotei/Cervus divinus. Teatrul Dramatic din Cernauti, 1988

Martoaga cu clopotei. Teatrul Dramatic de Stat ,,E. Komissarjevskaia”din Leningrad
Cervus divinus. Teatrul ,,Luceafarul”, Chisinau, 1991
Plecarea lui Tolstoi. Teatrul Academic Mic, Moscova, 1978.

Plecarea lui Tolstoi. Teatrul Dramatic de Stat ,,E. Komisarjevskaia”, Leningrad

Anul mortii, anul nemuririi/Plecarea lui Tolstoi. Teatrul Dramatic Rus ,,A. Cehov”,

Chisinau, 1982.

99.

Hramul Inaltarii [Aflarea lui Dumnezeu/Biserica Albd] Numele straniului Potiomkin.

Teatrul Central al Armatei. Moscova, 1988

100. Caderea Romei. Teatrul Dramatic ,,B. P. Hasdeu” din Cahul, 1996

101.
102.
103.

Caderea Romei. Teatrul Academic de Drama din Saratov, Rusia, 1996

Apostolul Pavel. Teatrul Dramatic Rus ,,A. Cehov, Chisindu, 1998

Apostolul Pavel. Uniunea de creatie ,,Duet”, Moscova, 2004
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104. Maria Cantemir — ultima dragoste a lui Petru Intdi. Spectacol montat la Teatrul de Opera

si Balet ,,Maria Biesu” cu actori din diferite teatre din Chisindu, septembrie, 2008.

Nota. La sfarsitul anului 1985, din 305 montari drutiene in diferite teatre din URSS si din alte

tari din Europa, doar 11 au fost jucate pe scenele din Moldova (criticul de teatru Gheorge Cincilei).
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ANEXA 2
IMAGINI DIN SPECTACOLE

Anexa 2.1. Spectacolul CASA MARE

Teatrul National ,,Mihai Eminescu” din Chisinau (2016)

Regizor Alexandru Cozub, scenograf lurie Matei

Scena ,,Lectura Psalmilor” cu actorii Vitalie Rusu (tatil, mos Ion), Ana Tcacenco,
Cornelia Maros-Suveica, Mihaela Damian-Oistric (Vecinele), Margareta Pantea (Vasiluta),

Victor Nofit (Pavalache)
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Scena finala: Rdamas bun

»Ce pdcat ca avem numai un singur pamdnt si un singur cer deasupra lui...”
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Anexa 2.2. Spectacolul DOINA — SARBATOAREA SUFLETULUI
Teatrul National ,,Mihai Eminescu” (Teatrul Moldovenesc Muzical-Dramatic
»A. S. Puskin”, 1982)

Regizor Sandri Ion Scurea, scenograf Petru Balan

Petru Balan. Schiti pentru spectacolul Doina de Ion Druta
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Scena de inceput al spectacolului
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Teatrul popular ,,Flacara” al Universitatii de Stat din Chisindu (1979)

Regizor Vasile Capatind, scenograf Sergiu Puica

in rolul Doinei — Adela Morari
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La final de spectacol: regizorul Vasile Capatina, Veta — Nadejda Mihalas,

Tudor Mocanu - Constantin Cheianu
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Anexa 2.3 Spectacolul PASARILE TINERETII NOASTRE

Teatrul Academic Mic din Moscova, 1972, film-spectacol, 1974
Regizori lon Ungureanu, Boris Ravenskih, scenograf Valentina Rusu-Ciobanu

Actrita Rufina Nifontova in rolul mitusii Ruta
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Teatrul ,,Luceafarul” din Chisindu, 1972

Regizor Sandri Ion Scurea, scenograf lon Puiu

Scena de inceput al spectacolului
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Maitusa Ruta (actrita Valentina Izbesciuc) rostind o rugaciune pentru Pavel
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i~

MOLDOVA

Secventa din spectacolul nuntii: lertarea miresei
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Anexa 2.4. Spectacolul SFANTA SFINTELOR — FRUMOS SI SFANT

Teatrul Armatei, Moscova, 1989

Regizor lon Ungureanu, scenograf Eduard Kocerghin

Actrita Irina Diomina in rolul Mariei
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S—

Mihai Gruia — actorul Igor Ledogorov, Cilin Ababi— actorul Nikolai Pastuhov
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Anexa 2.5. Spectacolul HORIA — IN NUMELE PAMANTULUI SI AL SOARELUI
Teatrul Lencom, Moscova, Studioul de creatie ,,Ecran”, 1981

Regizor Mark Zaharov, scenografi Olga Tvardovskaia, Vladimir Macusenco

Imagine de inceput al spectacolului
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Corul copiilor interpretand o varianta a cantecului A ruginit frunza din vii..
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Teatrul ,,Luceafarul” din Chisindu, 1987

Regizor Sandri Ton Scurea, scenograf Ion Puiu

Intilnirea din Clopotniti: Balta, directorul scolii — actorul Andrei Sotchi si mitusa

Arvira, femeia de serviciu — actrita Valentina Izbesciuc
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Actorul Vasile Zubcu-Codreanu in rolul lui Horia
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Horia: ,,La drept vorbind, am venit si-mi iau ramas bun i de la ramdgitele Clopotnitei, si

de la voi. [...]. Sféarsitul impreund cu inceputul sunt cele doud fete ale existentei noastre. Si pentru

a sti un adevdr intreg, trebuie sd le stim pe amdndoud.”
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Anexa 2.6 Spectacolul PLECAREA LUI TOLSTOI
Teatrul Academic Mic, Moscova, 1979

Regizor Boris Ravensckih, scenograf Eduard Kocerghin

inceput si final de spectacol. in rolul lui Lev Tolstoi — actorul Igor Ilinski
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Tolstoi-fauritorul: ,,... si lupul sari.[ | Lupul se face ghem, un salt, ultimul sau salt, si
prapastia il inghite cu urlet cu tot. Dupa care se lasa liniste si pace... O liniste si o pace cum nu

mai fusese, o liniste si o pace absolutd, dar, stai, stai, stai, ceva parcd s-o fi amestecat...”.
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Declaratia privind asumarea raspunderii

Subsemnata Ana Ghilas declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in teza de
doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, in caz contrar,

urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.
Ghilas Ana

Semnatura

Data
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EXPERIENTA DE MUNCA

1979-1982
1982-1985
1989- 2000

2001 -2017

2011 — prezent

2017 - prezent

EDUCATIE SI FORMARE

1974-1979
1985 - 1989

2017-2018

Curriculum Vitae

GHILAS ANA

Chisindu, Republica Moldova

. 022 519653

24 ana_ghilas@yahoo.com

Skype:

| Data nasterii 25.10.1956|

Universitatea de Stat din Moldova, lector universitar asociat
Institutul Pedagogic de Stat din Tiraspol, lector superior

Universitatea Pedagogicd de Stat ”I.Creanga”, Chisindu, lector superior;
conferentiar universitar

Universitatea de Stat din Moldova, conferentiar universitar

Institutul Patrimoniului Cultural, Centrul Studiul Artelor, cercetator stiintific
coordonator

Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, conferentiar universitar

Universitatea de Stat din Moldova, facultatea Filolgie, specilitatea Limba si
literatura roméana

Universitatea de Stat din Moldova, studii doctorat, specialitatea Literatura
romdnd

Universitatea Academiei de Stiinte a Moldovei, Scoala Doctorald Stiinte
Umaniste, Studii postdoctorat, specialitatea 654.01 Arta teatrald, coregrafica
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COMPETENTE
PERSONALE

Limba(i) materna(e)

Limbi straine cunoscute

Franceza
Rusa

Competente si abilittati sociale

Competente de utilizare a
calculatorului

Romana
INTELEGERE VORBIRE SCRIERE
Ascultare Citire Partlclparfa la Discurs oral
conversatie
A2 A2 A2 A2 A2
C2 C2 C2 C2 C2

Niveluri: A1/2: Utilizator elementar - B1/2: Utilizator independent - C1/2: Utilizator
experimentat
Cadrul european comun de referintd pentru limbi strdine

Capacitate de comunicare adaptatd interlocutorului si contextului comunicativ,
capacitate de adaptare la diferite discipline de studiu si la particularitatile
invatamantului universitar, postuniversitar, precum si in cercetare.

Deschidere si interes pentru noutdtile stiintifice din domeniul artelor (literatura,
teatrul, interferenta artelor, psihologia creatiei), demonstrate si prin articolele
publicate, comunicarile la conferinte, elaborarea mai multor cursuri universitare,

inclusiv ,Metodologia si istoria stiintei despre teatru/coregrafie” pentru studii
doctorat

Aptitudini de baza 1n utilizarea calculatorului: Microsoft Office™ (Word
si Power Point, Excel s.a.)

INFORMATII SUPLIMENTARE

Studii si articole
publicate

In total peste 100 de publicatii stiintifice, inclusiv 3 monografii monoautor,
coautor la 2 monografii, studii, articole publicate in reviste stiintifice din tara
si peste hotare. Cele mai reprezentative:

- Teatralitatea in discursul artistic al lui Ion Druta. Chisinau: Editura Epigraf,
2021. 288 p. ISBN 978-9975-60-427-7.

- Discursul teatral —intre text si contexte. Chisinau: Editura Lexon-Prim, 2017,
192 p. ISBN 978-9975-139-36-6.

- Romanul anilor 60: modelul bonus pastor. Chisinau: CEP USM, 2006. 120
p. ISBN 978-9975-917-59-9.
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- Modalititi intermediale de creare a teatralititii in discursul artistic. In: Arta.
Seria Arte audiovizuale, Muzica. Teatru. Cinema. Serie noud, vol. XXXI,
nr. 2, 2022, p. 67-71. Revista index: SCOPUS. ISSN 2345-1181.

- Teatrul ca dialog cultural. in: Educatia din perspectiva valorilor: repere,
modele, sinteze. Editia a XIV-a, Sofia, Bulgaria, 28-29 octombrie 2022.
Ed.: Dorin Opris, loan Scheau, Andrian Aleksandrov, Octavian Mosin.
Bucuresti: Editura Eikon, 2022, p. 58-61. ISBN 978-606-49-0414-0.

- Values of intermediality in Ion Druta’s dramaturgy. In: Studia Teatralne
Europy Srodkowo-Wschodniej/Theatre Studies of Central and Eastern Europe,
vol. 2, 2021, Warszawa, p. 225-244, ISSN 2719-6372.

-Expresii culturale traditionale in spectacolul teatral: sens si valoare.
in: Materialele Simpozionului national de etnologie ,, Traditii si
procese etnice”, editia a II-a. Chisindu, IPC, 2021. Chisindu: UNU,
2021, pp.16-23. ISBN 978-9975-3337-comunicare in plen

- Forme protoscenice in dramaturgia lui IDruti. in: Arta. Seria Arte
audiovizuale. Muzica. Teatru. Cinema. Serie noud. Volumul XXIX, nr. 2,
2020, p. 97-101. ISSN 2345-1181.

- Valente educative ale discursului teatral ca ,,loc al memoriei”. in:,,Educa‘;ia
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Conferintei internationale organizate de Universitatea ,,1 Decembrie 1918 din
Alba Tulia si Universitatea de Stat din Moldova. Editia a IX-a, Chisinau, 28-30
septembrie 2017. Editori: D. Opris, 1. Scheau, O. Mosin. Bucuresti: Editura
Eikon, 2020, p. 44-49. ISBN 978-606-711-686-1; 978-973-757-730-6.

- Relatia psihologism — teatralitate in discursul narativ al lui I. Drutd. In: Arta
Seria Arte audiovizuale. Muzica. Teatru. Cinema. Serie noud. Volumul
XXVIII, nr. 2, 2019, p. 97-101. ISSN 2345-1181, E-ISSN 2537-6136.

- Pre-texte religioase 1n dramaturgia contemporand: forme artistice
si semnificatii axiologice. In: ,,Educatia din perspectiva valorilor. Tom XVII.
Summa Theologiae”. Materialele Conferintei internationale organizate
de Universitatea ,,1 Decembrie 1918 din Alba Iulia si Universitatea de Stat
din Moldova. Editia a IX-a, Chisinau, 28-30 septembrie 2017. Editori: D.
Opris, L. Scheau, O. Mosin. Bucuresti: Editura Eikon, 2019, p. 44-49. ISBN
978- 606-711-686-1; 978-973-757-730-6.

- Teatrul lui Ton Druti in cercetarile actuale. In: Studii culturale,vol. | .
Materialele Simpozionului National de Studii Culturale, Editia I, 26
septembrie 2019, Chisindu. Coord.: Victor Ghilas, Adrian Dolghi.
Chisinau: Institutul Patrimoniului Cultural, 2020, pp. 42-47 ISBN 978-
9975-52-213-7 .

- Metamorfozele corului antic in imaginarul artistic drutian. In: Studiul artelor
si culturologie: istorie, teorie, practica. Nr. 1(32), 2018, AMTAP, Chisindu,
Notograf Prim, 2018, p. 105-109. ISSN 2345-1408.
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- Preliminarii la o poeticd a teatralititii in dramaturgia lui I. Druta. In: Arta.
Seria Arte audiovizuale. Muzica. Teatru. Cinema. Serie noua. Volumul
XXVII, nr. 2, 2018, p. 126-129. ISSN 2345-1181.

- Theatricality of prose for children: methodological aspects. Teatralitatea
prozei pentru copii: aspecte metodologice. In: ,Valorificarea strategiilor
inovationale de dezvoltare a invatamantului artistic contemporan. Fostering the
innovative strategies for contemporary artistic education development”, editia
a ll-a. Volumul Conferinte stiintifico-practice internationale 15-16 iunie 2018,
Coord. Tatiana Bularga. Balti: S.n., 2018, p. 261-266. ISBN 978- 9975- 3267-
1-1.

-Ekphrasis si intertextualitate muzicala in imaginarul artistic al lui L.
Druta. In: Conferinta stiintificd internationald ~Patrimoniul muzical din
Republica  Moldova”  (folclor si creatie componistica) in
contemporaneitate. Editia a IV-a, Chisinau, AMTAP, 25 septembrie
2018. Tezele comunicdrilor. Chisinau: S. n., 2018, pp. 88 -89. ISBN
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Psychology of the Creative Process in Literary and Artistic Vision [Psihologia
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