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1. Aria şi scopurile cercetării 

Punctul de plecare al cercetării mele doctorale l-a constituit, de fapt, constatarea că istoria 

instituționalizată și arhivele Revoluției Române din 1989 se dovedesc a fi insuficiente pentru 

a surprinde experiențele și memoriile societății postcomuniste. Pentru generația 

postmemoriei (din care fac parte și eu), cunoașterea deplină a trecutului este împiedicată de 

distorsiunile și de construcțiile monolitice ale narațiunilor istorice oficiale. Cercetarea mea 

caută răspuns la întrebarea privind strategiile estetice și dramaturgice prin care teatrul axat 

pe prelucrarea trecutului poate interveni acolo unde arhivele oficiale devin insuficiente 

pentru înțelegerea acestuia: mai exact, modul în care scena devine un spațiu performativ al 

memoriilor private contradictorii, excluse din canonul oficial. 

În teza mea de doctorat, am explorat modul în care spectacolele de teatru ce tematizează 

schimbarea de regim reușesc să facă vizibile diversele forme ale memoriei, precum și felul 

în care teatrul poate reprezenta memoria privată acolo unde marile narațiuni istorice sunt 

deja estompate sau lacunare. 

Deși, până în 1989, teatrul din România a reprezentat unul dintre spațiile esențiale ale 

rezistenței, după căderea dictaturii, „revolta metaforică”,1 care funcționase atât de eficient 

până atunci, s-a dovedit brusc a fi perimată, în consecință, Revoluția nu a devenit o temă a 

teatrului decât abia pe la mijlocul anilor 2000.2 În timp ce societatea a fost multă vreme 

acaparată de trecutul (recent) neprelucrat, reflecțiile sferei teatrale au rămas limitate, iar 

tematizarea evenimentului concret al Revoluției a ajuns relativ rar în centrul atenției 

teatrului. Pe de altă parte, un aspect important în această chestiune este și faptul că, deși în 

anii dictaturii teatrul a funcționat ca una dintre cele mai importante scene ale rezistenței, 

ulterior, odată cu schimbarea de regim, aluzia menită să eludeze cenzura – acea șopârlă3 

eficientă în trecut – și-a pierdut brusc funcția.4 În perioada de tranziție, scena teatrală a fost 

lovită de o criză a textelor dramatice, criză generată, în esență, de faptul că structurile 

 
1 Iulia POPOVICI, „Függetlenül, Romániában”, trad. TOMPA Andrea, Színház 46, 12. sz. (2013): 31. 
2 Iulia POPOVICI, „Cu Revoluția la teatru. După 30 de ani”, Observator Cultural, 19. dec. 2019. 
3 În limbajul colocvial românesc era utilizat termenul de „șopârlă” pentru a desemna un mesaj ascuns sau 
ironic, pe care scriitorii, jurnaliștii și artiștii de teatru îl strecurau în operele supuse cenzurii. Pentru o 
explicație detaliată a acestui concept, a se vedea subcapitolul 3.3. al tezei intitulat „Șopârla și cenzura”. 
4 Cristina MODREANU, A History of Romanian Theatre from Communism to Capitalism: Children of a Restless 
Time (Routledge, 2019), e-book, https://doi.org/10.4324/9780429281372, The old road rapidly ageing: 
changes in Romania’s theatre before and after 1989. 
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dramaturgice ale vechiului regim au fost respinse după schimbarea de regim, în timp ce 

experimentarea unor forme noi a necesitat o perioadă relativ îndelungată.5 

Cu toate acestea, în teza mea de doctorat nu îmi propun să explorez vidul de reprezentare 

al Revoluției și nici să investighez cauzele tăcerii și ale agoniei, ci să analizez acele 

experimente teatrale excepționale care au încercat, totuși, să articuleze și să reprezinte în 

mod performativ posteritatea memorială (colectivă și individuală) a evenimentelor 

Revoluției Române. De asemenea, cercetarea nu se bazează pe reconstituirea șirului istoric 

de evenimente ale Revoluției, ci examinează locul ocupat de aceasta în memoria colectivă și  

posteritatea ei teatrală, concentrându-se asupra mecanismelor scenice care aduc în fața 

publicului narațiunile istorice oficiale și o memorie de multe ori contradictorie. Prin urmare, 

întrebarea principală a cercetării nu vizează gradul de acuratețe cu care aceste spectacole 

ilustrează Revoluția, ci mecanismele memoriale pe care ele le activează odată cu 

transpunerea scenică a posterității și a memoriei acestui eveniment. 

Așadar, obiectul principal de cercetare al tezei mele de doctorat îl constituie cinci 

spectacole de teatru, respectiv texte dramatice, care prelucrează evenimentele Revoluției 

Române din 1989, acoperind aproape în întregime traiectoria politicilor teatrale ale memoriei 

de-a lungul celor peste trei decenii scurse de la acel moment. Aceste spectacole permit 

analizarea diferitelor etape ale perioadei de tranziție, oferind posibilitatea de a examina 

modul în care s-a transformat discursul teatrului românesc axat pe prelucrarea trecutului. 

Piesele Mad Forest (1990), The Last Days of the Ceausescus (2009), Anul dispărut. 1989 

(2015), The Revolution Project (2019) și Jurnal de România. 1989 (2020) nu trasează doar 

un arc cronologic, ci reliefează și diversele moduri de funcționare ale memoriei teatrale a 

Revoluției: de la mărturia directă, trecând prin reconstituirea (reenactment-ul) arhivistică și 

reprezentarea postmemorială, până la documentarismul autobiografic. Deși, conform 

cercetărilor mele, putem inventaria în total douăsprezece reprezentări scenice ale Revoluției 

Române, selecția acestor cinci spectacole este deplin justificată de faptul că ele se 

concentrează aproape exclusiv pe Revoluția în sine și pe memoria directă a acesteia, 

bazându-se preponderent pe documente de arhivă, mărturii și interviuri. Prin urmare, 

criteriul principal de selecție a fost ca producțiile analizate să utilizeze arhivele și 

confesiunile autobiografice drept materie primă. În schimb, producțiile lăsate în afara 

prezentei cercetări urmează alte direcții de gen sau metodologice: cele două producții în 

 
5 Alexandra FELSEGHI, „Teatrul documentar și relația lui cu istoria trăită”, Anuarul Institutului de 
Istorie »George Bariţiu« - Series HISTORICA - Supliment LIX, nr. 2. (2020): 667. 
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limba maghiară,6 de pildă, nu au la bază mărturii, fiind mai degrabă texte dramatice 

ficționale, în timp ce pe lista generală mai putem regăsi un performance,7 un spectacol de 

balet,8 o piesă de teatru radiofonic,9  precum și un spectacol de teatru școlar.10 Totodată, cele 

cinci spectacole selectate oglindesc în mod exhaustiv principalele direcții ale prelucrării 

teatrale a acestei teme, direcții pe care le-am identificat, astfel, analiza lor oferă o imagine 

reprezentativă de ansamblu, nefiind justificată includerea unor studii de caz suplimentare. 

În centrul interesului meu de cercetare se află tocmai transformarea memoriei în context 

teatral: modul în care reprezentarea unui eveniment traumatic se modifică odată cu trecerea 

timpului. În calitate de cercetător, consider că analiza acestei traiectorii este indispensabilă, 

deoarece teatrul nu reprezintă doar o amprentă pasivă a evenimentelor din trecut, ci și un 

factor activ în modelarea memoriei colective. 

Examinarea cronologică a corpusului selectat pare, la prima vedere, să contrazică teoria 

memoriei formulată de Jan Assmann, potrivit căreia memoria comunicativă cedează în mod 

liniar locul memoriei culturale.11 În cazul de față, politica memoriei în teatrul românesc a 

parcurs o traiectorie mult mai complexă și dinamică: pornind de la fixarea memoriei directe, 

haotice a Revoluției (Mad Forest), ajungând, aproape două decenii mai târziu, la 

reconstituirea (reenactment-ul) verbatim și rigidă a documentelor (The Last Days of the 

Ceausescus), pentru ca în ultimul deceniu să asistăm la o întoarcere radicală spre 

microistoriile private, confesive (Anul dispărut. 1989, The Revolution Project, Jurnal de 

România. 1989). 

Prin urmare, una dintre tezele centrale ale disertației mele este aceea că această dinamică 

non-liniară nu este nicidecum fortuită sau haotică, ci profund simptomatică: ea reprezintă 

consecința neîncrederii profunde a cetățenilor în sistemul instituțional românesc și în 

narațiunile istorice oficializate. Întrucât procesul de transformare a evenimentelor din 1989 

în memorie culturală a căzut victimă manipulării politice, în conștiința cetățenilor a devenit 

dominantă narațiunea „revoluției furate”, fapt care a determinat teatrul să își schimbe 

 
6 Lovassy Cseh Tamás: Neîngropați, r.: Lovassy Cseh Tamás, EMNT – Váróterem Projekt – Teatrul Maghiar 
de Stat „Csiky Gergely” din Timișoara (2019); Páskándi Géza: Pornocrație, r.: Szabó K. István, Teatrul 
Maghiar de Stat din Cluj (2025). 
7 Nicoleta Lefter: An tan tina, One World Romania – Linotip Centru Independent Coregrafic – POINT 
(2019). 
8 Revolta, cor.: Vanda Ștefănescu, Gigi Căciuleanu, Regal de Balet (2019). 
9 1989. Cifre, r.: Ilinca Stihi, Attila Vizauer, Teatrul German de Stat din Timișoara – Teatrului Național 
Radiofonic – Radio România Cultural (2023). 
10 Strigătul Libertății, r.: Alexandru Nagy, Victory of Art – Teatrul Metropolis, București (2025). 
11 Jan ASSMANN, A kulturális emlékezet: írás, emlékezés és politikai identitás a korai magaskultúrákban, 
trad. HIDAS Zoltán, Német Szellemtudományi Könyvtár (Budapest: Atlantisz, 1999), 49–56. 
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direcția. Mai întâi, Milo Rau și Simone Eisenring și-au asumat, prin regia spectacolului lor, 

sarcina expunerii arhivei lipsă, ulterior, următoarele spectacole, recunoscând limitele scrierii 

istoriei, s-au reorientat asumat către o microistorie subiectivă, situată în opoziție cu aceasta. 

Scopul a fost acela de a menține evenimentele revoluționare cât mai mult timp în sfera 

memoriei comunicative, înainte ca ele să fie definitiv încapsulate într-o memorie culturală 

care, în România, este deja grevată de manipulare. 

 

2. Cadrul teoretic al cercetării 

Pe lângă teoriile de estetică teatrală și cele teatrologice necesare examinării reprezentărilor 

scenice ce prelucrează evenimentele Revoluției Române din 1989, devine inevitabilă 

integrarea în discurs a teoriilor ample și interdisciplinare din sfera studiilor memoriei 

(memory studies), teorii ce se întind de la sociologie și studii culturale până la filosofia 

istoriei. 

În fundamentarea teoretică a tezei mele de doctorat, prin integrarea și articularea a 

teoriilor din domeniul studiilor memoriei (Aleida Assmann, Jan Assmann, Gábor Gyáni, 

Maurice Halbwachs, Zsolt K. Horváth, Pierre Nora) și a celor elaborate de teoreticienii 

memoriei teatrale (Marvin Carlson, Marianne Hirsch, Magdolna Jákfalvi, Katherine M. 

Johnson, Freddie Rokem), sprijinindu-mă pe rețelele lor conceptuale, încerc să evidențiez 

modul în care teatrul devine un spațiu de confruntare și, totodată, un loc de întâlnire 

productiv și valid din punct de vedere estetic între experiențele trăite, procesul fundamental 

complex de prelucrare a trecutului, narațiunile oficiale, instituționalizate și memoria privată. 

Cercetarea nu se limitează doar la aplicarea conceptelor din sfera studiilor memoriei, ci 

le recalibrează prin adaptarea la teatrul românesc postcomunist. Proiectând conceptul de loc 

al memoriei (lieu de mémoire) al lui Pierre Nora asupra spațiului teatral, introduc categoria 

de loc performativ al memoriei, totodată, extinzând conceptul de contraistorie al lui Michel 

Foucault, îi definesc pe artistul de teatru și pe actor drept contraistorici. 
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Fundamentele cercetării memoriei: dihotomia dintre istorie și memorie 

În configurarea cadrului teoretic al studiilor memoriei și în fundamentarea solidă a aparatului 

conceptual al cercetării, consider indispensabilă teoria istoricului francez Pierre Nora privind 

locurile memoriei (lieux de mémoire),12 care oferă un reper stabil și deosebit de fertil pentru 

analizarea reprezentărilor scenice ale Revoluției Române. Nora nu doar că discută 

mecanismele de prelucrare a trecutului, ci trasează și o demarcație netă între memoria trăită, 

organică, ce respiră în viața cotidiană a comunității, și istoria reconstituită, sistematizată 

artificial, adesea rece.13 Dezvoltând teoria lui Nora, introduc în lucrarea mea un nou concept, 

cel de locuri performative ale memoriei, întrucât trecutul nu este pur și simplu conservat pe 

scenă, ci se reconfigurează în raport cu realitățile prezentului, îmbogățindu-se cu noi straturi 

de sens, tensiuni, interogații și interpretări la fiecare reprezentație care explorează și 

prelucrează, într-o formă sau alta, evenimentele trecutului. 

Opoziția și mecanismele de funcționare ale memoriei și istoriei prezente în discursul 

postcomunist le definesc pe baza teoriei sociologului francez Maurice Halbwachs. În opera 

sa fundamentală, volumul Cadrele sociale ale memoriei, publicat inițial în 1925, Halbwachs 

demonstrează că orice memorie individuală este legată de grupuri sociale. Atunci când 

artiștii de teatru abordează evenimentele traumatice ale trecutului recent, ei navighează 

printre diferite straturi memoriale, punând în prim-plan când caracterul fixat al istoriei și 

iluzia obiectivității acesteia, când caracterul fragmentar și subiectivitatea experiențelor și a 

amintirilor individuale. Aici, teatrul nu devine doar o ilustrare a memoriei colective, ci și un 

modelator activ și un catalizator al acesteia: în spațiul scenic, poveștile individuale intră 

inevitabil în coliziune cu narațiunile istorice oficiale, generând o tensiune între trăirea 

individuală, subiectivă, respectiv între memorie și semi-adevărurile canonizate ale 

construcției istorice statale. 

Deși teoriile lui Halbwachs pun bazele cercetării teatrului axat pe prelucrarea trecutului, 

acesta, fiind psiholog social, se limitează la o interpretare din perspectiva grupului, de aceea, 

opera lui Jan Assmann devine o etapă necesară și de neocolit în investigarea memoriei. 

Assmann extinde analiza și în direcția dimensiunilor culturale ale teoriei memoriei, 

subliniind că nu consideră justificată o separare atât de pragmatică între memorie și tradiție, 

 
12 Pierre NORA, Emlékezet és történelem között válogatott tanulmányok, ed. K. HORVÁTH Zsolt, trad. HAAS 
Lídia et alii. (Budapest: Napvilág, 2010). 
13 NORA, Emlékezet és történelem között válogatott..., 14–15. 
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respectiv între grup și individ.14 Dezvoltând teoria memoriei colective, Assmann introduce 

o dihotomie conceptuală, trasând o demarcație clară și fără echivoc între memoria 

comunicativă și cea culturală.15 Memoria comunicativă ține de viața cotidiană, ea își găsește 

fundamentul în conexiunile informale, spontane și pe alocuri nefixate dintre contemporani. 

Prin urmare, durata sa de viață este strâns legată de existența purtătorilor vii ai memoriei, 

orizontul acesteia cuprinzând doar trei sau patru generații, adică aproximativ 80-100 de ani. 

Totodată, Assmann plasează în jurul pragului de 40 de ani momentul critic în care memoria 

vie și activă a martorilor oculari contemporani – cei care au trăit evenimentul respectiv din 

trecutul apropiat (mai ales la vârstă adultă) – începe să se estompeze treptat și să se stingă, 

lăsând locul memoriei intermediate a generației următoare.16 Ponderea celor care își 

amintesc activ aceste evenimente scade deja cu o inevitabilitate firească. Pentru a constata 

acest lucru, este suficient să ne bazăm pe datele din ianuarie 2025 ale Institutului Național 

de Statistică din România și, bazat pe calcul reprezentativ, să presupunem în mod extrem că 

persoanele sub 40 de ani nu au o experiență personală legată de revoluție. Astfel, putem 

observa că peste 45% din populația de aproximativ 19 milioane a României nu mai poate fi 

considerată parte din rândul celor care păstrează o memorie vie a evenimentelor, iar această 

proporție crește, evident, de la an la an, transformând radical mediul social al memoriei 

revoluției. Teoria lui Jan Assmann privind eroziunea memoriei comunicative devine, așadar, 

o perspectivă teoretică esențială pentru această cercetare. 

 

Teatrul ca spațiu al memoriei 

În teza mea fac trimitere în numeroase rânduri la caracterul „bântuit”17 al teatrului, teoretizat 

de teatrologul american Marvin Carlson. Potrivit lui Carlson, teatrul s-a născut din nevoia 

arhaică de „a conserva amintirea evenimentelor considerate semnificative într-o cultură prin 

intermediul punerii lor în scenă.”18 Teatrul nu conservă amintirile ca pe o arhivă muzeală, ci 

 
14 ASSMANN, A kulturális emlékezet..., 46–48. 
15 ASSMANN, A kulturális emlékezet..., 49–56. 
16 Assmann, A kulturális emlékezet, 50. 
17 Marvin CARLSON, The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine (Ann Arbor, MI: University of 
Michigan Press, 2001). 
18 Marvin CARLSON, „A múlt eljátszása: élő történelem és kulturális emlékezet”, in A színpadtól a színpadig: 
Válogatás Marvin Carlson színházi írásaiból, ed. KURDI Mária, CSIKAI Zsuzsa, trad. SZVERLE Ilona, 
AMERICANA eBooks (Szeged: Department of American Studies, University of Szeged, 2014), e-book, 
https://doi.org/10.14232/americana.books.2014.szinpadtol.carlson. 
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dimpotrivă – așa cum arată Freddie Rokem – performarea istoriei (performing history)19  

încearcă tocmai să anuleze ruptura față de trecut și să edifice o comunitate pentru care 

„evenimentele din trecut capătă din nou relevanță.”20 

În schimb, potrivit lui Theodor W. Adorno, prelucrarea trecutului 

(Vergangenheitsbewältigung) nu poate însemna bifarea acestui proces ca pe o sarcină 

îndeplinită, prin care reglăm definitiv conturile cu trecutul și îl ștergem din memorie, ca și 

cum ar fi vorba despre un simplu act administrativ. Prelucrarea trecutului poate fi reușită 

doar dacă îl înfruntăm cu seriozitate, asumându-ne inclusiv aspectele sale inconfortabile. 

Conform observațiilor mele, teatrul, ca spațiu al memoriei și al discursului public, face 

tocmai ceea ce subliniază și Adorno: nu permite ca gesturile adesea pripite ale uitării și ale 

iertării să oculteze nedreptățile și vinovățiile, contribuind continuu la menținerea vigilenței 

morale și a spiritului critic al societății.21 

Reconstituirile istoriei (reenactments) nu instituie doar un nou sistem de raportare la 

respectivul eveniment din trecut, ci evidențiază și caracterul problematic al acestor relații, 

caracter pe care abordările istoriografice tradiționale l-au ocultat sau l-au marginalizat până 

acum.22 În relevarea acestei relații problematice cu trecutul, actorul joacă un rol fundamental, 

întrucât devine martor și o instanță istoriografică sui-generis – ipostază definită de Rokem 

drept „hiperistoric” (hyper-historian)23 –, iar prezența sa scenică, alături de interacțiunea cu 

spectatorii, determină în mod esențial discursul teatrului axat pe recuperarea trecutului, 

surmontând distanța temporală tot mai mare dintre evenimentul istoric și receptorul 

contemporan.24 

În cazul teatrului românesc postcomunist, am nuanțat însă, în cadrul lucrării mele, această 

funcție a hiperistoricului definită de Rokem. Elita politică de după schimbarea de regim a 

creat, în scopul propriei legitimări, un soi de „tradiție inventată”25 a Revoluției și o narațiune 

care a ocultat adevărații vinovați, construind istorii eroice în detrimentul victimelor reale ale 

evenimentelor. În acest context, în care istoricul și statul s-au compromis, funcția actorului 

 
19 ROKEM Freddie ROKEM, Performing History: Theatrical Representations of the Past in Contemporary 
Theatre, Studies in theatre history and culture (Iowa City: University of Iowa Press, 2000), e-book. 
20 ROKEM, Performing History..., xii. 
21 Theodor W. ADORNO, „Mit jelent: a múlt feldolgozása?”, trad. WEISS János, Múlt és jövő 33, nr. 1. (2022): 
26. 
22 CARLSON, „A múlt eljátszása...” 
23 ROKEM, Performing History..., 13. 
24 ROKEM, Performing History..., 202. 
25 Eric HOBSBAWM, „Introduction: Inventing Traditions”, in The Invention of Tradition, ed. Eric J. HOBSBAWM 
și Terence O. RANGER, 1–14 (Cambridge: Cambridge University Press, 2012), 1–14. 
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nu se poate limita la simpla intermediere a trecutului. În spectacolele axate pe prelucrarea 

trecutului, actorul și creatorul de teatru evoluează astfel din ipostaza rokeminană de 

hiperistoric direct către cea de așa-numit contraistoric: el își utilizează propria memorie ca 

probă primară pentru a submina narațiunile istorice percepute ca fiind false, propunând o 

alternativă democratică, construită de jos în sus, în opoziție cu o politică a memoriei 

monopolizate. Conceptul de contraistoric poate fi cel mai bine înțeles din perspectiva 

poziționării sale în opoziție cu narațiunile istorice oficiale, menite să legitimeze puterea. 

Așadar, atunci când analizez reprezentările teatrale în cadrul disertației mele, îi definesc pe 

creatorii spectacolelor cercetate drept contraistorici, în sensul în care misiunea lor este 

interpretată ca o reorganizare a narațiunilor istorice. În acest context, teatrul ca spațiu al 

memoriei găzduiește tocmai o cercetare istorică și memorială performativă care, așezând în 

centru memoria personală, privată, deconstruiește narațiunile istorice osificate, făcând loc 

istoriei polifonice și complexe a Revoluției Române din 1989. 

 

Reprezentabilitatea postmemoriei 

În analiza reprezentărilor scenice ale Revoluției Române din 1989, devine indispensabilă 

clarificarea faptului că nici dictatura ceaușistă în sine, nici revoluția care i-a pus capăt nu pot 

fi privite doar ca o succesiune de evenimente istorice circumscrisă în timp, ci drept sursa 

unei traume sociale aflate în continuă transformare, în realitate, o cezură care a dezechilibrat 

întreaga societate din făgașul său obișnuit de până atunci, generând efecte ce continuă să 

bântuie de-a lungul mai multor generații. 

Raportarea la trauma anomică, moștenită, este descrisă de Marianne Hirsch prin 

conceptul de postmemorie (postmemory).26 În studiile de caz, interpretez conceptul de 

postmemorie nu atât ca pe o etichetă ce desemnează anumite generații, cât ca pe o 

dimensiune a reprezentării. Teatrul nu narează, în mod necesar, trecutul trăit nemijlocit, ci 

face perceptibile golurile apărute în memoriile moștenite, precum și interogațiile și interesul 

suscitate de aceste evenimente. 

 

 
26 Marianne HIRSCH, The Generation of Postmemory: Writing and Visual Culture After the Holocaust (New 
York: Columbia University Press, 2012). 
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Tradițiile inventate ale revoluției 

Analiza reprezentărilor teatrale ale Revoluției Române din 1989 constituie doar parțial o 

chestiune de memorie și de istorie, de vreme ce la fel de importantă este și relevarea modului 

în care teatrul a modelat și continuă să remodeleze, odată cu trecerea timpului, evenimentele 

în sine, semnificația acestora și cadrele lor memoriale. În acest punct, un punct de plecare 

deosebit de util pentru dezvoltarea temei mele de doctorat îl constituie conceptul 

fundamental al lui Eric Hobsbawm, cel de tradiție inventată, care acoperă, în fond, un 

ansamblu de practici simbolice și ritualice ce fixează, prin repetiție, anumite valori și norme 

de comportament, încercând totodată să statueze un soi de continuitate cu trecutul. 

Teatrul nu se limitează la a reprezenta Revoluția, ci contribuie el însuși la modul în care 

această ruptură se transformă în narațiune fondatoare, pierdere colectivă, geneză eroică sau, 

dimpotrivă, într-un mit național contestat. Reprezentările teatrale nu doar că reflectă 

memoria, ci participă activ la reconfigurarea acesteia. În acest context, spectacolele analizate 

nu urmăresc consolidarea tradițiilor inventate sau a narațiunilor oficializate și construite, ci 

tocmai deconstruirea, evidențierea și problematizarea lor; de asemenea, miza lor nu este 

menținerea unei continuități, ci, dimpotrivă, demonstrarea faptului că memoria Revoluției 

este dintru început mediată, fragmentară și disputată. 

 

Conceptul comunismului 

În teza mea mă opresc succint și asupra conceptelor pe care le utilizez pentru a descrie epoca 

aflată în atenție și regimul de putere de atunci, justificând astfel recursul la noțiunea de 

comunism. Într-un sens conceptual strict, utilizarea termenului de socialism de stat pentru 

perioada anterioară anului 1989 din România pare adesea legitimă și astăzi, dat fiind că 

ideologia comunismului în sens marxist – fondată pe o societate fără clase și pe proprietatea 

comună – s-a concretizat cel mult la nivel teoretic. Totuși, din perspectiva cercetării mele, 

utilizarea termenului de comunism devine mai adecvată. În timp ce socialismul de stat indică 

mai degrabă o perspectivă economică, iar noțiunea de stat-partid servește cu precădere la 

descrierea funcționării instituționale, conceptul de comunism are capacitatea de a surprinde 

realitățile trăite. Prin urmare, utilizarea conceptului de comunism și a termenilor derivați 

reprezintă nu o simplă opțiune stilistică, ci o poziționare metodologică. În plus, pe lângă 

comunism, utilizez și noțiunea de dictatură pentru a desemna sistemul, suprapusă parțial 

peste primul concept, însă fără a le trata ca pe sinonime stricte. 
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3. Metodele cercetării 

Punctul de plecare al metodologiei care definește întreaga mea disertație se bazează pe o 

abordare teatrală interdisciplinară, prin aplicarea căreia încerc să depășesc granițele 

disciplinelor individuale. În mod corespunzător, analizele studiilor de caz utilizează în 

primul rând cadrele teoretice ale studiilor memoriei, îmbinându-le organic cu metodele 

cercetării de istorie și teorie a teatrului. 

Cercetarea mea, în primul rând din cauza existenței sau inaccesibilității surselor și a 

materialelor de arhivă, nu își poate propune de la bun început o analiză clasică, tradițională 

de spectacol sau de text dramatic pentru fiecare studiu de caz în parte, atenția mea se 

concentrează mai degrabă pe examinarea teatrului ca spațiu al memoriei, unde istoriile 

private și personale intră în coliziune cu narațiunile istorice fixate și instituționalizate, făcând 

vizibile tensiunile dintre diferitele mecanisme ale memoriei. 

Din punct de vedere metodologic, a reprezentat o provocare deosebită faptul că nu am 

avut la dispoziție o înregistrare completă a spectacolului pentru fiecare caz analizat. Mai 

mult, în anumite situații nu s-a putut găsi niciun material video sau fotografic, astfel încât, 

în cazul acestor producții, cercetarea se bazează în mod necesar pe articolele de presă ale 

vremii, cronici, mărturii retrospective și pe textul dramatic însuși. În privința fiecărui caz 

examinat, este important de precizat că nu tratez textul dramatic în nicio situație exclusiv ca 

pe o creație literară autonomă, este evident că aceste piese nu au fost create în primul rând 

pentru lectură sau tipar, ci pornesc de la premisa că au fost concepute în mod demonstrabil 

cu scopul explicit al mise en scène-ului, adică al punerii în scenă. În această abordare, pe 

parcursul cercetării am acordat prioritate unei dramaturgii bazate pe text, în sensul său clasic 

și nu pur literar, transformând totodată, în cazul anumitor spectacole, explorarea însăși a 

caracterului performativității într-unul dintre elementele centrale și fundamentale ale 

analizelor mele. 

Analizele se constituie ca studii de caz teatrale ale politicii memoriei Revoluției Române. 

Aceste analize nu urmează un șablon uniform de analiză a spectacolului, ci pornesc de 

fiecare dată de la acel aspect memorial pe care textul dramatic sau spectacolul respectiv îl 

articulează cel mai puternic. În mod corespunzător, tratez pe alocuri structura dramaturgică, 

universul vizual scenic, prezența actoricească sau receptarea nu ca pe niște categorii analitice 

distincte, ci ca pe elemente interconectate ale funcționării teatrale a memoriei. 
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Dezvoltând conceptul de loc al memoriei teoretizat de Pierre Nora și adaptându-l la 

domeniul teatral, demonstrez că spectacolele abordate în lucrare se constituie ca spații 

performative privilegiate, care nu doar reflectă memoria colectivă, ci o modelează și o 

rescriu în mod continuu. În sensul conferit de Nora, locurile memoriei sunt, în cea mai mare 

parte, spații fizice sau simbolice în care memorarea, altminteri intangibilă, prinde formă: de 

exemplu, monumentele din spațiul public, arhivele și ritualurile comemorative. Cu toate 

acestea, în cadrul acestei teorii se poate observa o anumită delimitare pragmatică: o frontieră 

trasată între memoria experiențială, aflată într-o legătură organică cu trecutul, și locurile 

memoriei instituționalizate, gravate (adesea la propriu) în piatră. 

Metodologia prezentei cercetări estompează însă intenționat această linie de demarcație 

rigidă și o dizolvă într-o oarecare măsură, întrucât spectacolele analizate care procesează 

trecutul sunt privite simultan ca evenimente ancorate organic în faptele trecutului – 

modelând și transpunând întâmplările într-un spațiu performativ, la timpul prezent – și ca 

instanțe ce funcționează deplin ca locuri performative ale memoriei, dat fiind că, în anumite 

cazuri, ele pot fi receptate de spectator ca o cvasi-imortalizare muzeală, ca o conservare 

istorică. În mod paradoxal, aceste spectacole sunt așadar concomitent evenimente irepetabile 

și texte fixate, arhivabile, deoarece, atunci când le supunem analizei, nu mai examinăm 

simple texte dramatice redactate cu pretenție literară, ci un eveniment performativ complex, 

care funcționează simultan la nivelul prezenței scenice a actorului și la cel al modelării 

memoriei. 

Pentru înțelegerea dinamicii raportării la trecut, distincția operată de Jan Assmann între 

memoria culturală și memoria comunicativă oferă un reper suplimentar, indispensabil 

cercetării. Conform definiției lui Assmann, memoria comunicativă se referă strict la trecutul 

trăit în mod direct, nemijlocit de către indivizi, bazându-se exclusiv pe experiențele și 

relatările orale ale celor care au fost prezenți fizic la evenimentul istoric respectiv. În 

contrast, memoria culturală cuprinde un orizont temporal mult mai amplu, care traversează 

generațiile, materializându-se în construcții și medii precum textul scris, riturile sau, în cazul 

nostru, reprezentările teatrale înseși.27 O premisă esențială pentru teza centrală a disertației 

este constatarea că cele cinci studii de caz selectate pentru analiză reflectă memoria 

evenimentelor Revoluției Române din 1989 exact într-un context istoric și social care, 

raportat la teoria lui Assmann, indică o stare de tranziție. Este vorba despre acea etapă 

 
27 ASSMANN, A kulturális emlékezet..., 56. 
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procesuală în care legătura directă cu trecutul – adică memoria comunicativă – începe să se 

fixeze și să se transforme în memorie culturală. 

Scopul utilizării acestei teorii în prezenta cercetare este, de asemenea, de a face 

inteligibile întrebările și ipotezele analizate prin raportare la practica teatrală, prin urmare, 

logica constituirii corpusului de cercetare se bazează pe studii de caz, adică în centrul 

investigației se află cinci texte dramatice, respectiv spectacole selectate: Mad Forest, piesă 

scrisă de Caryl Churchill la doar câteva luni după evenimente, în 1990; The Last Days of the 

Ceausescus (2009), scris și coregizat de Milo Rau, care reconstituie procesul cuplului 

dictatorial; Anul Dispărut. 1989 (2018), text scris de Peca Ștefan și regizat de Ana 

Mărgineanu; piesa The Revolution Project, scrisă și montată în 2019 de Saviana Stănescu; 

precum și spectacolul Jurnal de România. 1989, scris și regizat în 2020 de Carmen Lidia 

Vidu. Corpusul definit de aceste cinci producții acoperă o perioadă de trei decenii și jumătate 

scurse de la Revoluția Română din 1989. Deși aceste spectacole, respectiv texte dramatice 

se succed liniar în timp, din perspectiva cercetării mele nu cronologia în sine devine 

esențială, ci mai degrabă evidențierea modului în care, în interiorul acestei liniarități, 

capacitatea teatrului de a modela memoria și de a re-reprezenta trecutul s-a transformat sau, 

dimpotrivă, a rămas neschimbată. 

Această eșantionare este justificată, în fond, de faptul că însuși corpusul este capabil să 

ofere o modelare practică a teoriei lui Jan Assmann. Conform teoriei lui Assmann, memoria 

comunicativă poate fi prezentă în mod activ în viața generațiilor de regulă timp de 

aproximativ optzeci până la o sută de ani; totodată, autorul atrage atenția și asupra faptului 

că pragul de circa patruzeci de ani de la producerea evenimentului reprezintă o linie de 

demarcație critică, întrucât procesul de tranziție către memoria culturală începe deja în acest 

punct. Iar întrucât ne apropiem de acest moment de cotitură, consider de o importanță 

capitală și de o deplină actualitate examinarea tendințelor și mecanismelor din ultimii 

aproape patruzeci de ani prin intermediul reprezentărilor teatrale care procesează Revoluția 

din 1989. 

Pe parcursul analizei spectacolelor și a textelor dramatice, precum și al decodării 

semnificațiilor acestora, abordarea fiecărui studiu de caz se structurează în jurul mai multor 

puncte de focalizare teoretică distincte, dar aflate în dialog reciproc. În primul rând, utilizez 

conceptul de „hiperistoric” formulat de Freddie Rokem, precum și noțiunea de 

„contraistorie” (și pe cea derivată, de contraistoric) a lui Michel Foucault, pentru a examina 

modul în care prezența fizică a actorului pe scenă este capabilă să autentifice memoria 
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privată, individuală, în raport cu imaginile și înregistrările de arhivă adesea manipulative, 

mediatizate și falsificate frecvent în mod deliberat de către puterea politică. 

Sprijinindu-mă pe teoria memoriei teatrale formulată de Marvin Carlson, analizez forța 

de stimulare a memoriei și a nostalgiei, precum și potențialul de creare a atmosferei proprii 

obiectelor de epocă prezente pe scenă (cum ar fi uniforma de pionier, emblematică pentru 

acea perioadă, sau emblematica bicicletă marca Pegas), forță care transformă aceste obiecte 

din simple elemente de recuzită în purtători și urme „bântuite” (haunted)28  ale trecutului. 

Construind pe conceptul de postmemorie dezvoltat de Marianne Hirsch, evidențiez 

mecanismele generaționale prin care generația ce nu a trăit în mod direct Revoluția încearcă 

să umple – prin propriile ficțiuni sau prin fragmentele de memorie moștenite – golul adesea 

generat artificial ce persistă în arhivele oficiale și de familie. 

Utilizez, de asemenea, conceptul de tradiție inventată al lui Eric Hobsbawm, prin 

intermediul căruia opun în mod tranșant narațiunea oficială, monolitică de stat a Revoluției 

memoriei fragmentate și pe alocuri contradictorii a experiențelor cotidiene, adesea haotice, 

ale omului de rând. 

Completez cadrul teoretic cu noțiunea de autovictimizare a Aleidei Assmann, care 

permite examinarea modului în care traumele individuale și colective se organizează în 

narațiuni prin care o anumită comunitate se plasează pe sine în primul rând într-o poziție de 

victimă. 

Teoria memoriei colective a lui Maurice Halbwachs reprezintă, de asemenea, un punct de 

reper fundamental pentru mine, întrucât pornește de la premisa de bază că memorarea nu 

este un proces izolat, ci se constituie și devine inteligibilă întotdeauna în funcție de 

mecanismele și sistemul de așteptări ale grupului. 

În cele din urmă, mă sprijin pe grila de analiză a spectacolului propusă de Patrice Pavis 

pentru a nu investiga funcționarea textelor dramatice și a spectacolelor analizate exclusiv la 

nivelul textului dramatic, al tematicii sau doar al mecanismelor memoriei. Pe urmele lui 

Pavis, tratez spectacolele ca pe niște creații autonome, ca mise en scène, examinând modul 

în care se articulează coerența performativă a soluțiilor scenografice, vizuale, acustice, de 

utilizare a spațiului, precum și a jocului actoricesc. 

Desfășor analiza fiecărui studiu de caz conform unui sistem în mai multe etape, în practică 

însă, aceste etape nu se succed liniar sau izolate ermetic unele de altele, ci funcționează 

 
28 CARLSON, The Haunted Stage... 
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organic, adesea întrepătrunse, interpretându-se reciproc. Prin urmare, în analiza studiilor de 

caz urmăresc cinci criterii strâns interconectate: 

 

• Mai întâi, examinez distanța temporală de la care producția respectivă se raportează 

la anul 1989 și modul în care această distanță modelează reprezentabilitatea 

Revoluției. 

• În al doilea rând, analizez pe ce suporturi ale memoriei se construiește spectacolul: 

mărturii (în special confesiuni autobiografice), documente de arhivă, proiecții de 

imagini televizate, corpul actorului, nostalgia ancorată în obiecte sau ficțiune. 

• În al treilea rând, observ tipul de raportare pe care producția respectivă îl dezvoltă 

față de narațiunea istorică oficializată: o consolidează, o reenactează (o rejoacă), o 

chestionează sau, eventual, o deconstruiește. 

• În al patrulea rând, aduc în prim-plan formele și metodele teatrale prin utilizarea 

cărora memoria a putut fi transpusă pe scenă. 

• În cele din urmă, tratez receptarea nu ca pe un element conclusiv autonom, ci ca pe 

un indicator al conflictelor pe care spectacolul respectiv le-a activat în legătură cu 

memoria și cu Revoluția în urma premierei. 

 

4. Rezultatele și concluziile principale ale tezei 

Pe parcursul cercetării mele, mi s-a confirmat faptul că documentele sunt capabile să ateste 

factualitatea anumitor aspecte ale unui eveniment din trecut, însă se dovedesc în mod 

constant insuficiente în captarea experienței trăite și a realității subiective a momentului 

istoric. Teatrul care procesează trecutul și memoria intervine tocmai acolo unde 

instrumentarul istoriografiei nu mai este suficient. Iar caracterul lacunar al arhivelor în plan 

subiectiv se aplică exponențial în cazul succesiunii de evenimente a Revoluției Române din 

1989. Narațiunile oficiale și transmisiunile televizate manipulate care au însoțit schimbarea 

de regim oferă adesea o imagine distorsionată, monolitică, în timp ce memoria societății 

românești a intrat într-o stranie stare de latență, într-un veritabil vid. 

 

În cadrul tezei mele, am evidențiat, totodată, o serie de constatări și concluzii relevante. 
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Cauzele întârzierii reflecției teatrale 

Am pornit de la premisa că întârzierea de un deceniu a reflecției teatrale nu poate fi explicată 

exclusiv prin șocul traumei istorice. Această întârziere este, mai degrabă, consecința unor 

blocaje structurale, instituționale și culturale profund înrădăcinate, care au caracterizat 

perioada de după schimbarea de regim. 

Confruntarea societății cu propriul trecut a fost împiedicată de perpetuarea la putere a 

vechii elite, precum și de problemele existențiale ale cetățenilor, generate de capitalismul 

sălbatic. Toate acestea au blocat societatea într-o disonanță cognitivă și într-o narațiune 

monologică, autovictimizantă (în sens assmannian),29 în care ura viscerală față de dictatura 

opresivă s-a amestecat în mod paradoxal cu o nostalgie distorsionată față de comunism. 

Această încremenire socială a fost adâncită și de crizele interne ale teatrului, întrucât 

cenzura și practica „șopârlelor”, împământenite în timpul comunismului, și-au pierdut 

instantaneu funcția și validitatea în fața libertății de exprimare dobândite brusc și a 

imaginilor explicite ale evenimentelor sângeroase transmise în direct la televiziune. Succesul 

acestui limbaj esopic aparent ludic și uneori plin de umor – al „șopârlei” – consta în faptul 

că se baza pe o complicitate tacită între actor, regizor, dramaturg și public. Odată cu 

izbucnirea libertății de exprimare din 1989, însă, această relație de complicitate și-a pierdut 

valabilitatea de la o clipă la alta, publicul nemaiavând nevoie de metafore teatrale cu 

subînțeles pentru a înțelege realitatea. Această nouă situație a provocat o criză culturală și o 

pierdere a identității în rândul creatorilor de teatru, care s-au simțit respinși, împinși la 

marginea societății și deposedați de importanța pe care o avuseseră până atunci. Confruntată 

cu devalorizarea cuvintelor și cu monopolul teatrelor de repertoriu, breasla a fost nevoită să 

se reinventeze. În această privință, schimbarea a fost adusă de noua generație de creatori 

apărută la începutul anilor 2000 (precum mișcarea dramAcum) și de turnura documentaristă. 

Acești artiști – printre care Gianina Cărbunariu, Bogdan Georgescu sau chiar Peca Ștefan și 

Ana Mărgineanu – au respins în mod deliberat metaforele teatrelor instituționale și, pentru a 

deconstrui teatral tăcerile așternute timp de decenii, au recurs direct la stenogramele de 

interceptare din arhivele Securității și la interviuri verbatim. 

 

 

 
29 Aleida ASSMANN, Rossz közérzet az emlékezetkultúrában: Beavatkozás (Budapest: Múlt és Jövő Kiadó, 
2016), 203. 
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Evoluția non-liniară a politicii memoriei în teatrul din România 

În cercetarea teatrului din România, am putut observa o întârziere în ceea ce privește 

reprezentările Revoluției Române din 1989 în jurul anilor 2000. Cu toate acestea, cele cinci 

spectacole analizate în disertația mea trasează – într-un anumit sens ca excepții, dar totodată 

într-un mod reprezentativ – arcul evolutiv de trei decenii al reprezentărilor teatrale ale 

Revoluției. 

Ca una dintre concluziile principale ale lucrării, se poate formula faptul că istoria evoluției 

teatrului din România axat pe procesarea Revoluției contrazice întrucâtva teoria memoriei a 

lui Jan Assmann, întrucât transformarea memoriei comunicative în memorie culturală nu se 

produce, în cazul nostru, ca un proces liniar și ușor de urmărit. Aceste reprezentări teatrale 

descriu un parcurs mai complex: de la fixarea experienței nemijlocite, haotice a Revoluției 

(Mad Forest, 1990), trecând prin reconstituirea verbatim a arhivelor absente (The Last Days 

of the Ceausescus, 2009), până la o reorientare tranșantă către istoriile private, confesionale 

(Anul dispărut. 1989, 2015; The Revolution Project, 2019; Jurnal de România. 1989, 2020) 

pe parcursul ultimului deceniu. 

Conform tezei mele, această schimbare de direcție non-liniară nu este consecința unor 

decizii artistice arbitrare, ci un indicator al stării sociale: semnalează neîncrederea pe care 

cetățenii români o resimt față de instituții și față de narațiunile istorice oficiale. Conform 

observațiilor mele, aceste spectacole de procesare a trecutului au încercat, fără excepție, să 

mențină evenimentele revoluționare cât mai mult timp în spațiul memoriei comunicative și 

să extindă limita acelui interval temporal în care toate acestea s-ar închide definitiv și 

irevocabil într-o memorie culturală (încărcată de manipulare). Așadar, din toate acestea am 

desprins concluzia că teatrul nu este doar o amprentă pasivă a trecutului, ci mediul 

performativ al rescrierii memoriei și al transmiterii responsabile a acesteia către generațiile 

viitoare. 

 

Teatrul ca loc performativ al memoriei 

Pornind de la conceptul de loc al memoriei al lui Pierre Nora, am constatat că teatrul este 

capabil să surmonteze ruptura modernă dintre istorie și memoria trăită nu sub forma unui 

monument static, dăltuit în piatră, ci ca un veritabil loc al memoriei performativ. În loc de o 
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simplă conservare a trecutului, teatrul rescrie, rearanjează și chestionează continuu 

narațiunile istorice osificate, prin intermediul dimensiunii teatrale a lui aici și acum. 

 

Deconstrucția tradițiilor inventate, conceptul de contraistoric 

Statul postcomunist a creat tradiții inventate pentru a legitima noua orânduire, iar teatrul se 

manifestă nu ca un instrument de perpetuare sau de ilustrare a acestor tradiții inventate și a 

riturilor oficiale, ci dimpotrivă: ca un spațiu al deconstrucției tiparelor istorice înrădăcinate. 

Întrucât memoria Revoluției este inseparabilă de înregistrările televizate bidimensionale 

manipulate, teatrul oferă un răspuns la acestea: opune prezența fizică, trupul actorului 

realității ecranelor. Tocmai de aceea am considerat important să introduc un alt concept: cel 

de contraistoric în sens foucauldian,30 care își utilizează propria memorie drept probă 

primară pentru a submina narațiunile considerate false ale istoriei, propunând o alternativă 

de jos în sus, mai democratică, în fața politicii monopolizate a memoriei. În loc să 

consolideze canonul oficial construit pe tradiții inventate în sens hobsbawmian, 

contraistoricul teatral amplifică microistoriile subiective marginalizate, oferind o alternativă 

mai democratică în raport cu istoriografia monopolizată. 

 

Arcul evolutiv de trei decenii al reprezentării 

Analizele studiilor de caz au evidențiat modul în care, pe parcursul acestei perioade de 

treizeci de ani, teatrul a devenit principala formă de articulare a memoriei, adesea 

contradictorii, a schimbării de regim din 1989 din România. 

Diferitele strategii dramaturgice analizate în cadrul studiilor de caz (de la privirea 

exterioară, trecând prin reconstituirea verbatim a documentelor, până la ficțiunea 

autobiografică a postmemoriei) nu reprezintă, așadar, simple opțiuni estetice, ci sunt 

consecința emancipării anevoioase a sferei teatrale independente și a unor momente de 

cotitură precum deschiderea arhivelor Securității în anii 2000. 

Spectacolele analizate în teza nu încearcă o simplă reconstrucție a evenimentelor istorice, 

ci investighează tensiunile dintre narațiunile oficiale, de stat și mediatizate, pe de o parte, și 

memoria personală, adesea fragmentată, pe de altă parte. Prin intermediul acestor spectacole, 

 
30 Michel FOUCAULT, „28 January 1976”, in Society must be defended: lectures at the Collège de France, 1975-
76, Michel FOUCAULT, trad. David MACEY, 65–85 (New York: Picador, 2003). 
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teatrul funcționează ca un laborator al memoriei, în care traumele tranziției postcomuniste, 

realitatea manipulată a telerevoluției, precum și istoriile generaționale ale uitării și ale 

postmemoriei devin vizibile. 

Cea dintâi amprentă teatrală semnificativă a acestui proces este piesa Mad Forest a 

autoarei britanice Caryl Churchill, creată la doar câteva luni după executarea soților 

Ceaușescu, ca rezultat al unui atelier de lucru și al unei cercetări de teren desfășurate la 

București. Punctul de interes și, totodată, principala problematică a piesei o constituie 

prezența privirii occidentale, întrucât încearcă să dea formă unui șoc social proaspăt dintr-o 

poziție exterioară, detașată. Dintre cele cinci reprezentări teatrale analizate de mine, piesa 

lui Churchill este singura care încearcă în mod explicit să depășească cadrul omogen al 

politicii naționale de memorie românești. Această încercare este însă, după părerea mea, doar 

aparentă: deși piesa consemnează la nivel demonstrativ faptul că, în contextul istoric dat, 

este prezentă una dintre cele mai numeroase minorități din Europa, maghiarii din România, 

reprezentarea memoriei acesteia rămâne la un nivel superficial. 

Pe de altă parte – și acesta este cel mai grăitor simptom al privirii occidentale, respectiv 

bucureștene –, creatorii rămân tributari perspectivei românești din capitală și în ceea ce 

privește onomastica: personajul este prezentat sub varianta românizată a numelui maghiar 

János, și anume Ianoș. Acest gest trădează și faptul că artiștii nu au conștientizat gravitatea 

românizării numelor maghiare, politica de asimilare comunistă și tendințele de omogenizare 

forțată și naționalistă, reproducând astfel, fără voie, violența simbolică exercitată asupra 

minorității. 

Deconstrucția arhivelor este continuată de regia lui Milo Rau și a Simonei Eisenring, The 

Last Days of the Ceausescus, care examinează înregistrarea procesului cuplului dictatorial 

prin intermediul reconstituirii artistice (reenactment) și al instrumentelor teatrului 

documentar. Asumpția cu cel mai pronunțat caracter politic a montării se conturează în 

distribuția dublă a rolurilor, întrucât aceiași actori care în prima parte îi interpretează pe cei 

căzuți victime Revoluției intră, în partea a doua, în pielea protagoniștilor procesului-

spectacol. 

Regia hiperrealistă a lui Rau este tocmai declarația teatrală a faptului că în 1989 au lipsit 

deopotrivă catharsisul politic, social și moral, deoarece justiția autentică și tragerea la 

răspundere nu au avut loc, iar elita comunistă doar și-a schimbat costumele. Dacă, 

dimpotrivă, teatrul i-ar oferi spectatorului o alinare, atunci acesta nu ar face decât să 

contrazică pretinsa realitate istorică. Refuzul asumat al catharsisului devine aici transpunerea 
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scenică a caracterului neterminat al istoriei, căci teatrul, în acest sens, nu dizolvă, ci menține 

tensiunea fundamentală a evenimentului istoric. 

În timp ce Milo Rau și echipa sa s-au concentrat pe înregistrările de arhivă, spectacolul 

Anul dispărut. 1989 de Peca Ștefan și Ana Mărgineanu se distanțează în mod deliberat de 

evenimentele mediatizate din decembrie, focalizându-se în schimb pe cele unsprezece luni 

„dispărute” ale anului revoluției. Bazat pe interviuri realizate cu angajații teatrului, 

spectacolul de docu-ficțiune plasează în prim-plan memoria vieții cotidiene din timpul 

comunismului. 

Nevoia de reconfigurare a memoriei legate de Revoluție a dat naștere piesei The 

Revolution Project a Savianei Stănescu, care își propune să ofere un răspuns interior, 

fundamentat pe propria experiență trăită, piesei lui Caryl Churchill, împotriva „aproprierii 

culturale”. Stănescu destructurează dihotomia victimă-opresor, deconstruiește limbajul 

Revoluției și încheie piesa prin lectura performativă a numelor celor decedați, transformând 

astfel teatrul într-un spațiu al justiției memoriale. 

Acest arc reprezentativ de treizeci de ani este încheiat de spectacolul lui Carmen Lidia 

Vidu, Jurnal de România. 1989, care îmbină materiale de arhivă gigantice proiectate pe 

fațada Teatrului Național din București cu monologurile a patru actori despre Revoluție. 

Datorită recunoașterii sale profesionale, identific Jurnal de România. 1989 drept un reper 

esențial în arcul reprezentărilor teatrale ale Revoluției, întrucât, prin acest spectacol, 

memoria Revoluției Române din 1989 a început deja în acel punct să iasă din marginalizare 

și s-a emancipat într-o temă legitimă a curentului teatral dominant (mainstream) din 

România. 

În urma analizei studiilor de caz, a devenit pregnant pentru mine faptul că reprezentarea 

teatrală a Revoluției Române a parcurs un traseu care a pornit de la poziția observatorului 

extern, a trecut prin deconstrucția arhivelor și prin docu-ficțiune, ajungând până la mărturia 

autobiografică. În același timp, trăsătura comună a acestor spectacole este aceea că nu oferă 

o narațiune istorică încheiată, ci deschid pe scenă un spațiu pentru tensiunea dintre 

neprocesarea traumei și memoria fragmentată. 
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