
Aş vrea să mai semnalez încă o tendinţă dăunătoare. Se vorbeşte foarte 
mult de lupta dintre vechi şi nou. Dar cum să înţelegem această luptă ? La Con-
gresul al III-lea al Partidului Muncitorese Romîn ŝ a arătat că „în prezent activi-
tatea ideologică, munca de lichidare a înrîuririlor educaţiei burgheze din conştiinţa 
oamenilor, este tàrîmul principal al luptei de clasă, al luptei între vechi şi nou". 
Aşa cum, în unele redacţii, nu se mai accepta povestiri eu tema intrării ţăranului 
în gospodăria colectivă, pe motiv că acum s-& înfăptuit colectivizarea totale, ca 
şi cum ne-ar strica dacà am avea acum un roman de puterea „Pămîntului des-
ţelenit" al lui Solohov, am impresia că în lumea teatrală domneşte o oarecare 
rezervă nejustificată faţă de lucrările dramatice care expun, în zilele noastre, con-
flicte puternice. Lăsînd de o parte flaptul că unii nu sesizează că lupta de clasă 
e o forma acută a luptei dintre nou şi vechi, aş îndrăzni să cred că conflictele 
contemporane se pot descoperi pentru dramaturgia noastră şi în contradicţiile izvo-
rîte din lupta de clasă din domeniul ideologic, şi — în general — din lupta dintre 
vechi şi nou din sînul societăţii socialiste. 
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ar fi acţiunea şi caracterele. S-a arătat că exista piese care, în 
ciuda unui conflict puternic, nu se disting printr-o acţiune susţinută. M-am oprit 
asupra acestei afirmaţii, fiindcă eu nu cred că un asemenea lucru este eu putinţă. 
Este oare posibil ca, într-o piesă clădită pe un conflict real, în care se cioenesc 
poziţii adverse de gîndire, în care se înfruntă caractère deosebite, puternic conturate 
şi interesante, să nu existe acţiune ? Vom fi desigur eu toţii de acord că, într-o piesă 
realizată, acţiune, caractère, conflict concurează, toate, spre acelaşi ţel şi că în nici 
un caz ele nu pot fi despărţite. Că, evident, sursa dramei este conflictul, iată un 
fapt incontestabil (şi nu vreau să fiu eu acela care să descopăr acest bătrîn şi 
brutal adevăr). Ar fi însă nepotrivit să discutăm acum şi aici, din nou, asupra 
elementelor care constituie esenţa teatrului, structura lui intima, pentru a descoperi 
cîteva locuri comune. Mai important mi se pare să ne oprim asupra unora din 
cauzele pentru care conflictele din piesele noastre dau cîteodată semne de paloare. 
încep prin a spune că unele lucrări păcătuiesc prin aceea că, după ce schiţează 
cîteva tipuri, expun şi angajează drama, autorii lor „amortizează" ceea ce-i acut în 
conflict : ei răspund conventional şi „în principiu" propriilor lor întrebări înainte 
de a fi luminat suficient, şi „palpabil", motivele sufleteşti care lucrează în sufle-
tele eroilor şi forţele sociale şi etice care détermina deznodămîntul. Este un 
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adevăr curent, dar nu mai puţin un adevăr hotărîtor. Cu un cuvînt, pentru a évita 
ca eroii să devina simpli „purtători de cuvînt", situaţiile — simple ecuaţii, iar 
deznodămîntul — o rezolvare abstractă a problemei, autorii nu au adeseori decît să 
fie consecvenţi cu propriile lor intenţii, să urmărească pînă la capăt procesul 
de viaţă reflectat. 

Am avut prilejul, asistînd la repetiţiile piesei lui Sûtô Andrâs — Nuntă 
la castel (piesă pe care o preţuiesc în mod deosebit şi pe care dacă o aduc aici 
în discuţie nu este în nici un caz pentru a-i micşora valoarea) —, să înţeleg ce 
importanţă a avut faptul că autorul piesei nu a tras la momentul cuvenit toate 
concluziile premiselor sale dramatice. Acest lucru se refera nu numai la conflict, 
dar evident şi la caractère. Spre exemplu, Anton Mădăraş este înfăţişat la începu-
tul piesei ca un om cu o concepţie relativ înaintată (el este foarte devotat colec-
tivităţii), dar se află, în acelaşi timp, în fizionomia sa morală o anumită încli-
naţie spre inerţie, care-1 împiedică să vadă realitatea în perspective. Tempera-
mental, el este o structura tenace. (Mie mi s-ar fi parut foarte interesantă 
dezvoltarea pînă la capăt a acestui tip uman.) Dar, în finalul piesei, Mădăraş 
(deci tenacitatea în persoană) îşi dezminte firea fără o justificare plauzibilă, re-
nunţînd brusc la convingerile sale. Finalul piesei este, evident, în sensul adevă-
rului, dar el rămîne neverosimil şi lipsit de forţă convingătoare întrucît nu ni 
s-au înfăţişat determinantele transformării lui Mădăraş. Deznodămîntul piesei, 
firesc pentru cel ce cunoaşte sensul istoric al realitătii noastre, apare sărăcit de 
valorile lui necesare. 

Aş vrea să mă râliez (parţial) la o afirmaţie expusă în discuţia noastră, şi 
anume că nu totdeauna motivele curente sînt vinovate de caracterul sumar al anu-
mitor piese. Ci receptarea neprelucrată a motivelor şi soluţiilor. De altfel, am 
constatât cu toţii cum motive şi soluţii oferite de un scriitor într-un caz dat şi 
valabile pentru acel caz reapar (altfel înveşmîntate, dar aceleaşi) în alte lucrări. 
Este un fenomen care duce la neglijarea formelor vii, particulare de viaţă şi la 
vehicularea cu preponderenţă a principiilor nude, luate de-a gâta. în acest fel, ceea 
■ce este adevărat şi semnificativ în principii (ca generalizare a realităţii) se dimi-
nuează, nefiind particularizat. De aici nu trebuie însă nicidecum să se tragă 
concluzia că scriitorul se poate dispensa de a căuta el însuşi motive artistice. Eu 
cred că talentul dramaturgului este şi acela de a descoperi, înaintea altora, marile 
subiecte de viaţă. 

Vreau să mă refer, în fine, la o altă problemă legată de argumentaţia dra-
matică, problemă pe care a semnalat-o Paul Everac. El a spus — şi am înţeles 
acest lucru încă la lectura piesei sale — că instrumentul principal de convingere pe 
care a ţinut să-1 folosească în ultima sa lucrare este discuţia, conversaţia, sau 
ca să spunem în alt mod, „munca de lămurire". Nu pun nici o clipă sub semnul 
îndoielii posibilitatea ca un om să se clarifiée de-a lungul unei discuţii şi, mai 
mult decît atît, consider că duelul argumentelor şi contraargumentelor este un 
mijloc prin excelenţă dramatic, şi că, în acest sens, este absurd să se arunce 
oprobriul asupra lui. De altminteri, noi ştim foarte bine din viaţa noastră, a fie-
căruia, ce puternic ecou îl au argumentele şi contraargumentele. Ce vreau să spun 
aici ? Că exista, într-o seamă din piesele pe care noi le vedem, o carenţă sub alt 
raport. Se emite un argument, dar nu se resimte rezonanţa lui. Argumentul ca 
şi caracterul se realizează într-o acţiune dramatică ascendentă. Am să citez, spre 
exemplu, piesa lui Nicuţă Tănase, în care asistăm la transformarea, printre alţii, 
a unui muncitor aflat pe pragul decăderii morale, dar care are un brusc reviri-
ment. Personajul este avertizat de-a lungul piesei asupra comportării şi conse-
cinţelor comportării sale, dar fără rezultat. La un moment dat însă, o ultima 
întîmplare schimbă structural evoluţia eroului. Ce s-a petrecut ? Pot să cred 
foarte bine că noul argument este mai puternic decît toate celelalte. Dar nu văd 
procesul sufletesc ce a déterminât schimbarea. 

Celé cîteva aspecte aie problemei conflictului — asupra cărora am dorit 
să mă opresc — vorbesc, în celé din urmă, despre corelaţia conflictului cu carac-
terele persona jelor şi acţiunea dramatică şi despre necesitatea dezvăluirii unui 
mesaj dramatic în forme concrete, noi, particulare de viaţă. Mă întreb însă dacă 
toate acestea nu sînt mai strîns legate, decît s-a arătat în discuţia noastră, de 
ceea ce se numeşte pur şi simplu valoarea artistică a unei scrieri ? 
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