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La începutul acestei stagiuni — prima din al treilea 
deceniu al teatrului romînesc socialist —, preocupările 
creatorïlor se îndreaptă eătre perspectiva \şi tendinţele 
dramaturgiei noastre. Care va fi configuraţia viitorului 
repertoriu ? Ce terne, ce conflicte, ce eroi, ce modalităţi 
de expresie îşi vor face loc pe scenă ? Problemele spé­
cifiée laboratorului de creaţie teatral se cer discutate 
prin prisma scrisului dramatic-profesie, eu legi riguroase 
şi, totodatà, receptive la \dinamica noului. 

înscriind pe ordinea de zi textul dramatic, în multi-
plele şi complexele sale relaţii eu scriitorii, teatrele şi 
publicul, am organizat în cadrul redacţiei noastre dez-
bateri, dialoguri, interviuri, eonsemnînd pe viu, în ex­
presie directa şi adesea spontané, o parte din experien' 
ţele, opiniile, dezideratele şi exigenţele celor care creează 
azi teatrul romînesc contemporan. 

SICA ALEXANDRESCU : 
„să realizăm acele scrieri care să 
intereseze spectatorii ps planul lumii" 

J\ ştept de la dramaturgii noştri piese care să ogliindeasca societatea romî-
nească contemporană. îmi dau seama că dezideratul suferă de impreoizie. 

Termenul „contemporaneitate" poate tot atît de bine să cuprindă şi anul 1946, de 
pildă, sau perioada 1959—61. Deşi sînt epoci apropiate, transformările fundamentale 
peftrecute în tara noastră le fac să dateze şi, oricît ar părea de curios, să capete 
aura istoriei. Deci, mă rectifie : aştept piese care să reflecte societatea romînească 
de astăzi. Pretenţia este evident maximală, dar îndrituită. Şi capabilă să dea 
dramaturgilor satisfacţii majore : relaţiile de astăzi dintre oameni — deci si con-
flictele antistice — sînt mult mai complexe chiar dedùt se prezentau ele acum 
cinci ani. Viaţa oferă aspecte infinit mai diverse, eîmpuri de investigate mai 
spectaculoase, cioeniri între caractère mai puternioe. Am sentimentul că nu se mai 
poate scrie o piesă despre socialism în génère, ci e nevoie de piese care să vorbească 
despre socialism în perioada desăvîrsirii lui, în mod concret, precis, înfăţişînd 
particularităţi ale momentului actual. De al'tminteri, această necesitate de concret 
a fost întotdeauna o lege a teatrului. Piesele plutind într-un soi de vag (dînd 
autorilor respectivi iluzia vană a ancorării în eternitate) sînt roase de vreme şi 
devin foarte repede caduce. Pot să dau doua exemple contrare : celé mai reuşite 
piese scrise în perioada ultimelor doua decenii, la noi, sînt, după părerea mea. 
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Citadela sfărimată, ca drannă, şi Mielul turbat, la capitolul comédie. Marele lor 
merit este că amiîndouă sînit profund şi, aş spune, exact ancorate în timp, definin-
du-1. Iar aceasta ancorare în epocă, départe de a le limita, le asigură perenitatea. 
Deci, încă o data, piese de astăzi, piese aie anului 1964, acest fapt realizîndu-se nu 
prin scrierea cifrei pe prima pagina a manuscrisului, ci prin redarea actualităţii 
fierbinţi a clipei noastre de faţă, eu tensiunea ei. 

Incă un deziderat : tara noastră şi-a dobîndit aotualmente un binemeritat 
prestigiu pe plan international. Nu ne mai putem mulţumi eu piese „bune pentru 
uz intern". E momentul sa realizăm acele scrieri care să intereseze spectatorii pe 
planul lumii. Nu e la mijloc o ambiţie desartă. Cred, dimpotrivă, că e o năzuinţă 
légitima. Cînd Caragiale sau Sebastian au audienţa pe care o vedem c-o au — şi 
pătrunderea lor în teatrul mondial e în crestere —, nu ne mai putem déclara 
împăcaţi eu piese actuale de o circulaţie restrînsă. Circulaţia restrinsă nu e o 
consacinţă fatală a unor subiecte prea particulare, cum se teoretiza nu de mult, ci o 
urmare a unei măiestrii limitate. Acelasi subieot poate fi tratat astfel jncît sa 
satisfacă nişte exigenţe locale, şi poate fi ridicat, prin măiestria exemplară, prin 
adincirea caracterelor şi prin profunzimea gîndirii, la universalitate. Nu mă voi 
împăca niciodată eu teoria că subiectul x sau y nu ne imteresează decît pe noi. 
Daca nu ne interesează decît pe noi, înseamnă că nu ne interesează nici pe noi, 
adică nu interesează pe nimeni. Subiectele care ne interesează pe noi trebuie să 
fie astfel tratate încît să intereseze pe toată lumea. Mai e nevoie sa dau exemple ? 
Mă rog. Scrisoarea pierdută tratează, dacă vreţi, un subieot strict local : revizuirea 
Constituiţei, la noi, în jurul anilor 1880. Dar Caragiale a tratat astfel subiectul înoît 
piesa e savurată la Tokio, în 1962, sau în America Latină, în 1963. Deci ? 

Şi un ultim deziderat : astept de la dramaturgii noştri piese... care să fie 
piese. Să mă explic. Exista în literature şi nuvele, şi schiţe, şi romane, şi epigrame, 
rondeluri, şi epopei, şi piese. De vreme ce s-a simţit nevoia unei asemenea diver-
sităţi, a atîtor modalităţi felurite de expresie, înseamnă că necesitatea a răspuns 
unei stări de fapt, obiective. Asistăm astăzi, şi nu rareori, la o babilonică învăl-
măşire a genurilor : romane versificate, epigrame dramatizate, piese romanţate, 
nuvele înscenate etc. etc. Teatrul — mă îndărătnicesc să cred — are legile lui, şi 
nu orice text de nouăzeci de pagini dialogate e teatru. 

Nu cred că e locul să arăt acum, aici, ce e teatrul. De altminteri, secretul 
e cunoscut de toţi. Ce e teatrul ştie toala lumea. Dar de ce e dat drept teatru ceea 
ce de multe ori e altceva — iaită întrebarea de care s-ar cuveni să ne ocupăm. 

în orice caz, astept de la dramaturgii noştri piese-piese, scrise duipă regulile 
genului. Şi am sentimentul că, scrise la tensiunea epocii pe care o trăim, vor fi 
bune, frumoase, interesante, captivante, adicâ aşa cum aşteaptă şi spectatorii — 
deci itoată lumea. 

HORIA LOVINESCU: 
„răspunsul să aibă ecou pe scenă 
si în cultura universală" 

J\ ¥ 

I n mod firesc şi fără să ne fi înţeles dinainte, mulţi din cei care am participât 
la discuiţiile revistei „Teatrul" despre dramaturgie am vorbit despre senti­

mentul de maturizare pe care ni-1 dă tuturor anul XX. Această comuniune de păreri 
mă bucură. Cred, în adevăr, că anul pe care-1 trăim ne-a obligat la un bilanţ şi 
la o considerare a perspectivelor care ni se deschid. 

Observa m eu toţii un fenomen deosebit de interesanl Timpul n-a tocit ine-
ditul transformărilor revoluţionare, ci le-a accentuât. Noul societâţii noastre este 
mult mai pregnant astăzi decît în urmă eu zeee ani. 

Dar, devenind pentru noi o condiţie de existenţă, noul şi-a pierdut caracterul 
lui speotaculos, a devenit un climat în care viaţa noastră se îmbăiază firesc, fără 
convulsii şi eforturi. Străinul înregistrează în primul rînd mişcarea noastră, în 
vreme ce eu — căruia această miscare i-a devenit necesară şi consubstanţială — 
sînt mai sensibil la echilibrul care s-a stabilit în interiorul ei. Atingerea acestei 
stări superioare de echilibru în mişcare, de arrnonie în sînul unei permanente revo-
luţii, constituie toemai aspectul calitativ nou al realităţii noastre de azi. începe să 
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apară eu evidenţă că o anumită viziune, familiară dramaturgilor, oamenilor de 
teatru şi mai ales criticilor dramatici — nouă la vremea ei —, a fost depăşită şi că 
optica, problematica şi mijloacele noastre de expresie trebuie să se modifice sub 
presiunea realităţii, sau să se sclerozeze. Să nu uităm că o societate structural noua 
consuma vertigines nou'l şi că niciunde acesta nu se înveoheste mai reţpede. 

Teatrul nostru ne furnizează în acest sens cîteva exemple. O să amintesc doar 
unul. E vorba de evoluţia simptomatică a „eroului pozitiv", evoluţie ce se înscrie 
perfect pe parabola descrisă de societatea noastră. De la luipta partidului împotriva 
exploatatorilor şi pînă la lupta solidară a întregului popor pentru desăvîrşirea 
construirii socialismului s-a produs o schimbare valorică de masă în întreaga 
comunitate, ceea ce lărgeste şi nuanţează infinit noţiunea de erou pozitiv. El nu 
mai este o apariţie singulară, şi împărţirea mecanică în erou pozitiv, de o parte, şi 
nastul oamenilor, de partea cealaltă, e falsa, nu mai corespunde adevărului. Autorul 
sau cniticul dramatic care gîndesc după aCeastă schema — justă la vremea ei, 
dar depăşită de viaţă — sînt fabricanţi, eu ştirea sau fără ştirea lor, de clişee. 

Cînd o societate e, în ansamblul ei, pozitivă şi noua, membrii ei, chiar dacă 
nu exprima în întregime trăsăturile celé mai înaintate aie acestei societăti, nu pot 
fi consideraţi ca nepozitivi şi nereprezentativi, căci ei alcătuiesc însăşi substanţa 
umană a societăţii respective. O asemenea viziune ar cuprinde o contradicţie în 
termeni. A urmări frămîntările, căutările, întrebările şi chiar prăbuşirile acestor 
oameni (între paranteze, subliniez că ele se deosebesc aproape esenţial de căutăriler 
frămîntările şi prăbuşirile omului de acum 15—20 de ani) nu e numai legitim, ci 
obligatoriu. 

Nici măcar opoziţia extremă : pozitiv-negativ nu se mai prezintă azi ca odi-
nioară. Dispariţia antagonismelor de clasă face ca jocul determinismului social să 
se împletească din ce în ce mai complex eu jocul afirmarii individuale. 

Pozitivul şi negativul, care constituiau odinioară categorii riguros şi apixwpe 
implacabil determinate de condiţia de clasă, ţin azi, într-o măsură copleşitoare, de 
voinţa şi alegerea eroului. Trăsăturile pozitive şi negative coexista foarte deseori 
chiar în conştiinţa aceluiaşi om, şi faptul acesta, împreună eu libertatea de a 
alege fac din omul obişnuit al zilelor noastre un personaj de teatru infinit mai 
nuanţat şi dramatic. Bineînţeles că personajul care întruchipează în modul eel 
mai exemplar virtuţile „omului nou" rămîne dezideratul principal al dramaturgiei. 
Toate culturile au tins spre crearea eroului prototipic. El reprezintă sinteza aspira-
ţiilor morale ale unei epoci şi exprima liniile de forţă ale dezvoltării ei. în socie­
tatea noastră, acest erou este comunistul, adică omul care îşi asumă maximum 
de răspunderi şi are, în consecinţă, dreptul şi calitatea sa dea maximum de răs-
punsuri contemiporanilor săi. Eu nu 1-aş mai numi însă „eroul" pozitiv, punîndu-1 
astfel într-o falsă opoziţie cu restul tovarăşilor săi de viaţă, ci, pur şi simplu — 
restituind noţiunii semnificaţia ei plenară — eroul. 

Realizarea acestui personaj, grandios şi reprezentativ pentru epocă, la dimen-
siunile lui reale — adică ale unui Faust, Hamlet sau Oedip — nu e o chestiune de 
bune intenţii şi de înţelegere justă a datoriilor soriitorului. 

Inregistrînd cu satisfacţie strădaniile dramaturgiei noastre de a înfăţişa 
„eroul epocii", socotind că realizarea lui înseamnă cea mai înaltă ambiţie a scrii-
torului, să nu facem însă din el un canon : mimarea mitului produce infailibil 
rezultate jalnice. 

Dacă privim retrospectiv soarta unor piese scrise în acesti ani, fără să ne 
legăm la ochi şi să ne îmbătăm cu apă rece, trebuie să recunoaştem că păcatul eel 
mai mare al multora dintre ele este caducitatea lor. Mi-am anaiizat astfel retro­
spectiv şi piesele mêle. Unele sînt mai caduce, altele mai rezastente, dar chiar în 
celé mai rezistente se întâlnesc destule elemente de caducitate. Fenomenul se 
datoreşte unei înţelegeri superficiale a noţiunii de aetualitate şi încercărilor de a 
rezolva imediat şi brutal toate confliotele. în dramaturgia noastră, raportul actua-
litate-durată artistică este cam neglijent discutât. Uităm că exista problème aie 
omului modem care depăşesc cadrul actualităţii imediate şi care cer să fie tratate 
într-o perspectiva mai largă. Ne calchiem nu o data scrisul pe o aetualitate gaze-
tărească. Atft timp cît ne vom opri la o asemenea literature de reporter, din 
dorinţa de a anexa dramaturgiei încă un fenomen nou, fără să-1 pătrundem în 
adîneime, vom fi ameninţaţi să devenim superficiali. Aşa se nasc rezolvările in 
happy-end, flecuşteţele cu pretentii de filozofie, preferinţele pentru o literature de 
afbrisme. Cred că de multe ori am fost mai puţin interesaţi de om în fiinţa lui 
reală, decît de omul aşa cum îl dorim. 
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E timpul, trebuie să atacăm eu toată forţa personalităţii noastre mature, 
eu înţelepciunea unei ideologii asimilate organic şi nu învăţate buchereşte, marile 
terne ale secolului, drama de o intensiitate fără precedent — şi în cădere şi în 
înălţare — a omului modern. Acest om modern nu e o abstracţiune, ci o realitate 
creată de condiţiile spécifiée aie epocii noastre : două războaie catastrofale, o 
mare revoluţie socială, progresul uluitor al ştiinţei şi al tehnicii, interdependenţa 
fenomenelor célor mai îndepărtate, primejdia atomică etc. etc. 

Omul modern are o problematică, dacă nu absolut proprie, in orice caz 
împinsa la extrem şi dramatizată de condiţiMe sale de existenţă. La întrebările şi 
solicitările care4 frămîntă, socialismul nu se mulţumeşte să dea un răspuns teoretic. 
El modifică în substanţă însăşi fdinţa omului miodern, fâcînd din constructorul 
socialismului un răspuns vin, ca rezolvare în sensul cel mai propriu al cuvîntului. 
Dar pentru ca acest răspuns să aibă ecou pe scenă şi în eultura umiversală, drama 
trebuie expriimată în toată amploarea ei, termenii ei puşi în lumină, şi nu escamotaţi. 

A scrie piese care învaţă pe cetăţeanul din stal să nu bea şi să nu-şi 
bată nevasta — nu ştiu, poate sa fie şi asta o literature, dar mi se pare că timpul 
şi contextu'l social al vieţii noastire pretind eu totul altceva. 

Ce pot să facă regizorii, oamenii de teatru, pentru a stimula dramaturgia 
pe acest drum ? Să fie exigenţi. Să ereadă în piesele pe care le pun în scenă şi 
să nu monteze piese în care nu cred. Consider foarte importante influenţa specta-
colului asupra autorului dramatic. Este cert că a existât un moment în care regia 
a luat-o înaintea scrisului dramatic. Cei care au rupt ceroul oarecum vicios ai 
naturalismului au fost regizorii tineri, şi asta s^a întîmplat în timp ce literatura 
dramatică bătea încă pasul pe loc. Atunci s-a produs o oarecare ruptură, deoarece 
literatura nu furniza material de ca'litate regiei. Convingerea mea este ca la noi, 
şi nu numai la noi, creaţia regizorală a tras înainte dramaturgia. Elogiul regiei 
are însă şi reversul lui. Căutarea diiscutabi'lă a noutăţii, goana după mijloace 
violente de impresionare a publicului, după extravagant şi spectaculos, a déter­
minât la unii autori dramatici interesul pentru élementele de forma, considerate 
prin ele însele caracteristici aie noului — comentatorul, retrospectivele, introspec-
ţiile forţate, intrările prin sală etc. 

Am uitat cîteodată şi necesitatea reală a publicului de a-si consuma la teatru 
capacităţile de afecţiune, entuziasm, emoţie. Este necesar să-i dăm această posi-
bilitate. E mult mai bine ca speetatorul să vadă Moartea unui comis-voiajor decît 
să vadă o melodrama de duzină. în literatura noastră dramatică exista o orientare 
pe care o putem numi „de idei" şi multe alunecări spre teatrul uşor. spre melo­
drama şi comedia facillă. Astfel rămîne neacoperit tocmai sectorul central, situât 
între aceste extreme, sectorul sintezelor îmbibate de viaţă, care mulţumesc ten-
dinţa publicului de a trăi intens un apectacol. 

Vorbim adeseori despre nou şi despre curaj şi continuăm să credem ca a 
sesiza un fenomen negativ din realitate înseamnă o dovadă de îndrăzneală. Eu 
cred că nu acesta este curajul de care are nevoie în primul rînd scriitorul, şi ca 
asemenea fapte de vitejie nu au prea mult legâturà eu curajul artistic autentic. 
Au existât şi în piesele mêle mai vechi îndrăzneli de felul acesta şi multe din 
ele s-au périmât primele. Sînt lueruri pe care viaţa le-a depăşit, şi ele fac cadu-
citatea pieselor care le cuprind. Cred că trebuie să facem o deosebire netă între 
valoarea artistică şi „valoarea" de scandai. 

MONI GHELERTER: 

„un erou sensibil deosebit de cel de 
acum 20 de ani" 

I l bişnuim să spunem prea des că orice nouă piesă de teatru este o pro-
vocare a neeunoseutului şi că nu putam şti dinainte acordurile pe care ea 

le va stabili şi dezacordurile pe care le va forţa. Realitatea este că, deşi pronosticu-
rile nu sînt absolut sigure, iar prevederile pot fi infirmate, exista totdeauna date 
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care fac posibilă o judecată critică şi de care, în orice caz, trebuie să ţinem seama. 
Avea dreptate Louis Jouvet să spună că „pe scenă poţi £ace totul, numai un singur 
lucru nu : să omiţi întrebările, sa dezminţi aşteptările, să dezamăgeşti siperanţele 
spectatorului. Trebuie să mizăm pe severitatea publicului, şi nu pe îngăduinţa lui." 

Astăzi a devenit, de pildă, evident că s^a produs 5n -rindurile spectatorilor 
noştri un procès de maturizare şi de rafinare a gustului lor artistic. Dacă o piesà 
sau un speotacol vrea să grupeze în jurul sau marea familie de inteligenţe si 
sensibilităţi pe care o slujim, atunci nu putem ignora acest fapt de istorie şi de 
cultură. Sîntem datori să ţinem seama de evoluţia unui public în contact eu care 
noi înşine ne-am format ca oameni de teatru şi pe care nu avem dreptul să-1 decep-
ţionăm în momentul în care trece pragul unei aile vîrste artistice. A confecţiona, 
de pildă, în acest moment piese după reţete bulevardiere sau după canoane de 
melodrama — de care n-am fost izbăviţi eu totul nici in ultimii ani —, ori a încerca 
sa servim ideile timpului nostru în formule schematice, proletcultiste, înseamnă 
nu numai a dezamăgi aşteptări, dar şi a sfida năzuinte. 

Cred că viitoarele piese sînt chemate sa răspundă într-un mod mai direct 
şi în acelaşi timp mai complex problemelor care ne preocupă, apropiindu-se de un 
om pe care-1 cunoaştem desigur în general, dar în care au rămas multe zone 
neexplorate, iar altele sondate destul de superficial. Să nu uităm, de asemenea, că 
în piesele ce se vor scrie si reprezenta trebuie să prindă contur uin erou care 
este sensibil deosebit de cel de acum douăzeci de ani şi chiar de acum zece ani, 
a cărui psihologie devine, clipă eu clipà, incomparabil mai bogată şi mai subtilă, 
şi care are astăzi de răspuns altor problème. Asadar, consider că noile piese si 
spectacole trebuie să dobîndească nu numai un spor de profunzime în analiza umor 
fenomene cunoscute, dar că ele trebuie să se apropie de ceea ce e încă necunoscut, 
de ceea ce n-a intrat încă în substanţa artei noastre. 

Aceeaşi exigenţă este valabilă — după părerea mea — şi în planul expresiei 
dramatice. Trebuie să folosim, neapărat, mai bine tehnica tradiţională a teatrulul, 
dar şi, mai aies, sa dovedim mai multă îndrăzneală înnoitoare. Că publicul nostru 
este dornic de formule artistice originale au dovedit-o spectacolele eu piesele lui 
Brecht, lonescu, Durrenmatt, Frisch. Dar mai e nevoie să spun că a scrie după 
Brecht, ca Brecht, nu mai înseamnă origmalitate ? Tehnica dramatică se cuvine, 
fără îndoială, sa ţină seama de cuceririle teatrului modern, dar pentru a fi ineditâ 
nu va trebui sa fie inedită ca a lui lonescu. Nu trebuie să subestimăm, în aceastâ 
ordine de idei, initiative pline de interes şi care s-au manifestât mai eu seamă în 
sfera comediei. Ara în vedere aici piesele lui Mirodan şi Mazilu. Formula lor 
dramatică este, incontesta-bil, originale şi demnă de toată atenţia. 

Că noile piese nu vor satisface severitatea publicului de astăzi decît dacă la 
rîndul nostru noi, care muncim la erearea spectacolului, vom găsi un limbaj scenic 
mai profund şi mai nuanţat, vom renunţa la poncife şi vom descoperi mijloace 
noi de expresie, mi se pare un adevăr sigur. 

Spun toate aceste lucruri eu gravitatea pe care mi-o impune prezenţa în sală 
a unui spectator eu care am stabilit nu un pact de complezenţe mutuale, ci de 
stimă şi exigenţă reciprocă. 

RADU PENCIULESCU : 
„conflictele se concentrează în con-
ştiinţa omului" 

^ imt nevoia sa mă mise pe un teren mai bpgat. în fieoare an apar côteva piese 
* ^ bune, dar pentru ca fiecare teatru să poată oferi publicului săoi două-trei 
premiere originale, ar trebui să apară anual cel puţin 'treizeci de piese, din care să 
putem alege potrivit eu exigenţele şi, bineînţeles, eu afinităţile noastre. în clipa de 
faţă, din cite cunosc, mi-air fi greu să fac o listă eu 20 de piese bune, eu teme 
autentice. Discutăm de mult — şi uneori am impresia că prea niult — despi*e 
dezideratele teatrelor faţă de dramaturgi. Nu arareori, după o profundă reflecţie, 
cerem : piese bune. Dar ce înseamnă „piese bune" ? Fiecare dtramaturg îşi foloseste. 
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sper, Lntreaga sa măiestrie, în momentul în care scrie o piesă. Problema calităţii şi 
desăvîrşirii literare trebuie deci discutată nu Ja modul absolut, ci de la caz la 
caz — de la dramaturg la dramaturg. Exista însă, cred eu, un domeniu în care 
exigenţa noastră trebuie să fie maxima, absolute, şi să funcţioneze în égala măsurâ 
faţă de toţi dramaturgii. Şi acest domeniu, în care nu incap rabaturile, este dome-
niul tematicii. De aici si marea problemă : despre ce scriem. Nu-i destul să scrii în 
general despre omul nou, ci să descoperi confliotul autan tic şi real care-1 détermina. 
In momentul de faţă, nu descoperim eu uşurinţâ aceste teme, pentru ca în socie-
tatea noastră conflictele, înfruntările nu se mai desfăşoară spectaculos. Ele se 
concentrează din ce în ce mai mult în canştii'nţa omului, sînt mai puţin évidente, 
mai puţin palpabile. Ne entuziasmăm, cred, foar.te des în faţa unor terne false, sau 
„temuliţe", care au doar aparenţa autenticităţii. De aceea, foarte multe din piesele 
care vin la teatre mi se par a fi doar ilustrative şi chiar — de ce să n-o spunem ? 
— copilăroase. 

Cu celé mai bune intenţii din lume, toţi dramaturgii noştri s-au angajat sa 
demonstreze în fiecare piesă că în socialism e bine. Dar acest adevăr evident şi 
absolut nu mai interesează cînd e expus sub aspectul său cel mai general, pentru 
simplul motiv că e de-acum demonstrat şi cunoscut. Spectatorul nostru vine la 
teatru convins de superioritatea socialismului, pe care o simte în toate comparti-
mentele vieţii sale, şi deci are dreptul legitim sa se întrebe : „Pentru cine şi pentru 
ce se agita dramaturgul si teatrul timp de trei ore ? Ce lucruri pe care nu le-am 
ştiut încă, sau pe care nu le-am descoperit înca eu, ne dezvăluie ei ? Ce asociaţii. 
ce relaţii noi între evenimente, între fapte cunoscute de mine, îmi luminează ? 
Care este cîştigul meu, pe litnia cunoaşterii vieţii, după acest spectacol ?" 

Noi n-o să avem piesele pe care le aşteptăm decît atunci cînd vom renunţa 
la teatrul de proclamare declarative a adeziunii. Oare nu exista problème şi drame 
umane în socialism ? Nu sînt ele posibile ? Oare adevărul e întotdeauna atît de 
simplu de descoperit încît nu e nevoie să scriem despre bătălia care se dă pentru 
cucerirea lui ? (Ziariştii lui Mirodan sînt, cred, un bun exemplu.) Nu exista drama 
pierderii demnităţii umane, sau drama ratării ? Şi lupta pentru recîştigarea dem-
nităţii nu e pasionantă, interesantă ? Eu socot că exista drame autentice, proiectate 
pe fundalul socialismului. Dramaturgia trebuie să le descopere. Despre societate 
în general nu se scriu piese. Societatea e un cadru în care se desfăşoară un 
neîntrerupt lanţ de lupte, de victorii şi ânfrîngeri, toate tinzînd către o victorie 
mare, esenţială, a omului, a noului. 

MIRON NICULESCU: 
„o literatură de anticipate preccu-
pată de configuraţia etică" 

Z\ ceşti douăzeci de ani pe care i-am sărbătorit de curînid ne dau senzaţia certà 
că pornim în t ro etapa noua. înnoitoare pe multiple planuri. Mi se pare că. 

daea am făcut o literature dramatică de evocare pe tema : „Ce a însemnat 23 Au­
gust ?", dacă ne-am inventaa-iat prin teatru o istorie imediată, dramaturgii ar trebui 
să facă acum o literature de anticipaţie, să arunce punţi spre viitor. Publicul năseut 
în acesti ani învaţă, desigur, istoria şi de pe scenă, dar şi mai importantă mi se 
pare crearea istoriei în prezentul ce impune o necontenită persipectivă. La o recentă 
conferinţă ţinută la Geneva s-a discutât problema „cum vom trăi în viitor". Discuţia 
aceasta a fost dusă pe coordonate tehnice, economice, ştiinţilfice. E necesar 
ca această întrebare să solicite şi să primească răispunsuri pasionante şi în teatrul 
nostru. Cum va arâta omul viitorului, cum va évolua omenirea ? Mi-ar plăcea o 
asemenea literatură de anticipate, preocupată de configuraţia etică şi şpirdtuală a 
omului. OmuL cu cît e mai complex, abordează, atacă mai acut marile problème 
aie umanităţii — viaţa, dragastea, moartea. Cred că o seamă din piesele pe care 
le-am jucat fie că ocoleau aceste mari problème, fie că le abordau cu prea 
multă sfială. 
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LUCIA DEMETRIUS: 
„ieatrele să cunoască realităţile noa-
stre actuale, ca şi scriitorul care se 
documentează" 

I mi cer, şi cred că fiecare dintre inoi şi-o cere, să pot fi m pas cu vremea. Să 
-*-nu-mi îmbătrînească ochiul, giîndu'l, sufletul. Să nu mă repet pe mine însă.mi. 
Ştiind bine că fiecare artist are limitele lui, să fac cat mai elastice aceste limite, pe 
care mi le cunosc. Dacă nu le pot sparge, să le lărgesc eel puţin cercul. 

Nu ivreau să scriu ca nimeni, vreau să scriu ca mine, dar <nu ca mine de ieri 
şi azi, ci aşa cum năzaai în fiecare clipă, mai liberate de propriile mêle şabloane, de 
acele „şabloane" pe care, în timp, şi le creează, fără vrere, oriœ scriitor, şi care sînt 
într-un fel, dar numai pe jumătate, personalitatea lui. 

Să trimit mesajul meu publicului, pe înţelesul lui, fără concesii, dar şi fără 
acele inovaţii, uneori atît de căznite, încât din adevăratul, curatul mesaj nu mai 
rămîne nimic. 

Să mă pot juisrtifica în propriii mei ochi, ou ceea ce am scris, că n-am uzurpat 
locul de scriitor în rîndurile contemporanilor mei. 

Ce aşteptăm din partea teatrelor ? 
O mai mare dragoste sau interes pentru piesele romînesti, un interes dovedit 

prin fapte, nu prin declaraţii în ziare şi la şedinţe. 
O cunoaştere a realităţilor noastre actuale, égala cu a scriitorului care se docu-

mentează, umblă, cercetează, se apropie de fanomene şi de oameni, pentru ca, 
atunci cînd citesc o piesă romînească, să n-o judece după nişte formule preconcepute, 
livresti, ci în raport cu această realitate, de aie cărei fenamene esenţiale vor să se 
apropie. 

Să nu se ceară sau sa nu se tindă ca scriitorul romîn să sorie ca X sau ca Y 
din nu ştiu ce a'ltă ţară, autor care pare ideal directorului, regizorului sau acto-
rului. Dacă vorbiim despre originalitate, condiţia ei e să nu fie nici copiată, nici 
furată, nici căutată eu lumînarea. Ea se naşte sau nu se naşte într-un scriitor. Evi­
dent, strădania lui rămîne şi trebuie să rămînă aceeaşi, dacă o atinge sau ba. 

O mai limpede înţelegere a cuvîntului „imodern", care îmi pare că azi tine 
loc de orice, acoperă orice, maschează orice pretext sau îmbracă strîmb chiar o 
intenţie bună. Modern nu înseamnă nici truc, nici neapărat simboL, nici stilizare 
extremă. Modernul porneşte de la conţinutul actual, care îşi cere singur forma, 
trupul. 

O mai limitată imixtiune în textul autorului dramatic. Colaborarea eu un 
teatru nu înseamnă colaborare în scrierea unei piese. Teatrul poate avea exigenţe, 
atît. DramaturguJ nu aduce teatrului o bucată de stofă la croit. El aduce un lucru 
gîndit, construit, finit. Acest lucru poate fi bun sau rău. Teatrul are libertatea sa 
judece. Să refuze. Să mai ceară ceva. Nici cel mai extraordinar regizor din lume 
n-are însă dreptul să^şi suflece mînecile şi să pritocească textui ca o gospodină. 
Regizorul e cel mai însemnat interpret al unui text. Primul interpret Dar al textului. 
Nu e un colaborator la text. E autorul spectacolului şi, în această calitate, colaborator 
al scriitorului. Un mai mare interes pentru piesele care atacă temele majore aie 
actualităţii, nu o fugă de răspuoidere, alegîndu-le pe celé care se refugiază în 
terne minore. 

O fă ri mă de consecvenţă. Nu entuziasm p rip it, urmat de renunţări tot atît de 
pripite, un scepticism din capul locului, amînări, eschivări etc. Putin <mai mult 
respect pentru cuvîntul dat, mai mult respect pentru omul care a muncit cu bunà 
cradinţă, chiar dacă hotărîrea teatrului e sa nu joace piesa. Dar lucrurile pot fi 
c&ntărite din capul locului şi un răspuns sincer şi dur face de o mie de ori mai 
mu'ltă cinste şi celui care îl rosteşte şi celui căruia îi e adresat. 
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PAUL EVERAC: 
„să rişti ineditul soluţiei pe o pro­
blema care exista" 

| \ H prea am teorii personale în materie de teatru. în ceea ce ma priveste, 
exista cîteva lucrurd pe care le receptez şi pe caire siimt nevoia să le exprim 

în forma de piese — şi cam asta este tot. 
Aş sipune totuşi cîteva cuvinte despre modul în care creaţia noastră de azi 

se plasează într-o relaţie de evoluţie istorică. Nici unul dintre dramaturgi nu are, 
cred, voie sa uite că literatura dramatică romînească nu începe de la noi, că exista 
un trecut în care trebuie căutat firul de legătură al marii tradiţii réaliste, întemeiată 
pe critica socială, pe abordarea stringentă şi veridică a problemelor timpului. Pe 
de altă parte, însă, nu trebuie uitat că nici unul dintre dramaturgii trecutului n-a 
avut perapectiva pe care o avem noi azi, ca nici unul nu şi-ar fi putut îngăduî 
încercările pe care ni le îngăduim noi — ca modalitate, de pildă, fructificînd 
bogăţia deosebită a dinamicii sociale. 

Mă întrebaţi ce se cere, la ora aotualà, dramaturgilor ? Aş răspunde, ca 
toată lumea : piese de calitate, care să nu plictisească. Dacă ai scris trei piese 
plicticoase, la a patra nu mai vine nimeni... Şi este eu atât mai girav să trimiţi 
acasă, dezamăgit, un spectator de un tip nou, pe care abia 1-ai deprins să vină la 
teatru. E ca şi cum ar cădea bruma, primăvara, peste imuguri. 

De foarte multe ori se vorbeşte în numele acestui spectator ; se absolvă d^ 
lipsă la cîntar piese pe care publicul e presupus că „le agreează", se fac rabaturi 
pentru a ïnfrunta concurenţa cinematografului şi a televiziunii... (Am auzLt direc-
tori de teatru spunînd, în acest context, că nu se pot apăra altfel decît coborînd 
ştacheta calităţii şi chemând publicul să se omoare de rîs la diverse comedii şi 
oomedioare.) Dar problema nu se pune, după părerea mea, aşa, grosso modo. Trebuie 
să renunţăm la a gîndi publicul ca pe o entitate nediferenţiată ; publicul e compus 
din mai multe pături de înţelegere, şi fiecare pătură trebuie să găsească în teatru 
„alimentul" său potrivit. Acest „aliment" spiritual trebuie să-1 satisfacă, dar, în 
acelaşi timp, să nu-J. lase senin şi apatic, ci, fiindu-i accesibil, să stârneaseă un 
grăunte de preocupare, să provoace o anumită excitare intelectuală, încercînd să-J 
ridice la un prag mai înalt de înţelegere, să-1 tragă spre niveLul următor. Cu alte 
cuvinte, teatrul trebuie isă mulţumească, să distreze, să ofere satisfacţii, plus încă 
ceva. Dar acest „încă ceva" nu are voie să se numească didacticism. E nefast 
<o ştiu) cînd autorul mizează mai mult pe o expunere intelectuală, se aşază numai 
pe idei. Nici o dramaturgie care se respecta nu-şi refuză pasionalitatea, nepre-
văzuitul, efectul, culoarea. E vorba numai ca aceste mijloace să nu fie uzate în slujba 
unor concluzii care să-1 lase pe spectator indiferent, ci a unor semnificaţii. Publi­
cul, de ce sa o ascundem ?, nu umblă neapărat şi totdeauna după semnificaţii. Dar 
semnificaţiile trebuie neapărat să ajungă la public. Şi nu e indiferent cum. Aici, 
fiecare îşi alege mijloacele sale. 

Sînt autori care, de la început, pornesc eonştienti cà vor avea un public mai 
limitât, pentru că factura pieselor lor nu permite divertismentul larg. Totuşi, faptul 
ca scriu asa şi nu altfel nu exprima dezinteresul lor pentru restul publicului, ci 
toemai speranţa că, atrăgîndu-1 din treaptă în treaptă, vor obţine un soi diferit 
de interes pentru ceea ce au de spus, neutralizînd mijloacele aşa-zise „sigure". 

Piesa de teatru e un organism viu şi complex, care încorporează viaţă şi 
creşte după legile vieţii. Unde aceste legi sânrt tălmăcite firesc, dialectic, ele opei-eazâ 
cu uşurinţă. Unde întîlnesc scheme statice, ele îşi pierd vitalitatea şi eficienţa. 
CSnd, de pildă, determinarea socială a eroului e cuprinsă în limitele ei reale, eroul 
se naşte viu, e interesant de urmărit. Dar oînd o determinare socială sohematică 
înlocuieşte, din lipsă de măiestrie creatoare, particularitatea eroului, el e mort şi 
nu suscita interesu! scontat. Chiar dacă triumfă, triumful lui e superficial, pare 
mai mult un rezultat al unei dialectici sociale obiective, nu un act dramatic. 
Societatea noastră este în ascensiune, clasa muncitoare imprima vremurilor opti-
mismul cuceririlor de fiecare zi. Dar, pe acest fundal, nu este imposibil ca omul. 
ca individ, să aibă o diagramă proprie, să ajungă, de pildă, la un eşec. Sînt destui 
oameni de teatru care se dau înapoi cu neplăcere în faţa unor cazuri de neîmpli-
nire sau esec al cutărui personaj dintr-o piesă, deoarece înţeleg şi aplică în mod 
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impropriu ideea de tipie. A existât tendinţa — şi mă bucur că e în regrea — ca 
fiecare personaj dintr-o piesă să fie asimilat categoriei sociale di<n care face 
parte, angajînd întreagă această catégorie. Astfel pusă problema, îţi venea greu 
sa ataci un doctor rapace, de exemplu, fără să ţi se dea impresia că, într-un fel, 
loveşti în corpul medical al întregii ţări. O asemenea înţelegere ne pune, evident, 
in inferioritate, prin limitare, faţă de alte dramaturgii, care-şi individualizeazâ 
eroii fără grija de a tipiza la excès, detenminarea socială fiind condiţia şi rezul-
latul acţiunilor, fiind înscrisă în perspectiva de ansamblu a piesei, şi nu, matematic 
şi univoc, în destinul fiecărui personaj. 

Exista multe faţete ale problème! comstrucţiei eroului dramatic. El trebuie 
să fie, fără îndoială, cît mai reprezentativ socialmente, dar şi cît mai erou de 
teatru. Nu cred că e bine să ne sărăcim universul tipologic renunţînd uneori la 
personajele de un pitoresc marcat, mai izbitoare prin accentele lor, în favoarea 
omului foarte cumsecade, foarte pondérât, foarte activ şi destul de înţelept, care 
constituie un element solid al societăţii noastre, dar care, prin chiar ponderea 
lui, suportă cîteodată mai greu angrenarea în conflicte speataculoase. 

Crescînd în complexitate, eroul pozitiv a căpătat eu timpul note mai va-
riate, în aşa fel încît echilibrul între trăsăturile iniţial „bune" şi celé initial 
„rele" a devenLt mai dinamic şi mai dialectic. Viaţa nu suportă simplificări exces­
sive, categordi metafizice. Ea concepe posibilitatea ca unele trăsături bune sau 
aparent bune sa nu-si produce întotdeauna efectul scontat teoretic, sau unele 
trăsături aparent lipsite de ordine să fie expresia unei ordini interioare ferme. 
Pentru un erou de teatru al zilëlor noastre, mi se pare pozitiv în primul rînd sa 
exprime în perspectiva acele tendinţe care împing societatea înainte ; sa fie 
purtătorul unor sentimente de solidaritate socială, de răspundere faţă de semeni, 
să ia hotarîrï care sa promoveze, prin incidenţa lor ultimă, o morală nouă. 

Bipolaritatea pozitiv-negativ a devenit şi devine, prin însăşi evoluţia noas-
tră, mai nuanţată, nu numai în sensul că trăsături complementare negative se pot 
acorda eu un erou funciarmente pozitiv, dar şi prin faptul că accepţiunile noţiu-
nilor de bine şi rău au suferit o anumită gradaţie în nuanţă. Eroii pieselor de 
acum 10—12 ani, de pildă, erau în luptă eu un dusman de clasă violent, care 
reprezenta principiul răului ; ei aveau calităţi càvice şi eroice manifeste şi urmă-
reau răul pînă la a4 răpune. Eroii zilelor noastre pot suporta aparenţa că sînt 
negativi, şi aparenţa sa se dezmintă pe parcursul piesei, pot intra în conflict eu 
cei de aceeaşi parère eu ei pe chestiuni de nuanţă, sau chiar eu ei înşişi. A devenit 
incredibil eroul pozitiv care, în chestiunile de detaliu, într-o drama a individului, 
ştie totul sau face totul. Credem însă în eroul care încearcă totul — fără îndoială, 
aşezat pe o convingere morală ferma. Viaţa fiind foarte complexă, nimeni — şi 
nici chiar autorul — nu are soluţiile în buzunar. Dar el propune nişte soluţii. 
Soluţii au propus şi Mirodan, şi Dorian, şi Vlad, chiar dacă izbesc uneori pri» 
inédit. Totul e să nu inventezi o problemă ca să-i poţi aplica soluţia ta, ci să rişti 
ineditul soluţiei pe o problema care exista (subi, red.) Ar fi încă multe de spus 
aici, dar unui dramaturg toţi îi cer să fie scurt. 

Şi iată încă o dogmă eu care simt nevoia să mă războiesc : a replicilor 
scurte şi succesive. O pagina de monolog sperie aproape pe fiecare regizor. 

Rigorile acţiunii într-o piesă interzic dramaturgului să plaseze discuţii 
acolo unde lucruirile trebuie să meargă rapede înainte. Această frenezie — care 
are un punct de plecare just — tinde să ajungă la fetişizare, devenind reprobabilă, 
ca orice fetiş. Aproape că nu mal ai voie, în teatru, să stai de vorbă pe îndelete, 
pentru că cutare regizor e grăbit — chiar dacă în locul discuţiei pe care o taie 
plasează o pantomimă sau ait trouvail regizoral. S-ar zice că pe scenă n-o să 
mai poată aipărea nici un personaj limbut — chiar dacă caracteristica lui este 
sfătoşenia —, regizorul voipd, eu orice preţ, să vehiculeze acţiuni şi iarăşi acţiuni. 
Cine înceareă dezvăluirea, parcimonies gradată, a unor idei sau sentimente care 
prind consistenţă treptat, din nuanţe şi inflexiuni, riscă să se vadă trunchiat şi 
adus pe scenă în forma cea mai vectorială a desfăşurării dramatice, în schema 
dinamică. Teatrul nu e muzică, dar are ceva din fluenţa şi modulaţia ei. Regizorul 
amuzical umblă însă călare numai pe sensul activ, şi îneă în trap. 

Acest crez intolerant al acţiunii eu il înţeleg ca pe o reacţie la unele 
excese de vorbărie şi de descriptivism diu dramaturgie, care trebuie amendate. 
Dar nici excesul acţiunii nu promite nimic bun. în teatru nu interesează numai 
schema propriu-zisă a acţiunii, ci particularitâţile, nuanţele, argumentele, chiar 
tăcerile. O piesă, e drept, nu se poate în nici un caz priva de acţiune, dar cine 
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vrea eu tot dinadimsul numai acţiune are posibilitatea să meargă la fotbal, să 
danseze, să vizioneze la cinematograf „Cei şapte magnifici" sau chiar, la teatru, 
un gen de piese cu deznodăminte tari şi eu mari lovituri. Trebuie să ne obişnuim 
eu gîndul că în teatru se vor rosti şi vorbe care nu se pot rosti în altă parte decît 
acolo şi care, nuanţînd un sentiment sau o relaţie, nu pot fi înlocuite prin nimic, 
chiar dacă n-aiu un aport silogistic la grăbirea concluziei ; cu condiţia sa intereseze, 
să mişte, ele au dreptul legitim de a chema şi reţ'ine spectatorul. Ideea că publicul 
nu suportă decît doua ore de teatru, pentru că aşa e la Paris, nu poate fi un 
postulat de care să tremure dramaturgia. Am văzut cu toţii speotacole care durau 
patru ore, fără ca pe scenă să moară cinci oameni, si totuşi nimeni >nu fugea la 
garderobă înainte de a fi aplaudat actorii. De aceea, cînd regizorul îţi taie textul 
asigurindu-te că-ţi face cel mai mare serviciu, lucrul vine şi dintr-o prejudecată şi 
dintr-o inegală evaluare a dispoziţiei publicului, pe care el presupune că autorul 
o ignorează. Dar eu nu cred că autorii pieselor care n-au totdeauna mare audianţă 
ignorează ce place publicului ; cred numai că decalajul între idealul lor estetic 
şi civic şi între dispoziţia réceptive a publicului de teatru este deocamdată cam 
mare şi că el se va mioşora printr-o adaptare reciprocă, atunci cînd piesele vor 
sonda mai adîne şi vor colora cu mai multă fantezie creatoare, vor decurge mai 
neprevăzut şi vor exprima mai firesc şi mai atrăgător marile adevaruri aie vieţii. 

Intr-o zi, televizorul va rămîne cu speotatorii lui, cinematograful îşi va lua 
cota lui de fervenţi, iar la teatru vor merge pasionaţii acelui amestec între vorba 
fostită, acţiune, concretul vocii, spaţialitatea gestului şi încordarea diafană a 
sălii, pe care nu-1 poate înlocui nimic. 

Imprumutînd, îmbogăţindu-se cu elemente de la toate celelalte ante, inclusiv 
cinematograful, omul de teatru scrie pentru această condiţie sui-generis, pentru 
un gen pe care eu îl consider nepieritor. 

LUCIAN GIURCHESCU: 
„a-ţi asuma astăzi un rise înseamnă 
a-ţi asigura mîine spectatori" 

\~ rimul lucru pe care 1-aş dori uinui dramaturg este ca o piesă jucată anul 
acesta să fie cerută de teatre şi anul viitor, dacă nu şi peste trei ani. Montarea 

unei piese originale nu depinde numai de dorinţa teatrului de a o expérimenta, ci 
şi de aLte considerente : de plan, de trupă, de public. Gusturile oamenilor de 
teatru sînt diverse, cum diverse sânt posibilităţile fiecărui iteatru. Un criteriu în 
stabilirea repertoriului, dincolo de caractenul obiectiv şi subiectiv al gustului fie-
cărui om de teatru, îl constituie publicul. Publicul, pe care îl cităm adesea fără 
convingere, publicul, mai inteligent decît ne place de fapt să-1 considerăm 
publicul, mai puţin interesat de cum se face un spectacol cît de ceea ce se petrece 
in piesă. Nu trebuie să credem neapărat că speotatorii se impart în doua mari 
categorii, că unii sînt numai partizanii „dramei de idei" şi alţii se îndreaptă 
neapărat spre comedia uşoară. Şi aici funcţionează un criteriu subiectiv ; de 
altfel, la un moment dat, o comédie uşoară poate fi la fel de importantă, în con-
textul unei dramaturgii, ca o piesă grava, „de idei". 

Cred că aced scriitori care nu se bucură de mare audienţă la public trebuie 
să reflecteze puţin asupra cauzelor acestei stări de fapt. De obicei, ei imputa 
insuccesul de public teatrelor. Oare vina aparţine exclusiv acestora? întîlnim piese 
apreciate de critică, excelent puse în scenă, totuşi ocolite de public. S-ar putea 
ca ideile piesei să depăşească nivelul de înţelegere al publicului de azi, s-ar putea 
ca autorul să fie înţeles mai itîrziu... Sînt cazuri freevente în istoria teatrului şi a 
literaturii. Ce e de făcut ? Perseverînd în afirmarea idealului său artistic, scriitorul 
trebuie să astepte înţelegerea publicului şi a timpului. Exista şi reţete care duc 
sigur la succès. Poate n-ar fi rău ca, din cînd în cînd, să învăţăm din ele, în loc 
să le aruncăm cu dispreţ la o parte, dar să nu le fetişizăm ; cu alte cuvinte, să 
învăţăm „maseria", fără să rămînem însă la stadiul de meseriaşi. Căci meseria de 
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scriiitor de teatru — şi e o meserïe — trebuie învăţată. Socot, pe de altă parte,' 
că, atunoi cînd un teatru coni&ideră că a găsit o piesă conţinînd sîmburele unui 
mod nou, original şi profund de gîndire teatrală, trebuie să o pună în scenă eu 
toate riscurile. A-ţi asuma un rise astăzi înseamnă a-ţi asigura spectatori mîine. 
Atenţie, însă, la falsul nou, la falsa originalitate, la falsa inovaţie ! 

HOREA POPESCU: 
„nimic nou ca cerinţe" 

| entru a putea scruta eu folos viitorul, ca întotdeauna, trebuie interogat 
trecutul sau, în orice caz, iprezentul. Lucruil acesta este valabil şi în privinţa 

dramaturgiei. Pentru a stabili ce piese să cerem autorilor noştri în viitor, trebuie 
să ştim ce anume cuceriri pot fi socotite definitive, ce trăsături caracterizează 
producţia de piese de pînă aoum. Cu alte cuvinte, avem datoria să creàm un 
pumct de reper, un termen de comparaţie, care nu poate fi altul decît punctul cel 
mai înalt atins de literatura dramatică existentă. Montînd Moartea unui artist a 
lui Horia Lovinescu am avut, cred, şansa de a ma întîlni cu unui din textele celé 
mai reprezentative aie teatruLui nostru contemporan, cu o piesă semnificativă atît 
pentru calităţile générale aie dramaturgiei, cît şi, în mai mică măsură, pentru 
defectele ei. Asta, chiar dacă unii vor susţine că Citadela sfărîmată e mai bună : 
într-adevăr, poate că Citadela e mai solid construite şi problematica mai bine 
centirată, dar aceste calităţi, şi altele încă, nu sînt absente nici în Moartea 
unui artist. 

în Moartea unui artist zvîcneşte un puis modern, contemporan : mişcă o 
série de idei ce aparţin din plin climatului nostru spiritual. 

Limitată la atît, piesa poate fi socotită pe drept aparţinînd aşa-zisului 
„teatru de idei". Dar ea mişcă şi o série de personaje trainic desenate, adevărate 
dramatis personae, toemai datorită folosirii în piesă a modalităţilor de expresie 
proprii „teatrului de traire". Autorul, urmărind atent viaţa — cea dinăuntru şi 
cea dinafară a personajelor —, ideile şi generalizările decurg indirect. în aceasta 
văd adevăratul drum al teatrului nostru de azi, care nu poate fi numai „de 
idei" — în sensul délimitât al expresiei —, ci mai întîi un „teatru de traire". 

Totul e girat apoi, în Moartea unui artist, de amprenta autenticităţii şi, 
ceea ce e tot atît de important, de o deosebită calitate literară a dialogului. Şi 
cu asta socotesc că am atins o problemă esenţială. Piesa şi, în general, piesele lui 
Horia Lovinescu răspund afirmativ exigenţei literare, sînt literatura autentică. 
Ele confirma un adevăr, uoieori poate neglijat : că piesa de teatru aparţine lite-
raturii, şi anume genului dramatic. 

Nu mai puţin adevărat, Moartea unui artist — toemai pentru că e o lucrare 
reuşită — pune în évidente şi unele defecte, aş zice fundamentale, aie drama­
turgiei noastre actuale. Se vădeşte şi aici tendinţa de a se angaja simultan mai 
multe conflicte, mai multe problematici. Este vechea ambiţie a autorilor nostri 
de a spune totul într-o singură piesă. Nicicînd şi nimeni n-a putut epuiza proble­
matica omenirii într-o singură dramă ; ci, de fiecare data, numai cîte o „dramă", 
şi observaţia îi cuprinde, începînd ou tragicii greoi, pe to^i marii mînuitori de 
dialog scenic din lume. Cuvlntele lui Beniuc, referitoare la poeţi, se pot aplica 
şi în seotorul nostru de activitate : 

Dar Eminescu nu cuprinse "tôt 
în stihurile lui dumnezeieşti. 

Iată că, aproape fără să-mi dau seama, mi^am formulât — desigur, cît se 
poate de sumar — aşteptările în privinţa viitoarei noastre dramaturgii : constnucţie 
solidă, caractère puternice, autentioitate, suflu contemporan în mişcarea ideilor şi 
a sentimentelor, calitate literară a dialogului. După cum vedeţi, nimic nou ca 
cerinţe : noul trebuie să aparţină realizării poetice, noutatea ar consta în cuprin-
derea tuturor acestor exigenţe în actul de creaţie dramaturgică !... 
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LUCIANPINTILIE: 
„punctul de vedere al scriitorului 
asupra vieţii — de neconfundat" 

l i înd vorbim despre universul artistic al unui seriltcw* — de piïdâ, despre 
universul înfcreg şi organic pe care îl cuprinde romanul Moromeţii de Marin 

Preda —, nu avem în vedere numai întinderea şi sfera tematică a acestui univers. 
Nu se pune problema numai ca universul unei piese să oglindească o lume mai 
mare, şi prin asta să capete forţă de generalizare. Prima problemă este aceea 
a punctului de vedere al scriitorului asupra vieţii, a uniciităţii acestui punct de 
vedere, de neconfundat eu altul. Dacă citesc Velea, îmi dau seama că Velea se 
deoşebeşte fundamental de Fănuş Neagu. Se deosebeşte şi Dorian de Everac. Dar, 
cum sa spun ?, nu prin inatura foarte puterndcă a viziunii sale despre am, ci prin 
stiL, ceea ce e eu totul altceva. Stilul este în dependenţă de culture, poate de 
talent (deşi noţiunea de talent nu are ce să caute într-o asemenea discuţie, fiind 
o noţiune prea confuză). 

Este frumos şi interesant că sfera problematică s-a lărgit atît de mult şi 
tinde să devină cuprinzătoare în dramaturgie, dar cred că sfera de problème nu 
are nici un fel de valoare dacă problemele nu sînt demonstrate dinăuntrul ade-
vârului uman şi al vieţii. Or, toemai pentru că de multe ori ele nu sînt demon­
strate dinăuntrul adevărului uman şi al vieţii, se naşte organic, la scriitori diferiţi, 
nevoia de retorism. Se înlocuieşte adevărul omenesc prin declaraţii. Acest decla-
rativism care, după părerea mea, nu exista în alte sectoare aie literaturii. continua 
să acţioneze din plin în dramaturgia noastră. 

în dramaturgie a acţionat mult mai mult decît în proză şi teoria personajelor 
model. Teoria nu este falsă în ea însăşi, dar prin absohitizare, ea ameninţă 
perspectivele de a ataca viaţa obiectiv. Şi americanii, în stupidele lor western-uri, 
au simţit nevoia să-si umanizeze personajele-schemă eu greşeli, eu nostalgii, eu 
complexe, ca în Cet şapte magnijici. Or, western-ul este treapta cea mai de jos 
a literaturii — salvată însă printr-o anumită frumuseţe cinematografică a anilor 
de debut. Ce se întâmplă în teatru, la noi ? în orice parte azvîrlim o rază puter-
nică de lumină, asupra oricărei zone a vieţii, descoperim confr>untarea dintre 
non şi vechi detasîndu-se evident. în acest confliot, în viaţă nu intervin decît 
foarte rar personaje sublime sau personaje mon9truoase. în mod obişnuit se 
înfruntâ personaje aproape égale între ele. Exista un fel de echilibru, în viatà, 
al greselilor şi al faptelor bune, frumoase, drepte, al faptelor negative şi pozitive. 
Dramaturgului nu-i rămîne decît să aruaice luimina comentariului sau asupra acestor 
încleştări, care nu trebuie, după părerea mea, să se desfăşoare supravegheate de 
personaje sublime sau monstruoase. ïntîmplarile trebuie să aibă un curs mai 
liber, să nu fie dirijate după inecesităţile conflictului abstract între personaje 
negative şi pozitive. Altfel, ajungem la o siluire a vieţii, a întâmplărilor ei obiec-
tiive, după necesităţile de demonstrare a ideii mêle de Bcriitor. 

Cred că se poate face dramaturgie din orice. Problema nu este cît sens are 
întimplarea descrisà, ci cît sens izbutesc eu sa extrag din ea. Scriitorul care trece 
pe lîngă lucruri pe care nimeni nu le observa şi descifrează peste tot semnifica-
ţiile lor, scriitorul pentru care tot universul e radiografiat, este un scriitor mare. 
El vede adevărul şi în tramvaie, şi în omul care poartă ochelari negri, şi în 
copaci, şi în omul care bea bere — vede adevăr, adevăr, adevăr. Nu este nevoie 
sa compui o realitate din mici mimări ale realităţii şi această realitate să o 
deformezi şi să o chinui ca să-ţi demonstrezi ideea. E drept că o anumită modali-
tate dramaturgică modernă îşi permite să siluiască aparent realitatea în numele 
tezei. Dar este un caz special. La asemenea dramaturgi, de pildă la Brecht, reali­
tatea este un punct de plecare, un pretext estetic, şi se ajiunge din nou la altă 
realitate, care este realitatea ideilor ; ea are, în literatura lui Brecht, rigoarea unui 
aspru şi decis balet. 

Ar trebui sa disoutăm despre nevoia noastră de a ataça deschis conflictele. 
insuficienţele din viaţă, şi despre ceea ce ne oferâ dramaturgii. De pildă, piesa 
Oricît ar părea de ciudat de Dorel Dorian. 

Valeriu Moisescu mi-a vorbit eu multă emoţie, pe străzile Ploieştiului 
înainte de première, despre această piesă, care dezbate un caz de suspiciune. Pro-

18 www.cimec.ro



blema mi se (pare extrem ide interesanta. Dar cum a făcut Dorian ? O problème atât de 
grava a tratat-o nedecis. A ataca nedecis nişte mici problème de morală, ca în 
Zizi şi formula ex de viaţă, nu naşte nici un fel de contrast ; însă a ataca timid şi 
eu şovăială o problème atît de importante !... Valeriu Moisescu a reuşit, în general, 
un spectacod frumos ou piesa asta. El a plecat în montare de la ideea atacării ade-
vărului, şi toată regia lui este construite pe această idee a atacării adevărului şi 
a dezvăluirii lui treptate şi bărbăteşti, dar, datorită contrastului dintre ideea regi-
zorală şi substaniţa dramatică a piesei, în spectacol s-au strecurat rezonanţe nedorite. 
Pe măsură ce tensiunea oreşte, bărbaţii îneep să-şi scoată încet hainele, după aceea 
cravatele, şi tot jocul merge mai départe, sugerînd că asemenea adevăr va fi dez-
văluit, încît o sa ne cutremurăm. în sfîrşit, junele îşi scoate şi cămaşa. Rămîne 
eu bustuil gol, statuie vie. Zioi : „Gâta, au ajuns la adevăr." Dar nu se ajunge decît 
la aforisme cunoscute. 

Noi, generaţia noastră de regizori, avem în jurul a treizeci de ani. Este o 
cifră tradiţională pentru bilanţuri, meditaţie. Mă gîndesc foarte serios la ce am 
făcut pînă acum, la ce trebuie sa mai fac de aici înainte. Un lucru ştiu clar : 
că nu voi mai face nimic care sa nu aibă legâtură eu piese sau scenarii care sa 
trateze problème absolut esenţiale. De pildă, o temă, la întîmplare : dacă oamenii 
pot să min'tă sau nu pot sa minta — problema minciunii, care se poate dezvolta 
atât de ticălos mărunt, sau at&t de sublim. Sau altă problema : noi putem fi victi-
male înlesnirilor aduse de socialism. Este tema din schiţa în treacăt a Lui Velea, 
unde personajele sînt superficiale, pentru că socialismuil a adus asemenea înlesniri 
în viaţa noastră încît unii oameni cred că pot să-şi îngăduie să amîne rezolvarea 
marilor problème. Asta, bineînţeles, nu este o „vină" a socialismului, ci a celui 
care gîndeste aşa. Dar noi trebuie să fdm foarte atenţi faţă de asemenea atitudini, 
care pot să se transforme în eeva duşmănos evoluţiei noastre, socialismului. Este 
o problema esenţială pe care Velea o rezolvă ou sînge şi eu foc, pentru că îşi 
ucide lia urmă personajele. 

Asa cum sîntem noi, mai cabotini, mai neserioşi, mai glumeţi, mai sobri, cum 
ne e fîrea la fiecare, vine un ceas în care răspunderile noastre sporesc mult şi 
ajung, dimăuntru, la nivelul frazelor noastre despre aceeaşi răspundere. La 27 de 
ani vorbeam, într-un fel, cam ca acuma — „,răspunderea noastră este să sprijinim 
dramaturgia originale..." —, dar de-abia acum simţim nevoia ca gesturile noastre 
să corespundă vorbelor. Am fost adeseori aplaudaţi cînd am făcut un lucru pro-
fund defavorabil drama'turgiei moastre : acela de a salva piese şi a face dan spec-
tacolele noastre realizări mai izbutite deeît textele. Asa am făcut şi eu eu unele 
speetaco'le montate eu piese romînesti. Nu consider că acesta este un serviciu 
făcut dramaturgiei, pentru că spectacolele, indiferent dacă au fost bune, au mûrit 
repede, şi moartea lor a fost cerută de pdesă. Şi, decît sa fac asta, mai bine nu 
pun piesa în scenă, mai bine mă 'lupt eu autorul, exercit asupra lui o asemenea 
tiranie, încît îşi desâvîrşeşte piesa sau o aruaică ; dar în forma nedecisă, nehotă-
rîtă, nefinisată, nu o montez. A începe, în'tr-o piesă în care nu este vorba decît 
în treacăt şi lateral despre un adevăr important, a începe, într-o asemenea piesâ, 
o întreagă regie a adevărului, mi se pare, într-un fel, a minţi. Dacă piesa nu are 
valori adevărate, nu am voie, moral, să dau senzaţia adevârului ; nu am voie să 
împrumuit senzaţia vieţii unui lucru care nu are viaţă. 

Noi aşa am fost învăţaţi la şcoa'lă şi aşa şi este (uneori nu eredem în lucru-
rile foarte adevărate învăţate la şcoa'lă, toemai fiindcă le-am învăţat la şcoală) : 
eă regizorii mari au mers mînă în mînă eu autorii. Este aproape un truism, 
dar asa e. Mi se pare de o mie de ori mai frumos si mai util ca un regizor să 
pună în scenă piese care răspunid nevoii lui de esenţial, deoît piese oare nu-1 atrag 
decît pr intro scenă, un act sau un fragment de act. Dacă toţi regizorii ar acţiona 
aşa, viaţa teatrului nostru ar fi mult mai diversă şi mai bogată. 

Cum âmi imaginez viitorul ? Astăzi au apărut conducători de teatre eu 
reală personalitate artistică ; cred cà iniţiativa lor trebuie să joace un roi mult 
mai mare în ce priveşte dramaturgia nouă romînească. Să se joace mad multe 
piese şi mai felurite. Aşa oum am spus, conducîndu-ne după afinităţi, după legă-
turile de adevărat interes între regizori şi dramaturgi şi lăsînd în afară eeea ce 
nu ne pasionează, ceea ce JÎU ne este aproape. Cuvîntul hotărîtor în alegerea sau 
refuzul pieselor ar trebui să-1 spună, de celé mai multe ori, regizorul. Este impo-
sibil ca o asemenea lărgire de orizont să nu provoace apariţia unor piese bune. 
Dacă se joacă mai multe piese şi de mai multe genuri, vom avea de unde sa 
alegem, Cred că este puţin folositor teatrului nostru că o sumă de texte despre 
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care ştim câ au fast findsate nu sînt achiziţionate de teatre sau se montează 
mulţi ani după ce au fost scrise. E comic ca o piesă actuală în 1953 să se repre-
zinte pentnu prima data în 1964. Să fim atenţi la cîteva evoluţii : cea mai bunâ 
piesâ a lui Lovinescu a fost Citadela sjărîmată, cea mai bună piesă a lui Mirodan, 
Ziariştii, cea mai bună piesâ a lui Dorian, Secundo, 58, cea mai bună piesă a lui 
Everac, Poarta — toate, pdese de început, peste nivelul cărora, cred eu, autorii 
nu s-au ridicat. Asta trebuie să ne dea de gîndit. înseamnâ că angrenajul rela-
ţii'lor dintre teatru si scriitori inu este totdeauna favorabil dezvoltârii acestora. 
Şi cred că si absenta unor prozatori foarte ta'lentaţi din frontul teatrului este o 
dovadă în acest sens. De aceea, iniţiativa directorilor de teatru şi a regizorilor 
trebuie să devina muit mai activa şi mai fertilă, să acţioneze mai notant, în sensu! 
mnei armonioase dezvoltări a scriitorilor de teatru. 

DAVID ESRIG: 
„omogenitatea universului artistic al 
piesei" 

Int r -o discuţie mai veche, eu iLucian Pintilie şi alţi cîţiva prieteni din teatru, 
ne-am exprimât următoarea întrebare şi nelinişte : de ce — după părerea 

noastrâ — dramatungiia se situează adeseori sub nivelul prozei şi al poeziei, şi în ce 
constă acest decalaj ? 

Să discutâm concret. Moromeţii este un roman définitiv — o lume, un uni­
vers .perfect inscris. A discuta mici defeeţiuni în legătură eu Moromeţii este 
absurd. Creaţia lui Marin Preda este un roman defdnitiv, nu pentru că are multe 
personaje si euprdnde multe întâmplâri, ci pentru că umanitatea eroilor este în 
întregime cuprinsă. în dramaturgie sîntem încă în faţa unor discutii de detaliu : 
„Personajul cutare nu este définit, actiunea a rămas abia schitată..." în proză 
scriu aoum o mulţime de nuvelişti de prima mînă — citez la întâmplare : Velea, 
Fănuş Neagu, D. R. Popescu —, de multe ori inegali în raport eu ei înşişi, dar 
care, toti împreună, constitude o mişcare serioasă, bogată, sustinută de personalităţi 
tot mai distincte, de încercări pline de tenacitate şi încăjpăţînare, care tind să 
cristalizeze artistic puncte de vedere proprii. 

Dramaturgia noastră, în ciuda succeselor obtinute, suferă încă de eterogen. 
Se mai simte încă, în structura multor pdese, tehnica balantei farmaceutice : atîta 
pozitiv, atîta negativ, atîta sentiment, atîta ratiune, atîta despre cutare, deci mai 
putin despre cutare... Urmărind diversitatea tematică şi problematică, autorii dis-
trug uneori omogenitatea universulud artistic al piesei. Cred că trebuie mai mu.lt  
„fanatism". De multe ori, premisele sînit interesante. De pildă, Ştafeta nevă-
zută poate să fie pasionantă, şi m-a pasionat chiar, prin idee, dar prin 
actiune, personaje, atmosferă nu m-a cîştigat, nu m-a îmbogăţit. Problema unui 
director de întreprindere care descoperă dintr-o data că toate recompensele 
primite — decoraţii, laude, mulţumiri — sînt într-un fel gresit atribuite lui, nu 
pentru că nu mérita să fie preţuit, ci fiindcă împrejurările îl fac beneficiarul 
muracii grêle, depuse înadntea lui de altcineva, care a cules toate neplăcerile unui 
început îndrăzneţ şi inovator, este eu siguranţă interesantă. Dar autorul se preocupâ 
mai aies de întrebarea, secundară din punct de vedere artistic, dacă fostul director 
va fi reabilitat sau nu. Problema asta mă interesează mai aies în viaţă. In artâ. 
important este să cunosc lumea interioară în care e posibilă o asemenea disputa — 
ce fel de oameni se află în conflict, cum gîndesc, cum vorbesc, cum simt, cum 
trăiesc, cum se conditionează reciproc toate datele lor umane etc. etc. Or, în piesâ, 
oamenii vorbesc la fel, totul este organizat riguros — pînà şi micile surprize, 
micile lovituri de teatru, eu micile lor necunoscute, care se rezolvă pe drum pentru 
a deschide altele noi, etc. etc. Oonflictul este dezvoltat eu o abilitate retorică în 
argumentatie, o abilitate exterioară temei. 

Problematic, dramaturgia s-a apropdat de nişte zone dificile, interesante aie 
vietii noastre. Dar se întîmplă ca pasiunea artistului, vibraţia umană, fantezia 
dezvoltată de temă să fie înlocuite ou abilităţi de pledoarie, amintind sala tribu-
nalului sau sala de şedinţe, şi atunci acţiunea se deduce după legile cazuisticii, 
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nu ale vieţii, astfel încît uneori, la capătul piesei, obţinem sentinţe bine argumen-
tate, dar nu valori convingătoare. 

Funcţionează încă, în dramaturgie, unele criterii uzate. Un fenomen foarte 
neplăcut este teoria personaj ului-modal. Noul în dramaturgia socialismului, in 
dramaturgia lumii socialiste, ca ideal, ca realitate istorică, trebuie să fiinţeze în 
însăşi atitudinea autorului. A socoti că el trebuie sa apară neapărat pe scenă sub 
forma unui personaj desăvîrşit înseamnă a trata problema într-un mod dăumător. 
Noul ca personaj este doar unul din cazuri, una din modalităţile scrisului dra­
matic, posibilă. dar nu obligatoire. Dezbaterea noului în teatru este mult mai 
difioilă, mult mai complexé, şi a o limita la personaje-model înseamnă a pune 
dinamită într-un material foarte fragil, cum este dramaturgia, care reprezintă în 
toată lumea un fenomen eu o dezvoltare capricioasă, plină de greutăţi. Se ştie, 
dramaturgia este ce] mai dificil dintre genuri. A introduce, peste greutăţile 
spedfice lui, cerinţe unilatérale, care limitează, e profund dăunător. Oare într-o 
piesà în care nu apare nici un erou pozitiv, atitudinea autorului nu se poate ex­
prima ca profund şi evident socialiste ? Cum adică, Douăsprezece scaune şi Viţeluî 
de aur nu sînt nişte creaţii socialiste, pentru că eroul principal — Ostap Bender — 
este un escroc şi pentru că, într-un univers fabulos de vast, eu sute, eu mii de 
personaje. nu apare nici un personaj pozitiv ? Ei sînt noul — citiitorii romanului, 
autorii, poziţia lor. punctul lor de vedere, punctele de reper, criteriile de judecare 
a problemelor. modul în care sînt tratate, finalitatea întregii povestiri, destinul 
personajelor ! Şi succesul mondial al celor Douăsprezece scaune şi al Viţelului de 
aur n-a confirmât toemai noutatea structurale a acestor cărţi, apartenenţa lor la 
o lume noua ? Trebuie sa mai precizez ceva : nu vorbesc despre personaje pozitive 
în general, ci despre personajele-model, nu mă refer la prezenţa unor personaje 
constructive şi tonice pe scenà, ci la eroul-ideal, după care trebuie să ne modelàm, 
la personajul-matriţă. 

Nu putem imputa dramaturgilor noştri faptul că ei încearcă să-si con-
struiască de multe ord piesele pe o demonstrate de idei. Brecht, de pildă, siluieşte 
realitatea pentru a-şi construi demonstraţiiie. El transforma acţiunea în dezvol­
tare a ideii. dar aceasta este atât de grava din punet de vedere uman, atît de 
esenţială, încâit, să zicem. caracterul uscat al diseuţiilor ştiinţiface din Galileo 
Galilei nu mai contează. E un drum personal, dar consecvent. Dramaturgia noas-
tră s-a format însă, în principal, pe o altă structura, ca dramaturgie de oglindire 
directă a realităţii. O asemenea dramaturgie, de tip diferit de eel brechtian, tre­
buie să-si respecte legile ed, sa descopere adevăruL, nu să-1 construiască. 

Lucian Pintilie susţine că nu trebuie să montâm spectacolele în aşa fe! 
încît textele să apară pe scenă mai bune decât sînt la lecture. Nu ştiu dacă este 
asa. Deserviciul care se face dramaturgiei romîncşti nu este cel numit de Pintilie. 
Dacă după fiecare spectacol ar avea loc discuţii critice violent pritncipiale, reale, 
deschise, profunde, atunci faptele ar căpăta o finalitate normală şi eforturile 
noastre de a stoarce un text de ultimele lui potenţe expresive şi semnificative 
s-ar valorifica deplin şi ar deveni eforturi firesti, de conlucrare. Dacă Pintilie 
poate să-si facă acum o vină dintr-un succès, asta se explicâ toemai prin faptul 
câ premierele lui — ca şi aie mêle şi aie altora — nu au prilejult discuţiile sincere 
şi lucide asupra piesei şi a raportului diintre text şi spectacol, pe care le aşteptam. 
Pintilie susţine : este o minciună dacă dintr-o schiţă, dintr-o vagă sugestie a 
textului, dezvolt o întreagă scenă. supralicitînd valoarea care abia se întrevede la 
lecture. Eu cred că raportul minciună-adevăr nu se défi nés te în relaţia dintre 
regizor şi text, ci mai aies în aceea dintre regizor şi spectacol. în acest raport. 
faptul că ai extras din text sensuri noi, că 1-ai îmbogăţit, este perfect just. Asta 
înseamnă numai să-ţi faoi datoria faţă de ceea ce cred eu că este arta spectaco-
lului. Am pus în scenă Mi se pare romantic. In toată pdesa era o singurâ scenà 
care mă interesa eu adevărat — scena dintre seeretarul de partid şi erou —*. 
pentru că viza demistificarea unui întreg şir de scheme, dezumfla un limbaj care 
a făeut rău mult timp şi, deşi era o replică destul de timidă, modestă, de impor­
tante medie în direcţia polemică pe care şi-o propunea, era totuşi o replică reală. 
Cred că în asemenea condiţii am dreptul şi datoria să pun un efort maxim în 
montarea textului. 

Unde are Pintilie deplină dreptate este în pledoaria pentru apropieri între 
regizori şi dramaturgi, întemeiate pe adînci şi sincere simpatii creatoare, bazace 
pe convingerea regizorului că e foarte important să monteze această piesă şi nu 
alta. Numai că nu întotdeauna oamenii de teatru au posibilitatea să monteze 
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piesele noi care îi interesează, dar care n-au fost încă achiziţionate de vreun 
teatru. Iată, de pi Ida, ultima piesă a lui Gelu Naum despre Robinson Crusoe, o 
piesă scrisă pentru păpuşi, dar pe care o văd perfect montată şi pe o scenă mare. 
Gelu Naum ia mitul lui Robinson, mitul omului ajuns, printr-uin accident, într-o 
mica lume pustie, şi care reconstituie aici toată ambianţa Angliei în plină ascen-
siune burgheză ; sub aparenţa glumei, el construieşte o analiză critică foante pro-
fundă a mentalităţii burgheze. In fond, dramaturgul porneşte de la o idee a lui 
Marx care arată cum, în Robinson Crusoe, un om singur, absolut singur, reconsti­
tuie toate canoanele vieţii burgheze. Această pledoarie pentru burghezie, scrisa de 
pe poziţiile burghezului, devine, în lumina istoriei, o demascare violenta, tocmai 
din pricina situaţiei paradoxale în care se desfăşoară. Piesa lui Naum mi se pare 
eu adevărat actuală. Ea discuta semnificaţiile unor gesturi umane, sensul criteriilor 
de judecată, întăreşte, cerne înţelesul lor real şi distinge cu maxima claritate ce 
este de fapt mercantil în modul burghez de a trăi, a crede, a gîndi, înarmează 
foarte exact împotriva mercantilismului — totul pe un ton comic, buf, fantastic, 
poetic... 

Teatrul rominesc trăieşte acum o epocă foarte bună. Repertoriul se îmbogâ-
ţeşte rapid, într-un timp relativ scurt prin faţa publicului se vor perinda autori 
şi opère de valoare din imulte tari, şi e sigur că un asemenea climat va da un nou 
impuis dramaturgiei originale, care se va putea confrunta, la scenă deschisă, cu 
celé mai semnificative manifestâri dramatice aie lumii contemporane. Fireşte, 
în aceastâ competiţie, teatrele au dàtoria să-şi mobilizeze toate resurséle pentru 
a susţine şi a valorifica efortul autorilor noştri. 

VALERIU MOISESCU: 
„piese multe, variaie — diversitate, 
bogăţie de inspiraţie, de siil, de gen" 

I l discuţie despre dramaturgia originale se anunţă acum foarte interesantă. 
Ea vine să consemneze un moment de crestere, moment în care ne putem 

îngădui bilanţuri şi sondaje de perspective, întemeindu-ne pe ceea ce s-a realizat. 
în lipsa unor succese temeinice, o asemenea discuţie nu ar putea avea loc. 

Dezbaterea nu trebuie să înceapă însă de la preferinţele noastre regizorale 
de gust. Asta ar limita mult sfera problemei. Fiecare avem înclinări, fiecare iubim 
mai mult un gen sau altul, o modalitabe sau alta. Dar dramaturgia nu se naşte 
„la comanda regizorilor", ci ca necesitate spirituală fireascâ a celor care o scriu. 
Că exista cupluri de dramaturgi şi regizori care se înţeleg foarte bine şi se pun 
în valoare recLproc este un fapt pozitiv, pentru câ asemenea cupluri, dacă durează. 
nu sînt niciodată mecanic constituite. Dar, de la un timp, asociaţiile acestea pot 
deveni mai puţin folositoare. La fel se întâmplă şi cu distribuţiile : de multe ori, 
un actor care a lucrat cu un singur regizor cîştigă sohimbînd directorul de 
scenă, se redescoperă în raporturi noi de muncâ. Şi pentru un autor contactul cu 
regizori noi poate să însemne un îndemn la înnoire şi varietate, şi pentru un 
regizor întîlnirea cu autori aie căror piese nu le^a montât poate sa reprezinte un 
stimulent, un nou început. De aceea, cred că discuţia noastră trebuie să pomeascâ 
de la o mare dorinţă de varietate şi amploare. 

Din punct de vedere al intereselor générale aie teatrului, ideaiul mi se 
pare a fi o dramaturgie cît mai cuprinzătoare — ca tematică, gen, expresivitate —, 
şi nu am pretenţia să spun prin asta un lucru nou. O série de piese apărute în 
ultimele stagiuni sînt mai bune decît celé pe care le jucam înainte. Mă refer la 
Şejul sectorului suflete, Moartea unui artist, Ninge la ecuator, Oricit ar părea de 
ciudat, Somnoroasa aventura. Nu exista, după părerea mea, motive de alarmare 
în raport cu creaţia dramaturgilor ; dimpotrivă. Dacă e vorba să tragem un 
semnal de alarma, atunci trebuie s-o facem în legătură cu unele piese slabe, care 
sînt totuşi jucate, ajung în faţa publicului. De ce apar pe scenă asemenea texte, 
départe de tendinţa mare, principală, a dramaturgiei noastre ? în primul rînd, 
pentru că teatrele şi oamenii de teatru doresc eiectiv să joace multă dramaturgie 
romînească nouă ; ofertele fiind mai reduse decît solicitarea, se înscriu în reper-
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tordu fel de fel de producţii. Printre acestea găsim şi piese care nu interesează 
sub nici un raport, din punct de vedere artistic, dar şi piese care ar fi putut 
deveni realmente bune, dacă autorilor li s-ar fi dat timp să mai luereze, dacâ 
teatrele nu s-ar fi grâbit să le reprezinte şi ar fi avut mai multă exigenţă. Apoi, 
pentru că multe din textele de vailoare reprezentate sînt, sau tind să fie, aşa-numite 
piese „de idei", piese-dezbatere, ait capital dramaturgie important rămîne desco-
perit — aceila al pieselor valonoase, bogate, care sa se adreseze direct emoţiei, 
necesităţii spectatorului de a visa şi de a se înduioşa, de a trăi puternic. Prin 
această fisură pătrund melodramele, comedioarele lacrimogene, dramoletele 
sentimentale. 

Mă întorc astfe'l la ce spuneam înainte : idealul mi se pare a fi o drama­
turgie cît mai cuprinzătoare. Sînt necesare peisajului nostru teatral texte de orice 
factura, bineînţeles eu o condiţie : sa fie de calitate. Să nu ui'tăm că se pot série 
şi piese usoare foarte bune — amuzante, vii, foarte utile în feflul lor —, farse, 
vodevimri (în treacăt fie zis, piesele uşoare pe care le tot criticăm nu ne displac 
prin gen, ci prin ineonsistenţă, sînt usurele, nu usoare). De ce nu se scriu, să 
zioem, povestiri alegorice eu sens actual ? De ce teatrul de hiperbolă — în stiluî 
lui Maiakovski — este puţin prezent în preocupările dramaturgilor ? Deci, mai 
multe piese, mai variate, poate chiar mai mulţi dramaturgi — iată ce cred că 
impune solicitarea firească a teatrelor noastre faţă de dramaturgie. Toate teatrele 
vor să aibă în repertoriu o piesă romînească pe care să o poată programa marţi 
sau în altă zi proasta din punct de vedere al afluenţei publicului, având siguranţa 
că spectacolul va umple sala. 

Pasionant mi se pare mai aies sa discutăm despre piesele bune. Ce obiectăm 
noi, regizorii, acestor piese, care ne plac şi pe care Je punem în scenă eu interes ? 

Se întîmplă nu o data ca, în asemenea scrieri, deşi punctul de plecare este 
interesant, sfîrsitul să devina curînd previzibil pentru cititorul sau spectatorul 
avizat. Sînt piese care încep inédit, anunţă problème efectiv desprinse din viaţa 
de fiecare zi, preoeupări importante, dar sfîrşesc în circuitul unor soluţii uzate, 
tocite — piese care încep nou şi sfîrsesc vechi. Autorii deschid acţiunea printr-o 
spargere de schema, dar o încheie întorcîndu-se la schema. în viaţă ■— ştim eu 
toţii — se ivesc mereu fapte noi, relaţii noi, atitudini noi, şi din acestea apar 
soluţiile noi ; în viaţă exista mullt imprevizibil. 

Cred, de asemenea, că pe scenă ar trebui sa apară mai des şi mai bine 
concretizat omul foarte obişnuit, foarte cotidian, eu problemeJe lui mărunte, dar 
atât de mari, eu ritmul lui de existenţă, eu atmosfera, tonul faptelor lui obişnuite, 
eu pulsul muncii şi preocupărilor de fiecare zi. Cum spuneam, multe din piesele 
noastre bune se ammţă din capul locului „piese de idei", pornesc de la premisa 
demonstraţiei făţişe, declarate. Mi se pare că ar fi interesante şi constructiile dra-
matice inverse, care dezvăluie ideea treptat şi firesc, urmărind desfăşurarea con-
flictelor aparent banale, dramatismul neordonat al trăirilor curente. 

Intîlnim în piesele noastre mai interesante, caractère ferai construite, clare, 
eu semnificaţii imiportante. Nu întotdeauna ele au destulă particularitate. Oamenii 
reali sînt construiţi din mult neprevăzut. Paradoxal, în dramaturgia noastră mai 
acţionează încă rigori clasieizanrte ; accentul cade mai mult pe unitatea unui 
caracter decît pe dialectica lui fluentă, mobilă. Asta face ca eroii care exista 
sa se contureze net şi rapid ca inidividualităţi, să se lase prea uşor cunoscuţi. 
De la un punct al subiectului ştim cum vor reacţiona ei mai départe, deşi, în 
realitate, oamenii se dezvăluie de mul'te ori prin reacţii-surpriză. în piesele care 
plătesc tribut unei asemenea viziuni clasieizante, caracterele dramatiee arată 
spectatorului prea puţine faţete. De obicei sînt doua : personajul pare închistat, 
retrograd, dar se dovedeşte pînă la urmă viu, receptiv, hotărît adept al noului, 
sau invers. Caracterele umane sînt eompuse, de fapt, din mii de faţete. Ceea ce 
face în general interesantă o dramaturgie sînt oamenii pe care îi aduce în scenă ; 
de aceea, diversitatea şi mobilitatea caracterelor constituie un obiectiv important 
pentru orice literatură teatrală contemporană. Literatura dramatică actuală se 
bizuie foarte mult pe sesizarea neasteptatului şi neprevăzutului din viaţă, carac-
terul contemporan ail unei piese este déterminât, de asemenea, de pătrunzătoare des-
ooperiri aie eontras>telor şi contradicţiilor esenţiale din viaţă, nu de formule. 

Mai mulţi dramaturgi par atraşi de sfera teatrului poetic. Este foarte nece-
sară în arta noastră, cred, poezia prezentului. Dar se mai întâmpla ca poeticul sa 
se obţină mai mult prin limbaj, prin anumite moduri de constructie, prin figuri 
de stiL şi în asemenea cazuri piesele alunecă spre livresc, poeticul este înlocuit 
eu formula lui. Pentru că poezia dramatică autentică trăieşte în primuU rînd în 
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oameni, în muzicalitatea relaţiilor dintre ei, în bogăţia prezenţei lor, în factura 
acţiunii. 

O piesă nu este o ecuaţie, teatrul nu urmăreşte să rezolve matematie o 
problème data. Viaţa eroilor nu începe de la zero la ridicarea cortinei şi nu se 
încheie, la căderea ei, eu rezultate definitive. Ceea ce vedem pe scenă este numai 
un fragment din existenţa mult mai vastă a eroilor, pe care o bănuim sau trebuie 
să o bănuim dincolo de ramele acţiunii descrise. Multe problème nu se rezolvâ 
în viaţa de fiecare zi tranşant, dintr-o data, şi soluţionarea lor abia se întrevede 
în perspective. Tocmai datorită unei asemenea stări de fapt, drama şi chiar tra-
gedia sînt posibile în literatura socialistă. De aceea, cred că finalurile pieselor 
noastre n-ar trebui să caute întotdeauna rezolvările absolute, totale. Dacă a 
asistat la o piesă care deserie autentic un fragment din viaţa eroilor, spectatoml 
poate să-şi închipuie destinul lor de mai tîrziu. Obişnuinţa soluţiilor definitive 
este cam scolastică ; ea ţine mai puţin de domeniul teatrului şi mai mu'lt de 
acela al fabulei, singurul gen în care morala finală este obligatorie. 

Citim destul de frecvent piese care sînt grave sau vesele prin ton. într-o 
asemenea comédie nu moare niciodată nimeni, tocmai pentru că e vorba de o 
comédie. într-o asemenea dramă, în momentéle foarte dramatice, nonsensurile 
ridicole — atît de emoţionante în viaţă — sînt evitate. Sînt tot rigidităţi care 
dériva din nişte obişnuinţe clasieizante. O mai dialectică înţelegere a realităţii, 
o mai sensibilă observare a contradicţiilor reale ar spori direct teatralitatea 
textelor. 

Deşi disparate, observaţiile pe care le-am înşirat ai ci se adună în jurul unei 
preocupăiri centrale : aceea pentru diversitate, pentru bogăţia de inspiraţie, de 
stil, de gen, pentru o percepţie mobilă şi dialectică a reali'tăţilor, eu toate faţetele 
lor nenumărate şi nuanţale lor contrastante. Socotesc eă adesea este una din 
direcţiile pe linia căreia eforturile dramaturgilor noştri pot continua şi consolida 
succesele de pînă acum. Şi cred ca astfel vom obţine acea dramaturgie foarte 
cuprinzătoare pe care ne-o doriin astăzi. 

• 

VLAD MUGUR: 
„o dramaturgie străbătută de un mare 
fior poetic" 

I I ramaturgia noastră ? O văd dezvoltându-se în perspectiva optimiste a marilor 
realizări ce se săvîrsesc şi se desăvîrşesc în tara noastră. reflectînd mutaţiile 

etice ce au loc pe terenul transforma ri lor economice şi în sincron eu progresul 
universului spiritual al contemporanului nostru. O văd plină de elan şi sinceritate. 
redînd celé mai intime reflecţii ale scriitorului, necontenita luptă dintre nou şi 
vechi, în această etapă. Socotesc că, în cei 20 de ani care au trecut, comedia 
satirieă şi comeidia lirică au luat-o înaintea dramei psihologiee şi a poemului 
dramatic. (Iar tragedia lipseşte din peisajul dramatuirgiei noastre.) 

In afară de oîteva exemple fericite, dintre care citez Citodela sjărîmată, 
Oameni care tac, Căruţa eu. pavaţe, Arcul de triumj sau Surorile Boga, drama nu 
a putut ajunge din urmă comedia. Asta se datorează şi faptului că în comédie 
avem o tradiţie mai puternică, eu rădăeini adînei. Elementul poetic s-a „strecurat" 
şi él, mai adesea, în comediile scrise în ultimul timp. Sper ca dramaturgia noastră 
să prindă aripi în toate dinecţiile genului, bogăţia de idei şi de imagini sa conso-
lideze conţinutul operei dramatice şi construcţia ei. Elementul poetic ar trebui 
să capete un roi mai pregnant în dramaturgie. Nu mă refer la nuanţele delicate 
de lirism apărute în comediile lui Baranga şi Mirodan, ci la aeele piese care 
pot avea o structura poetică. Marile epoci de prefacere s-au reflectat într-o 
dramaturgie străbătută de un mare fior poetic, rămînînd nemuritoare şi eloc-
ventă pentru fiecare timp. Să amintim tragedia greacă, Renaşterea. tea'trul lui 
Shakespeare si dramaturgia Revoluţiei din Octombrie. Gît priveşte satira şi come­
dia poetică, aici avem. după părerea mea. reunite veritabile. Ar fi bine însă ca 
în viitor să se évite facilul şi vulgarul (care, de altfel, nu aparţin genului). încă o 
remareă : am impresia că, în unele piese originale, dialogul explică prea mult. 
replica e prea lămuritoare. Metafora. subînţelesul, replica scurtă, laoonică, aptă 
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să creeze şi să difuzeze imaginea, contrastele, afinităţile, ne dau, la un lac, senti-
mientul frumuseţii. Publicul înţelege mai mult decît credem noi şi poate surprinde 
uneori idei la care noi niei nu ne-am gîndit. în apectacol, imaginea devine mai 
pregnantă oînid pe scenă se creează o metaforă în locul difuzării unei teorii. în 
ceea ce priveşte construcţia dramatică, cred că fiecare dramaturg trebuie să-şi 
găsească forma şi soluţia teatrală menite să-i exprime ideea, tema. Construcţia 
dramatică face parte din inspiraţia lui. Personal, sînt pentru o constracţie clasică 
şi un univers tematic nou, dar asta nu înseamnă că am dreptate. 

Cum pot ajuta teatrele mai eficient dezvoltarea dramaturgiei ? Chestiunea 
este mai complicate şi suportă dezbateri ample. Desigur, o forma este încurajarea 
dramaturgilor prin contacte directe şi contracte. Dar eu cred că, dincolo de sti-
mulare, creaţia este o problème personală a dramaturgului, teatrului revenindu-i 
doar răspunlderea artei spectaeolului. In privinţa muncii eu scriitorul, vreau sa 
ma refer la experienţa mea proprie. De pildă, punînd în scenă Portretul de-
Al. Voitin la Teatrul „Lucia S.turdza Bulandra", am vrut şi am izbutit să dăm 
textului initial — o dramă psihologică — o uşoară tenta de satiră chiar la adresa 
dramei personajelor, marcînd o atitudine nouă, contemporană faţă de o situaţie 
teatrală clasică. De fapt, marele ajutor pe care îl dăm dramaturgiei este că sesizăm5 

exact cea mai bună soluţie de spectacol a piesei respective. De trei ori am pus în' 
scenă Arcul de triumf de Aurel Baranga, şi abia la a treia montare pe scena 
Teatrului maghiar din Tg. Mures am „rezolvat" piesa. Prima oară am dorit un: 
spectacol monumental, modalitate ce nu pria textului. Furat de imaginea specia-
culară, am trecut peste text, între piesă şi spectacol ivindunse un hiàt, care a 
dat naştere multor momente formale. A doua oară, la Bacău, întelegînd greşeala, 
m-am izbit de nepotriviri în distrdbuţie. ïmplinirea pe care consider că am dat-o 
piesei a fost, cum am spus, la Tg. Mures. 

Aceste păreri, expuse aici în rezumat, într-o discuţie amplă, ruecesită reveniri, 
reflecţii profunde asupra fiecărei laturd a problemei, văzute séparât şi în inter-
dependenţă. Dramaturgia Şi teatrul nostru mérita o asemenea dezbatere de 
profunzime. 

CĂLIN FLORIAN: 
„o autentică literatură de teatru" 

i ^ e pare că o forma de stimulare a dramaturgiei originale sînt concursurile. 
Am lucra't în doua teatre — la Cluj şi la Oraiova — unde s-a organizat 

oîte un concure de dramaturgie originală. Peste o sutà de piese se prezentaseră la 
lecture, dar nici una dintre ele nu a oferit vreo surprizâ sau descoperire. Dupa 
aîte-mi amintesc, ulterior s-au jucat unele din piesele prezentate în concurs, după 
ce s-a mai lucrat eu autorii. Dar e normal să se premieze o lucrare care mai 
necesită finisare, şlefuire ? O prima concluzie reiese de aici : nu lipsa unui sti­
mulent détermina piesele sa fie bune sau slabe, multe sau puţine. Problema debu-
tullui în dramaturgie este mult mai complexă. Mulţi debutanţi, considerind teatrul 
o artă colectivă, ored că e suficient să „stîrnească" un subiect, pentru ca totul 
să meargă bine, de la sine, in colaborare eu teatrul. Celor care-şi pun nădejdi 
miraculoase în acest specific al teatrului — artă colectivă — trebuie să le spunem 
că într-adevăr spectacoilul este o oreaţie de sinteză, dar incluzînd o operă literară 
finite, actori profesionişti, un regizor calificat. Faptul că unii dramaturgi au înţeles 
prin colaborarea eu teatrul posibilitatea de a realiza o lucrare dramatică eu un 
concurs prea multilateral a adus multe prejudicii dramaturgiei însăşi. Am întîlnit 
unii autori care spuneau că-şi dau adeziunea oricărui regizor care se angajează 
să realizeze o variante soeniică proprie pe textul lor dramatic. Neîndoios, totdeauna. 
regizorul a colaborat, colaborează şi va colabora eu scriitorul — repet. eu scrii-
torul, dar avînd în faţă o operă literară finită. Scriitorul însă trebuie să intre mai 
mult în drepturile lui, chiar dacă e debutant, şi să demonstreze mai multă consec-
venţă în apărarea punctelor sale de vedere, în pofida observaţiilor pe care le 
primeşte pe iparcursul colaborării eu teatrul. Receptivitate la observaţii nu înseamnă 
abandonarea propriilor păreri. Spun asta fiindcă am observât. în discuţii eu diverşi 
autori, că unii vor să ajungă pe scenă oricum eu prima sau a doua piesă — repet. 
oricum —, în loC să se bată ca pe scenă sa apară în primul rînd ce au vrut ei sa 
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sţpună. Nu cred că scriitorul care e dispus să mulţumeasca pe toată lumea numai 
ca să se vadă jucat este un real autor dramatic, că el are ceva important de spus. 
Faptul că pe baza unui text oarecare s-a realizat un spectacol nu înseamnă 
neapăirat că X autor este neapărat dramaturg şi a scris o piesă. Dincolo de ce 
joacă săptămînal teatrele, dramaturgia originale trebuie să existe ca literatură 
dramatică. Indiferent dacă noi ne-am pune problema că anumite texte sînt sau 
nu soenice, ele trebuie să existe, în primul rînd, ca opère literare de sine stătă-
toare. Vreau să amintesc tuturor că dramaturgul Camil Petrescu a existât prin 
piesele sale, prin literatura dramatică, în pofida imputărilor de neteatralitate care 
i s-au ad us. Noi nu putem educa un adevărat public de teatru dacă nu-i oferim 
suficientă şi autentica literatură de teatru. în afara revistei „Teatrul", literatura 
dramatică originală se difuzează insuficient. Simţim şi lipsa cronicii dramatice. 
Nu mă refer la cronica spectacolului — care, de celé mai muilte ori, nemulţumeşte 
atôt pe autor cît şi pe realizatorii spectacolului —, ci la analiza oritica a textului 
dramatic. De obicei, oamenii de specialitate, în teatre, se plîng că autorii cronicii 
tree uşor peste munca lor, analizînd în primul rînd textul. Eu, dimpotrivă, con­
sider că aceastà analiză a textului este extrem de săracă şi unilaterală, căci ope-
rează în funcţie de spectacol. Ca regizor — de pildă — simt de multe ori 
nevoia, oînd lucrez o piesă origioială, să studiez un material docuimentar compe­
tent, sa găsesc analize critice profunde, revelatoare, aie textului dramatic. De 
prldă, piesele publicate de revista „Teatrul" — indiferent dacă au fost reprezentate 
sau nu — mérita atenţia cronicari'lor dramatici si, în orice caz, comporta o analiză 
crdtică la obiect. De ce sa nu reeunoastem că, în presa cotidiană înideosebi, umi 
cronicari se întîlnesc eu textul dramatic doar la spectacol ? Dacă, dimpotrivă 
cronica dramatică s-ar ocupa de literatura dramatică tipărită, avînld în vedere 
probleméle de construcţie şi meşteşug dramaturgic, colaborarea teatrelor eu dra-
maturgii s-ar reduce la esenţial, fiindcă piesa, la valoarea ei, ar primi din partea 
teatrelor exact ce poate comporta un asemenea sprijin, eu mijloacele lui spécifiée. 
Altfel nu e de mirare câ teatrului îi scapă problème care nu sînt de natură să 
fie rezolvate numai prin arta spectacolului. De pildă, limbajul dramatic. Nu toate 
teatrele au posibilitatea să îmbunătăţească, la un anumit soi de literatura, limbajuî 
erorlor, din care pricină, şi din păcate, de pe scenele teatrelor, care ar trebui sa 
fie „academii orale de limbă", se difuzează expresii de jargon, o vorbire sărăcă-
cioasă şi străină de frumuseţea şi bogăţia lionbii literare. Qperele dramaturgiei 
noastre intră în contextul repertoriului clasic şi contemporan, stîrnind întotdeauna 
comparaţii. Şi e nedrept ca astăzi, cînd dramaturgia noastră originală numără 
succese de seamă, creaţii reprezentative pentru scrisul literar romînesc, să se 
strecoare sub acest titlu şi scrieri sărace în conţinut şi forma, lucrări ocazionale, 
lipsite de fiorul propriu autentioei creaţii artistice. 

CRIN TEODORESCU: 
„comunicare scenă-sală, în scopul 
unei descoperiri" 

I onsiderînid că asemenea dezbateri îşi extrag seva din analiza matériel prime vii 
eu care lucrăm, as vrea să pornesc de la una din ultimele mêle experienţe de 

regizor. De ce m-a interesat dramaturgia lui Sergiu Fărcăşan — şi în special 
Steaua polară ? In primul rînd, pentru caracterele pe care le aduice în scenă. 
Proca şi Athanasescu ne dau posibilitatea să cunoaştem oameni interesanţi, concret 
individualizaţi — şi asta într-o epocă în care personajele de teatru încep să-şi 
dizolve individualitatea, sa-si piardă calitatea de oameni vii, eu date partieulare, 
în folosul unor simboluri générale, al unor personaje abstracte, de parabola, de 
persona j e-metaf oră. 

Ceea ce face însă calitatea specifică a dramaturgiei lui Sergiu Fărcăşan 
nu este numai faptul că el urmează calea clasica de observaţie asupra vieţii, de 
individualizare a personajelor ; ceea ce dă farmec particular literaturii sale este 
faptul că în spatele fiecărei replici simţi pulsaţia caldă, pasionată, a unei inteli-
genţe active, simţi respiraţia sensibilă, adesea înfrigurată, a unui spirit anagajat 
în procesul de transformare a vieţii, care trăieşte patetic, autentic, această angajare. 
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Aceste continue trimiteri, pe care le cu/prind replicdle sale, către altceva 
decît strietul material faptic observât, o anumită candoare, păstrarea unei purităţi, 
a unei naivităţi curate în faţa vi'eţii, creează un climat moral propriu autorului. 

Am insistât asupra acestor aspecte, pe care unii le-ar putea considéra secundare, 
pentru că, duipă părerea mea, ele izbutesc să exprime o tendinţă importantâ 
pentru momentul pe care-1 pareurge dramaturgia noastră. Socotesc că succesul 
dramaturgiei originale în abordarea temelor contemporaneităţii este légat de învin-
gerea naturalismului, care, în forme directe sau deghizate, se instalase aici. Urma-
rind reacţiile sălii, observăm că publicul de azi nu mai răspunde la reproducerea 
seacă a unor lucruiri dinainte ştiute. Uneori chiar terne nobile, încă neexplorate 
nu-şi găsesc succesul méritât, din cauza modului de relatare, de imitaţie servilă a 
realităţii curente, impus de puternice prejudecăţi naturaliste. Cred că teatrul tre­
buie să descopere spectatorului ceea ce exista nob il, mare, frumos, în realitatea 
noastră, dar pe care el singur, spectatorul, încă nu 1-a descoperit. 

Actul teatral presupune obligatoriu un moment de comunicare scenă-sală, 
în scqpul unei descoperiri. Actorii realizează o comunicare eu spectatorii pentru 
a le descoperi ceva ce ei nu cunoşteau, sau cunoşteau în mod vag, partial, 
neprecis, pentru a-i îmbogăţi spirituaMceşte. în afară de asta, nu sînt decît bani 
prăpădiţi degeaba şi muncă irosită. Repetarea unor imagini ştiute, imitaţia con-
venţională, după cum au presupus alţii că trebuie reflectată viaţa, lasă rece sala. 

Am pornit de la exemplul piesei lui S. Fărcăşan pentru că solida construcţie 
clasică şi atenta caracterizare realistă i-au făcut pe unii să creadă că sub faldurile 
acestei forme s-ar mai găsi uin locşor ferit, unde conformismul şi rutina să se 
poată adăposti pe vreme rea. Ndmic mai fais : succesul Stelei polare provine toemai 
din măsura în care autorul ei e un inovator autentic, care a ştiut să surprindă, 
sobru şi direct, un sunet nou şi grav al vieţii. 

SERGIUFĂRCĂŞAN: 
„drumul colaborării are nevoie de 
lumina teoriei" 

I acă ar fi să schematizăm părerile expriimate de participanţii unei discuţii 
interesante de acum vreun an, am ajunge la următorii poli : 
—■ Oameni de teatru — care sînt de parère ca autorii (în majoritate) nu 

studiază legile construcţiei dramatice, aie compoziţei, nu citesc reţetarele, cărţile 
de bucate care cuprind „know how"-ul, cheia, meşteşugul scrierià de piese. 

—■ Autori — care sînt de parère că nici o opera de mare valoare nu s-a 
ivh fără îneălcarea reţetelor sau regulilor existente la un moment dat şi că reali­
tatea noua ar revoluţiona în asemenea măsură dramaturgia încît legile sau regulile 
ei şi-ar găsi o prea mică aplïcare. 

Fireşte, e vorba de poli „ideali", pentru că, în fapt, mai nimeni nu e chiar 
atît de unilateral. Ar fi prea comod ca orice autor — oriunde scrisul său încalcă 
vreo cerdnţă a artei scenice — să declare că acolo se află, de fapt, nu un minus, ci o 
inovaţie. Ar fi prea comod ca orice director de teatru sau regizor, oriunde întîl-
neşte un lucru ce se abate de la şablon, să-1 declare fie lipsit de măiestrie, fie 
„de prestigiu", cuvînt de ocară prin care un director sau altul desemnează piesele 
fără priză la public. Nimeni, cred, nu poate fi atît de unilateral, încît sa se 
declare pentru sau contra reţetelor. Un lucru, însă, e sigur : 

Cînd au pledat pentru continuarea experienţelor atomiee, unii savanţi au 
invocat dezvoltarea excepţională a unor plante iradiate : de unde ştim, întrebau 
ei, că mîine ştiinţa nu va descoperi influente binefăcătoare şi asupra omului ? 
Majoritatea savantilor au replicat însă imediat : iradiaţiile au priit, întîmplător, 
oîtorva organisme inferioare. Cu cît un organism e mai complex, eu atit şansele 
de a-1 perfectiona pe cale întîmplătoare sînt mai mici. în organismul extrem de 
complex pe care-1 reprezintă dramaturgia secolului XX, şansele de a face paşi 
înainte pe cale întîirxplătoare sînt infinitésimale. Mai simplu spus, cine vrea să 
înlcalce retetele, trebuie mai întîi să le cunoască ; încălcarea în cunoştinţă de 
cauză nu garantează au'tomat succesul, dar măreşte numărul de şanse pentru 
talentul autentic. 
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IM AGIS I DIS REPETITII 

Teatrul „Luc'a Sturdza Rulandra" 

Regizornl Dan Nasta discutînd en Anca Vereşti. Gh. 
relian, Vasile Floresca, Ileana Predescu 

INTRIGĂ SI IUBIRE de Friedrich Schiller 

FM CUMINTE, CRISTOFOR ! de Aurel Baranga 
Regixoml Valeria Moiscsca, împreună ca Marcela Rasa si 
Octavian Gotescu, interprcţii principal!, la o lecturà la masă 

jaffÊttÊ' ^S?' 
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Am ajuns la problema pe care o consider esenţială pentru dezvoltarea dra-
maturgiei şi a colaborării dintre autor şi teatre. Care este această problemă ? 
Drumul colaborării : neted sau nu, are nevoie, neapărat, de lumina teoriei. Estetica 
este şi trebuie sa fie générale : drama însă, are nevoie de teoria spécifiai lui ei, 
de criterii réaliste şi suple pentru conlucrarea fertilă dintre literat şi omul 
de teatru. 

In dramatuirgia complexé a secolului XX, numele dramaturgilor de cel mai 
mare ràsunet — să zicem Shaw, Brecht, Miller —, ca şi numele mai recent urcaie 
pe firmamentul mondial, sînt totodată nume aie unor teoreticieni ai teatrului. Tot 
mai des, apariţia unui autor care détermina o orientare este legată de un mani­
fest, expus sistematic sau nu, dar tot mai des existent. Doar eu principii estetice 
générale, fără o teorie proprie, specifică, a dramaturgiei, exista piese, exista teatre, 
dar e mai gneu să existe o mişcare teatrală. Nu sînt sigur că, la gradul actual de 
diviziune a muncii, fiecare autor trebuie dublat de un teoretician sau „explicator*4 

al propriei sale creaţii, dar existenţa unei teorii dramatice vii, în dezvoltare, 
existenţa unor principii, réaliste şi suple, care să se opună rudimentelor de jude-
căţi, este tot atît de necesară ca şi dramaturgia însăşi ; fără teorde se pot ivi cîteva 
piese bune, dar e greu să se ivească opère care să reprezinte un echivalent artistic 
al revoluţiei artistice traite în tara noastră, al nivelului atins de ea, o înnoire 
prin care conţinuitul revoluţionar sa fie ferit de forme vétusté şi ridicat la expresia 
pe care o mérita. 

Ca să nu vorbesc în abstract, iată un exemplu mărunt, meschin, de rudiment 
care ţine loc unui principiu. Ce înseamnă, pentru un casier (ca să nu desemnez 
altă funcţie din teatru), o piesă de succès ? El va aminti imediat necesitatea unei 
inrtrigi sentimentale, combinate fie eu avenituri de epoeà, fie eu micile încurcături 
ale unei comadii „drăguţe". Insă multe din numele de afiş ale ultimelor doua 
decenii — inclusiv în ţări unde latura comercială este hotărîtoare — nu au, în 
piesele pe care le semnează, nici unui din aceste ingrediente. As dori să fiu bine 
înţeles. Nimeni nu e doctor. Cîţiva „doctori" de pe Broadway i-au oferit soţiei 
lui Kurt Weil să pună în scenă Opera de trei parole, eu condiţia unei moder-
nizări. Oredincioasă memoriei compoziitorului, Lotte Lenya a refuzat. După ani, a 
acceptât oferta unui producator mai mie, fârà bani, din off, care se angajase la o 
transpunere fidelă, necomercială. Rezultatul a fost cel mai mare succès comercial. 
un spectacol care s-a jucat — zilnic — mai bine de şapte ani ! Acolo unde nu 
exista teorie, principiu, discuţie, exista rudimente de teorie, adevărurile celé mai 
joase, plate, jalmice, comune, adevăruri de şuşanea şi aschii aie teoriilor de 
şuşanea. 

E neeesară o precizare. Vorbim atît de des de condiţiile favorabile create 
artei noastre, încît uneori uităm de un anuinit spécifie. Socot, de pildă, că un mare 
avantaj şi mij loc de autocontrol al dramaturgiei este legătura eu publicul. 

Cred cà în colaborarea dintre autor şi teatru, înainte de a ajunge la etajele 
superioare, trebuie vorbit de un prag, o usa, un minim. Dinspre autor, acest 
minim trebuie să cuprindă şi o condiţie — uneori uitată, în vălmăşagul altor 
considerente : a da actorilor de jucat. 

Problema ar mérita un articol séparât. Cred că multe din piesele noastre, 
sub influenţa unor rudimente de teorie care confundă realismul eu mica asemă-
nare, vrînd sa arate lucrurile „ca în viaţă", micşorează amplitudinea stărilor 
sufleteşti ale persona j el or şi a exteriorizării lor : participanţii la şedinţa de grupâ 
sindicală nu beneficiază de avantajul personajelor lui Shakespeare, care se tăiau, 
plîngeau, se spintecau, cădeau, ţipau, horcăiau şi efectuau multe alte operaţiuni 
cum nu se poate mai plăcute pentru un actor (domic de a juca, a trăi şi a mûri, 
nu numai de a îua cuvîntnl pe scenă). Ce trăiiri le oferim noi actorilor ? Oare o 
medie ternă, cuviincioasă (sau o comedioară pigmentată eu defecte de vorbire şi 
glume pentru care spectatorul a fost pregătit de alte zece comedii) poate exprima 
trăirile puternice aie spectatorilor contemporani şi valenţele fortissime aie acto­
rilor noştri ? 

Dinspre teatru spre autori, principala cerinţă pe care aş îndrăzni s-o exprim 
ar fi la regizori. în acţiunea de întruchiipare scenică a unei piese, mi se pare că 
regizorui e figura centrale. Teatrul, replică după replică şi seară după seară, este 
un teritoriu al surprizelor, şi pentru autori şi pentru actori. Regizorului, între 
nenumărate alte lucrua-i, îi cer ca, în această luptă eu surpriza, sa nu se dea 
bătut dinainte : dacă un luoru n-a mai fost făeut, dacă nu flatează obişnuinţele 
aatorilor sau spectatorilor, asta nu înseamnă că trebuie renunţat de la început. 
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înainte de a fi epuizat mijloacele de a-1 rea'liza. Oricîte economii ar fi necesare 
şi de înţeles an viaţa unui teatru — la numărul de decoruri, de iperaonaje etc. — 
ima singură rămîne greu de explicat : economia de muncă, de efort, de încercare. 

De la fiecare dintre regizorii eu care am conlucrat am avut de învăţat. De 
la Radu Penciuleseu, în primul rînd, ce înseamnă realismul. Nu în artă, ci în 
munca artistică. Ştie exaict ce şi cît sa ceară de la fiecare. El évita supramunca. 
găseşte problemele şi momentele-eheie, perso najele-cheie, şi imprima colectivului 
degajare, plăcere în muncă şi siguranţă de sine. El nu se socoteşte obligat să 
plombeze, prdn artificii regizorale, slăbiciunile unui text, nici să-1 răstoarne 
eu viziunea lui regizorală, ci să găsească cheia şi stilul unei piese, aşa cum e 
scrisă ea. Am socotit că el, ca regizor, trebuie să aibă ultimul cuvînt în dis tr ibuée, 
aşa cum şi el a socotit că, la text, ultimul cuvînt aparţ ine autorului. Spectacolul 
ieşean, realizat de Crin Teodorescu, a scos la iveală un ansamhlu de caractère, fie­
care în parte trăind o viaţă proprie, care-1 interesează pe spectator şi pentru ea 
însăşi, independent de soarta, intrările şi ieşirile lui Proca. Nu cred în „erou! 
pozitiv", fie el vreun Pavel Proca, ci numai în eroi la plural, al căror caracter 
pozitiv reprezintă suma geometrică (şi nu aritmetică) a calităţilor lor. 

Spre deosebire de Steaun poîară, care cere regizorului o anumită „trans­
parente", un stil destul de precizat, am vrut ca Sonet pentru o păpuşă să fie, 
între altele, o piesă, cum o numeam în mintea mea, „demontabilă şi portative", 
permiţînd regizorilor sa-i exprime mesajul pe căi foarte diferite. 

Subiectivismul de autor nu e însă un luoru care să poată fi lepădat printr-un 
efort de autocorectare. E adevărat, în rolùl „comicului pozitiv" Pirticescu (la Timi-
şoara, Gheorghe Leahu, în regia lui Dan Nasta ; la Petroşeni, Dimitrie Bitang. 
în regia lui Jean Stapler ; la Institutul de teatru, Virgil Ogăşanu) şi în cîteva 
alte roluri, eu diferenţe de la un teatru la altu'l, actorii mi-au confirmât nădejdile : 
dar dacă autorul a r fi avut regia vreunui şpectacol, e foarte probabil că l^ar fi dus 
la dezastru. în inontarea realizată de absolvenţii clasei Béate Fredanov, în regia 
asistentei Zoe Anghel, a m avut senzaţia că asist la o descoperire. A descoperi un 
stil pent ru o piesă, pentru un colectiv, pentru un public, înseamnă creaţie, ca în-
săşi scrierea piesei. (Nu e vorba de cerintele pe care le are faţă de text un regizor 
sau altul. în această privinţă, realizatorii de la I.A.T.C., printr-o série de scurtări. 
au fâcut spectacolul să piandă la replici, dar să fie adecvat pentru dinamica de 
ansamblu adoptată.) Dintre regizorii eu care am colaborat, Lucian Giurchescu, care 
lucrează în prezent la Sonet, mi s-a parut eel care ridică celé mai multe cerinţe 
faţă de un text ; dar, exprimate făiţiş şi motivât, ele îţi provoacă plăcere, cei' 
muncă, da r o muncă plăcută, „liber oonsimţită", inspiratoare. Ceea ce a realizat 
t înăra echipă a I.A.T.C. a fost o îmbinare ciudată şi neverasimilă în scris — pentru 
cinc n-a văzut-o eu ochii — a commediei dell 'arte eu ri tmurile muzicii moderne, 
o traire a rep'liicilor d in tot eonpul, o joaeă şi o intensă satiisfacţie. 

Se spune ca spectacolele I.A.T.C. reusesc adesea pent ru că studenţii „pun 
suflet". 

Am însă o întrebare, şi as fi fericit dacă ea ar strica somnul pe o noapte al 
cîtorva amici infaillbi'li : 

— Nu oumva şi ipentru că studenţii studiază ? Nu cumva pentru că încă n-au 
aflat tot ? 

ION OLTEANU: 
„sa crezi în idee" 

I j înd în opera clramaturguiui sî'nt cuprinse adevăruri de viaţâ, munca de 
ipunere în scenă este o bucurie. Dimpotriva, piesa scrisă „ca din carte" dezar-

mează oamenii de teatru şi pe spectatori, care ştiu că exista nenumărate întrebări 
emoţionante ale epocii noastre ce-^şi aşteaiptă răspunsul. Aş desprinde din ele, 
pentru a da exemple, pe cele ale tineretului : m-ar interesa enorm să montez o 
piesă care să pună ou profunzime — şi în acelaşi timip eu fiorul unie al creaţiei 
artistice — problema datoriiior tinerei generaţii faţă de societate (căci despre drep-
turile acordate ştim multe) ; sau care să vorbească despre lipsa de răspundere în 
căsătorie, despre vestejirea t impurie a dragostei, despre copilu'l căruia unui sau 
altul d int re pârint i i-a furat copilăria. Pe ait plan, teatrele asteaptă piesa în care 
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să trăiască întreaga măreţie a Eliberării ; de aceea, piesei Pe o gură de rai de 
Vasile Rebreanu şi Mircea Zaciu ar trebui să i se acorde atenţia exigentă care s-o 
ajute să rămînă în 'literatura dramatică. Satul nou, colectivizat, eu multiplele lui 
problème, lipseşte din literatura dramatică, şi nu sînt sigur că ceea ce s-a scris 
în acest domeniu se situează la nivelul primelor piese inspirate din mediul munci-
toresc (Minerii, Cetatea de foc). Patosul luptei şi al înfăptuirilor acestei literaturi 
de început avea un ait sunet, mai viu şi mai imipresionant decît al celor mai multe 
piese despre sat. Aştept o piesă de o cadenţă interioară aspră scrisă de Eugen 
Barbu, astept una subtilă şi poetică din partea unui poet ca Alexandra Căprariu 
şi mă preocupă ideea ca, împreună cu autorul, să recitesc opera dramatică a lui 
Miron Radu Paraschivescu. 

Poate că unele teatre vor capta entuziasmul autorilor unor piese sense special 
pentru teatrul în aer liber. ïntr-un mare spectacol popular, piesa lui Mihai Beniuc, 
Horea, ar putea fi montată, într-o vară, ipe muntele Găina. 

Pireocuparea pentru teatrul de idei şi modalităţile 'sale de expresie scenică 
m-au făcurt să-mi concentrez interesul, în momentul de faţă, asupra scrisului 
lui Dorel Dorian. Patosul vieţii cotidiene, eroii care trăiesc firesc şi eu modestie, 
dăruindu-se în acelaşi timp total şi cu ardoare, năzuind să facă tot ceea ce pot 
pentru a-şi împlini răspunderile umane, îl definesc pe Dorel Dorian ca pe scriitorul 
apropiat de un gen de teatru nou. Dacă Vasile Rebreanu, Mircea Zaciu sau Mihai! 
Davidoglu mi se par mai aproape de spectacolele populare de masă, Dorian sau 
Everac se arată aproape de spectacolul „teatrului rotund". 

Cred că bătă'lia ipentru aicest teatru rotund ar putea fi încheiată cu un 
dublu cîştig : pentru cîţiva autori şi pentru mulţi, nemăsurat de mulţi actori. A 
scrie pentru teatrul rotund înseamnă să nu reţii din ceea ce ai scris decît esenţialul, 
surplusul căzînd de la sine (Dorian, de exemplu, are încă stufoşenie, balast teoreti-
zant, argumentare prea detaliată), iar a juca şi a monta în teatrul rotund înseamnă 
să crezi in idee, nu numai pe jumătate — urmînd ca pentru cealaltă jumătate să 
ceri ajutorul accesorialor. 

ION COJAR: 
„principiul acţiunii în teatru este 
sacru" 

i i red că discuţia aceasta nu este utilă deoî't în măsura în care ar viza nu ce se 
scrie, ci cum se scrie. Aceasta este o preocupare mai apropiată de profesia de 

scriitor, de profesia de dramaturg, de faptul că exista totuşi o ştiinţă de a face 
ca piesa să intereseze, ca publicul să nu piece de la teatru — aşa cum se mai întîm-
plă — la primul sau la al doilea antract. 

Urmăresc de multă vreme cu mare interes şi plăcere piesele lui Dorel Dorian, 
şi mi-am dorit să colaborez cu el. încă de la debutul cu Dacă vex ji întrebat, Dorian 
stàpînea un conflict foarte dramatic, foarte bine surprins şi personaje bine angre-
nate în acest conflict. Exista în fiecare piesă a lui Dorian o atentă observaţie a 
vieţii, o atentă caracterizare, un intens conflict dramatic. în ciuda unor opinii 
contrare, piesele lui Dorian mie mi se par nu atît piese aşa-zis „intelectualiste", 
cît piese de cioenire, piese de mare combustie interioară. 

Totuşi, unii oameni de teatru — şi unii speetatorï — nu agreează piesele lui 
Dorian. Ddn ce pricmă ? Din pricina unui limbaj foarte întortocheat, din pricina 
rapetatelor explieaţii asupra unor gesturi ale personajelor, care scad puterea de şoc 
a piesei, în sfîrşit, din pricina unei anumite „înnobilări" a personajelor, aş spune, 
poate mai mult decît este necesar pentru caracterul şi provenienţa lor socială, mai 
mult decît este posibil în mediul în care trăiesc. Odată 1-am întrebat pe autor : 
nu ţi se pare că personajele taie seamănă între ele, prin felul în care ştiu să aibă 
„un răspuns la fiecare întrebare şi o întrebare la fiecare răspuns" ? El mi-a explicat 
că-şi priveşte personajele din punotul de vedere al evoluţiei lor, considerînd că va 
veni o vreme cînd toţi se vor afla la acelaşi nivel, vor fi la fel de pregătiţi pentru 
viaţă. Dar un asemenea procedeu alterează toemai ceea ce este valoros în teatrul 
lui Dorian, observaţia lui asupra vieţii şi asupra conflictelor din viaţă. Dorian anti-
cipează însă asupra unor date — privind evoluţia conştiinţei personajelor — şi 
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ajunge la formuler! artistice pentru care publicul nu este pregătit în raport cu 
aceasta am urmărit, montînd Ninge la ecuator, să subliniez acele situaţii în care 
personajele din piesă se confundă cu spectatorul, mizînd deci nu pe momentele lor 
de maxima inspiraţie şi de maxima pregătire pentru a răspunde întrebărilor ce li 
se pun, ci tocmai pe momentele „de involuţie". 

Eu cred în verificarea spectacolului prin public : chiar la prima reprezentaţie 
cu Ninge la ecuator, am văzut spectatori foarte emoţionaţi, care regăsiseră în piesà 
siruaţii şi dileme de care se loviseră în viaţă. Mi s-a confirmât părerea că în 
Ninge la ecuator, exista un mare bulgare de aur ; dar acesta este ascuns într-o 
abundenta şi foarte dura coajă de minereu nenobil, care explică, în parte, rezervele 
cu care unii primesc piesa. Chiar eu — trebuie s-o recunosc — m-ara apropiat greu 
de text, la prima lectură, din pricina demarajului greoi al acţiunii, şi abia în 
tabloul 3 am descoperit un clement care să-mi stîrnească interesul. Am rëluat 
atunci lectura de la început, convins că nu se poate ajunge la o asemenea tensiune 
dramatică fără ca aceasta sa se simtă din primele pagini, şi am recitit comcentrîn-
du-mă asupra conflictului Şaru-Livia-Hurduc şi asupra dramei Didei, pe care le con­
sider de maxim dmteres. Apoi, am încercat o experienţă ; nu am dat piesa spre a f* 
citită unor prieteni, sau colegi, oi am povestit ceea ce se poate povesti — adieă acţiu-
nea. Mulţi ascultători, dintre care unii nu aveau nimic comun cu teatrul, se arătau 
captivaţi şi declarau că o astfel de piesă trebuie să fie extraordinară. Acelaşi lucru 
s-a întîmplat şi la rapetiţii, cînd autorul şi cu mine am încercat, urmărind elucî-
darea tuturor sensurilor, să traducem în cuvinte mai directe intenţiile intime aie 
textului. După ce au ascultat cu atenţie, actorii au întrebat : de ce nu este scrisă 
piesa osa ? De ce este scrisă astfël încît valorile ei sînt înecate în atîtea justificări 
întortocheate ? 

Circula o prejudecată, şi anume că toate conflictele grave, angajante, sînt 
predestinate unei tratări care trebuie sa epuizeze toate explicaţiile şi argumentele, 
şi că este deci fatală o anumită neaderenţă a publicului, care simte, la un moment 
dat, nevoia spectacolului mai usor, de destindere. Prejudecata se sprijină şi pe 
viaţa scurtă a unor spectaicole de excepţională valoare. Şi iată că, nedorind să în-
frunte acest rise, dramaturgi de frunte părăsesc conflictele importante şi se îndreaptà 
spre comedda uşoară. Dar are oare comedia o viaţă mai lungă şi mai... speeta-
culoasa ? Cred că aici se ascunde altceva, caci nu sînt de parère că drumul spre 
comédie este singurul care se desichide dramaturgi lor. Şi am să ma sprijin din nou 
pe un exemplu : de ce Moartea unui artist — despre care nu se poate spune câ 
nu are un conflict foarte gray — atrage spectatori ? Pentru că, de la un capăt 
la altul, piesa merge pe linia conflictului, prezentmdu-1 în toată amploarea, fără 
a discuta pe mangi.nea lui şi fără a împăna totul cu comentarii lucide, prin care să 
se expliciteze în detaliu poziţia autorului. Aceasta modalitate de a „proteja" con-
flictul din toate direcţiile nu-şi află, după părerea mea, rostul. Şi dacă asta se 
întîmplă cu nişte terne relatav comune, aile vieţii curente — problème aie dragostei, 
aie prieteniei, aie realizării profesionale etc. —, care ar fi soarta conflictelor de 
tragédie contemporană ? N-ar fi ele ameninţate de un înec total, sub avalanşa unor 
explicaţii didactice, neartistice ? 

Am pus toate aceste deziderate — care privesc mai larg dramaturgia noastrâ 
— în legătură cu scrisul lui Dorel Dorian, tocmai pentru că, în decursul perioadei 
de cînd colaborăm, mi-am dat seama că are foarte multe lucruri de spus. Pasiunea 
lui este de o rară incandescenţă, ea descoperă conflicte, terne, subiecte, creaţia lui 
se arată foarte fecundă, şi pentru ca rezultatul să fie la nivelul acestei incandes­
cente e nevoie doar de un ton mai simplu şi mai direct 

Mai exista un lucru care nu trebuie uitat : principiul acţiunii, în teatru, este 
sacru. Bineînţeles că nu mă refer la acţiunea exterioară, pur fizică, ci la ideea-
acţiune. Teatrul cere ca atit analiza psihologică, cît şi caracterizările, să intervină 
pe acţiune, să reiasă din ea, nu să fie servite în lungi pasaje discursive. Publicu! 
vine la teatru să vadă ceva, nu să asculte ceva. Şi-am sa exemplific din nou cu 
materialul cel mai proaspăt : reacţia publicului la una din scenele piesei Ninge 
la ecuator — reacţie care se répéta la fiecare spectacol, într-un moment camàa 
noi nu i-am acordat, la repetiţii, nici o importanţă deosebită : cînd Şaru, după ce-i 
angajează pe Dida şi pe Iveseu, se întoarce spre prietenul său, cu replica : „Vino şl 
tu, Hurduc !" Noi scăpasem aici o cheie esentială, omisesem să ne punem în situa-
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ţia publicului, care a siimţit, eu excepţională receptivitate, că aici era surpriza, re­
plica de teatru structurată pe acţiune, concentrînd în patru cuvinte ceea ce s-ar 
fi putut spune, eu mult mai puţin succès, într-un lung monolog despre toate fa-
ţetele prieteniei. Dratmaturgia este o profesie care se învaţă — şi se învaţă greu. 
Poate că una din sursele celé mai bogate de învăţăminte o constituée toemai aceste 
reacţii spontané aie publicului, pe care trebuie să le urmărim şi să le studiem eu 
toţii — dramaturgi, regizori, actori. 

ION TAUB: 
„situaţiile scenice neobservate acţio-
nează din întuneric" 

l i e asteaptà regizorul de la autorul dramatic ? Răspunsul la această întrebare 
e de la sine înţeiles : piese bune. Mai precis, nu numai „bune", ci si „regiza-

bile", „jucabile" şi de succès la marele public. Ara ţinut să fac această precizare 
pentru că noua noastră dramaturgie a ajuns la un stadiu de dezvoltare în care 
trebuie să răspundă deplin şi cerinţelor sus-amintite. Să răspundă nu numai din 
punctual de vedere al ddeilor pe care le transmite, al tematicii actuale şi majore sau 
al abundenţei de aspecte aie vieţii noi : ci toate acestea să aparţină unor autori 
dramatici care posedă ştiinţa, abiJitatea şi fantezia de a le aplica specifieului genului. 

Aş putea să afirm că majoritatea pieseior originale jucate — şi chiar ne-
jucate —■ pe care le-a publicat revista „Teatrul", pe care le-àm ci tit şi le-am mon­
tât, ridică problème noi, interesante. Ideile, gîndurile, sentimentele autorului şi 
ale eroilor erau inédite, valoroase. Dar necunoasterea sau neaplicarea riguroasă a 
unor legi spécifiée şi obligatorii ale genului a lipsit multe din ele de posibiltatea 
de a fi transmise eu acea irezistibilă sugestivitate care este specifică numai tea-
trului. Ca sa-si valorifice talentul, dramaturgul trebuie nu numai să fie un filozof 
şi un poet, plin de profunzime şi de o fantezie sclipitoare, dar şi să cunoască şi 
să aplice, eu luciditate, legïle obiective aie meseriei de dramaturg. Importanţa aces-
tora se poate demonstra si inversînd problema : cîte piese — sărace în conţinut, 
în idei, eu o tematică de mult depăşită, cunoaştem şi am jucat eu mare succès, 
numai datorită faptului că autorul a fost sau este un virtuos al meşteşugului ? 
Asemenea piese trăiesc — foarte multe au supravieţuit veacuri — numai datoritâ 
autorului, care a ştiut să exploateze posibilităţile spécifiée teatrului. Ele sînt şi 
astăzi căutate eu pasiune de directori (teatru! are şi un plan financiar), de 
regizori (sînt foarte regizabile), actorii se bat pentru roluri (sînt foarte spectacu-
loase) şi publicul este captivât. 

Teatrul are anumite legi obiective şi obligatorii, valabile la orice modalitate 
de expresie, fie ea clasică sau romantică, naturalistă sau realistă, expresionistă 
etc. De pildă, împletirea conflictului principal, a acţiunii principale, eu conflictele 
şi acţiunile secundare ; sau „loviturile" neaşteptate, care zguduie scena şi pricinu-
iesc întorsături gpectaculoaSe ; sau laconismul şi farmecul dialogului... — într-un 
cuvînt tot ce ţine de tehnica construira unei piese de teatru. 

Despre conflict, acţiune, dialog s-a vorbit mult. Observăm de altfel o preo-
cupare tot mai mare a dramaturgilor pentru perfection area acestor unelte. Con-
flictul din piesele lui Lovinescu, dialogul şi replica lui Mirodan sau Mazilu se 
impun pe drept cuvînt şi publieuliii. Repet : şi publicului. Aş vrea să vorbesc 
despre o a'ltă unealtă specifică genului, pe care o consider, în compoziţia unei 
piese, la fel de importantă ca dialogul, şi anume situaţia scenică. Vorbesc despre 
un element tehnic, necesar transpunerii în mod sugestiv, pe scenă, a unui text 
literar. Dramaturgul trebuie să creeze baza, terenul fertil pe care să se desfăşoare 
acţiunea. Numai situatii şi împrejurări teatrale bine găsite exprima puternic şi 
sugestiv conflictul şi structura caracterelor. Aş vrea să dau un exemplu : „Bună 
ziua, tovarăşe Popescu" este un salut conventional şi banal. Dar acest „bună ziua, 
tovarăşe Popescu", într-o anumită situatie scenică, poate să fie de un dramatism 
sfîşietor, sau, dimipotrivă, de un comic drezistibil. De multe ori se întîmplă, la premie-
réle pieseior noastre, ca toti creatorii spectacolului, inclusiv autorul, să se mire în fata 
reacţiei publicului. S-a rîs la unele replici considerate de noi neinteresante (fidndcă 
nu au valoare intrinsecă de „poantă"). S-a plîns „unde nu trebuia", nu s-a rîs unde 
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eram convinşi că se va ride — dimpotrivă, pagini întregi de replici sipdrituale (eu ade-
vărat) au fost ascultate de public eu indiferenţă. Ce se întîmplă ? Acţionează din 
intuneric situaţiile scenice neobservate, neexp'loatate, sau, dimpotrivă, absenta lor. 
De vină e autorul, şi pe undeva regizorul, care nu a descoperit aceste lipsuri în 
timpul montării speetacolului. Desigur că reacţiile-surpriză din spectacolele amin-
tite mai sus pot să aibă şi alte cauze : şi celé mai bune situaţii scenice create de 
autor pot fi stricate de regizor, sau celé mai strălucite replici pot fi spuse prost. 
Dar eu mă refer la regizori şi actori care nu pot fi învinovăţiţi de lipsurile piesei. 

Nu pledez pentru primordialitatea formei faţă de conţinut. Susţin că defi-
cienţele şi stîngăciile în modul de exprimare teatral sufocă orice idei şi orice 
conţinut, oricît de génial. 

DOREL DORIAN: 
„discernămînt, exigenţă, competiţie 
şi imprevizibil" 

I itlul nu trebuie să inducă în eroare. Sînt patru însemnări — poate cinci, 
nici într-un caz un articol. 

1. Se vorbeşte, ca de obicei, despre descoperirea temelor noi. despre abor-
darea unei tematici stringente (ca actualitate şi acuitate), pasionante pentru teatru 
(proprie dezbaterii scenice). Nu pot să nu mă alătur acestui punct de vedere, aceasta 
fiimd sarcina permanente, aş spune condiţia — poate chiar prima — a drama-
turgiei noi, socialiste. Nu cred însă că dramaturgii ar duce lipsă de terne ; în 
fond, ele exista, nu trebuie inventate, şi cine nu le cunoaste (nu le bănuie, nu 
le intuieşte) mă întreb dacă are, în general, vreo contingenta eu scrisul dramatic. 
Problema aş formula-o invers : să nu abordezi tema numai pentru că ea exista. 
Tema trebuie să fie pasionantă pentru tine (necesară ca moment de creaţie), să 
o simţi (ca dezbatere), să fie a ta (ca posibilităiţi), s-o consumi atît de intens... încît 
să nu-ţi rămînă decît s-o sorii. Limitări pe exiperienţă de viaţă, gen, medii şi surse de 
inspiraţie ? Mai simplu : discernâmînt, maturitate, autodefiniri. Eşecurile — nu 
mă refer la preferinţe şi ierarhizări arbitrare — nu sînt nici în cazul acesta 
exoluse, dar vor fi trepte. Neplăoute, poate, eu atît mai mult necesare. 

2. Se vorbeste despre nivelul actuai al dramatiirgiei — momentul calitativ 
— şi, metaforic, despre ridicarea ştachetei exigenţei şi autoexigenţei. într-un anume 
sens, un moment competiţional, termenului competiţie, poate puţin impropriu, re-
venindu-i aioi un roi stimulator. Competiţia însă, de régula, solicita participanţi 
(mai mulţi decît numărul premiilor) şi piese — să nu ne alarmeze solicitarea in­
sistent cantitativă — din care să putem alege, eu exigenţă sporită, pe celé mai 
bune. Antrenarea participanţilor, mi se va replica, nu e treabă administrative, 
iar productivitatea autorilor nu ţine de consiiierea „scrieţi orice, avem nevoie de 
piese". Dar lipsa de produetivitate, pentru care se pot găsi oricînd justificări épa­
tante (mu toti dramaturgii lucrează la potentialu'l lor maxim — e cert), are un 
efect direct asupra selectiei şi, implicit, a competitiei. întorcîndu-ne la justificări : 
plusul de calitate care se poate obtine prin lucrul îndelungat la o piesa este nein-
doios important. A nu-1 realiza ar fi în detrimentul lucrării şi, uneori, sufocanl. 
Dar exista o experientă, o măiestrie, un plus de calitate care se obţin numai în 
timp, prin lucrul la piese. Ceea ce n^ai fi reuşit la prima lucrare, eu oricite 
stăruinte, se rezolvă adesea prin exiperienta oîştigată la a doua, sau la a zecea, 
atunci cînd nu o cîştigi, cum se întîmplă adesea, la prima confruntare eu publicul. 
Şi mai exista o experientă, la fel de importantă, a competitiei, a confruntării ne-
mijlocite diaitre piese şi autori, o selectare a temelor, o perfectionare (confirmare 
sau infirmare) a mijloacelor. Munca dramaturgului, mai aies cînd dramaturgia 
solicita o înnoire tematică, se înscrie într-un procès de dramaturgie colectivă. Expe-
rimentul devine obligatoriu, pericolul fiind repetarea banală şi nu înnoirea. Miile 
de cercetători care nu vor găsi, poate, leacul cancerului, vor decide, în ultima in­
stante, descoperirea lui. 

3. Se vorbeşte adesea despre un anumit „previzibil" şi neinteresant în desfăşu-
rarea pieselor noastre. Pe la sfîrşitul actului I, bănuieşti actul III, iar urmărirea piesei 
9e transforma într-un joc : cît de exact ai anticipât rezolvarea. Spectatorul, fie şi 
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profesionist, nu are menajamente : el nu vine la teatru — şi nu va veni niciodată 
— să afle două-trei adevăruri, mai mult decît acceptate, confirmate istoriceşte 
deplin. în comédie, deşi se prevede în égala măsură deznodăimântul, situaţia comică 
sau cel puţin replica, atunci cind are haz, îl mai pot détermina la unele coneasii. 
Dar în drama ? In drama în care actul III va restabili, în orice caz, adevărui, 
dreptatea ? Soluţia, veche de cînd e teatrul, râmîne întoarcerea la neprevăzutul 
uman, la drama reală a eroului, la evitarea simplificărilor şi a happy-end-urilor, 
mai mult decît arbitrare. Fruntaşul de ieri, stimat pentru meritéle sale reale, poate 
aluneca pe panta ratării, mediocritatea, conştientă sau nu, poate détermina şi ea 
drame, iar micul proprietar de pămînt, inscris în igospodărie, poate păstra încă 
multă vreme îm conştiinţă orgoliul rănit al micului proprietar, regretul vechiului 
şef de familie, stăpîn al unor destine — ohiar atunci cînd avantajele materiale 
imediate, în gospodărie, sînt în favoarea lui. Greşeala noastră porneşte de acolo 
de unde „finalizăm" optimist toate aceste drame, pentru a-i da speetatorului „un 
exemplu frumos" şi a-1 convinge de ceea ce, în siinea lui — pe planul marîlor 
transformări sociale —, este de mult convins. Dar concesia în tratarea dramei se 
intoarce împotriva dramei, minimalizînd eficienţa, efectul ei emotional. Şi poate 
câ aici, în neprevăzutul uman, ar trebui căutat cel puţin unul dim criteriile reale 
aie piesei de succès. Dar aie piesei inspirate din realităţile noi, socialiste, pledînd 
implicit pentru etic şi demn, refuzînd mijloacele facile si tehnica bulevardieră. 

4. Cum trebuie să fde eroii unei piese ? De unde reproşul, nu o data auzit. 
al piïcticoaselor asemănări ? 

Personal, subscriu integral te acest reproş, atumci cînd asemănări'le înseamnà, 
de fapt, repetări de argumente, idei, ohiar şi particulardtăţi de vorbire, desi încerc 
totodată convingerea că personajelor unei piese trebuie să le fie comună o anumită 
zonă de spiritualitate, în stare să confère unitate dezbaterii scenice. Eroii lui 
Camil Petrescu mi se par a fi mai curînd faţete multiple — diversificate — 
aie aceleiaşi personalităţi. a autorului, formula dapLin satisfăcătoare într-o dezbatere 
lucidă, care-şi propune, déclarât sau nu, eseul dramatic. Si poate ar mérita cîndva 
discutât dacă Hamlet şi Groparu'l din Hamlet, profund diferiţi, nu păstrează o im-
pecabilă unitate chiar şi în argumente, idei, particularităţi de vorbire. Deci, nu 
asemănare. ci unitate. Dar eu aceasta, intrăm, poate, întrnD problème depăşind 
tema discuţiei noastre. 

5. Exista piese care-si propun o acumulare lentă, o investigare spiiralat con-
centrică şi o apropiere, voit întîrzdată, de drama propriu-zisă a eroului. Exista 
piese care refuză intriga, altele care o denunţă de la bun încaput. Exista piese care 
creează de la primele replia o puternică tensiune, altele. după ultimul act. Exista 
în ultimă instanţă, modalităţi care ne pot fi, într-o măsură sau alta. apropiate, 
faţă de care ne putem manifesta acordul sau dezacordul, putem fi vehemenţi sau 
ironici, estetizanţi sau patetici. Ar fi însă grav să nu vedem noul — tema profund 
socialiste — şi să infirmăm acest nou în numele unor irmperfecţiuni inerente 
oricârei creşteri. De aici şi meritul uned întregi pléiade de regizori care au apărat 
noul acestei dramaturgii. Ştafeta nevăzută a conlucrării, a efortului însumat, a 
perseverenţei trebuie dusă şi aici pînă la capăt. Şi dacă exista imperfecţiuini în 
dramaturgia acestei étape de abordare a temelor noi. în această dramaturgie, 
eu sau fără inerentele imperfecţiuni. trebuie persévérât. 

GHEORGHE VLAD: 
„pasărea măiastră care se cheamă 
meşteşug" 

I l e ani de zile, fie în paginile revistei „Teatrul", fie în alte pubiicaţii de 
literature care binevoiesc să-şi aducă uneori aminte că exista şi o drama­

turgie în frontul nostru literar, se poartă discuţii despre felul cum trebuie să fie. 
sa arate, să se comporte eroul dramatic, despre construcţia piesei, limpezimea şi 
profunzimea replicii etc. etc. Fireşte, asemenea discuţii îşi au şi latura lor bună. 
Schiimbul de idei înseamnà schimb de experienţă, folositor îndeosebi noua, celor 
tineri, în această spinoasă meserie. 

Pe de altă parte, nu ştiu de ce toate aceste schimburi de păreri, făcute in 
jurul unor mese mai mult sau mai puţin rotunde, sau sub forma unor declaraţii 
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scrise, îţi dau o senzaţie de vinovâţie. S-ar putea să ni se reproşeze : „Tot discutaţi, 
tot despicaţi firul ân patru, dar rezultatul concret de ce nu se vede ?" De fapt, acest 
reproş exista. Ni-1 aidresează tacit, de multe ori, scaunele goale din sălrle de spectacol, 
ni-1 adresează, pe un ton savant şi doct, regizorii ; vehement şi revendicativ, actorii, 
şi mai aies actriţele. Cum s-o scoţi la capăt ? Evident, seriind bine. Şi de ai'ci 
începe „drama". Atacd o temă interesantă, cu un conflict puternic, original, dar se 
constata că n-ai fost la înălţime în privinţa meşteşugului ; în piesa următoare, do-
vedeşti sau ţi se dovedeşte că ai făcut un pas spre ascunzişul acelei păsări măiestre 
care se cheamă meşteşuig, însă, din păcate conţinutul de idei laisă de dorit. Fără 
înjdodală, sînt şi excepţii : mă refer la cîteva din piesele care au văzut lumina ramper 
anul trecut şi anul acesta : Moartea unui artist, Ştafeta nevăzută, Şejul sectorului 
suflete — unde găseşti şi bogăţie de idei şi demonistraţii de meşteşug. Dar aici 
este vorba de nişte autori (départe de mine gîndul de a limita numărul acestora 
la Horia Lovinescu, Paul Everac şi Alexandra Mirodan) care au prins de coadă 
pasărea amintită... Constructorii însă, de pildă (fiindcă din discuţiile noastre omul 
muncii nu lipseşte), cînd ridică vreo cîteva blocuri la margine de oraş, nu spun că 
au ridicat un carrier întreg decît după ce 1-au ridicat într-adevăr. Tot aşa şi noi : 
avem datoria să clădim o întreagă dramaturgie de valoare, în măsură să satisfacâ 
exigenţa spectatorului de astăzi, care, oricît 1-am acuza nod că mai aleargă după 
„piesuţe ieftine" şi „comedioare uşurele", are nevoie de piese buine, tot aşa cum are 
nevoie de locuinţe confortabile sau de locomotive electrice. Desigur, o piesă bună 
nu se scrie cu usurinţa cu care se ridică, în prezent, un bloc, prin metoda cofra-
jelor glisante. Dar muneitorul care aplică această metodă trăieste cu totul altfel, 
gîndeşte cu totul a'ltfel decât eel care ducea cărămizi cu spinarea pînă la etajele 
opt sau zece. Este, cu alte cuvinte, un om modern, şi deci se cuvine să-1 zugrăvim 
cu mij'loace moderne, nu cu celé folosite acum cîteva decenii. După mine, greutatea 
stă în faptul că modélele eroilor noştri evo'luează cu atîta repeziciune, îneît, mai 
de fiecare data, ne trezim în urma lor. De aceea, cred eu, o bună parte din crea-
ţiile noastre dramatice nu ţin afişul prea multe stagiuni, ba cîteodată nici una în 
întregime. S-ar putea să fie la mijloc şi insuficienta meşteşugului cu care sînt 
scrise aceste piese, dar cred că mai degrabă „de vdnă" este societatea noastră socia-
listă, care merge înainte cu o asemenea impetuozitate şi care, vai, nu are timp sau 
nu vrea sa ne aştepte. Oare dramaturgii occidentali (regizorii şi actorii nostri ne 
reproşează adesea cum că n-ara ânvăţa de lia ei) să fie în aceeaşi situaţie ? Mă în-
doiesc. Cred că este mult mai uşor să dărimi decît să construieşti. Or, aceşti 
dramaturgi — mă refer la cei mai înaintaţi — dîndu-şi seama de racilele societăţii 
în care trăiesc, de voie sau de nevoie, scot la iveală putrezi'ciunea, lipsa de orizont, 
spaima concretizată în indivizi aparţinînd unui sistem social în descompunere. în 
fond, care sînt celé mai valoroase opère aie dramaturgiei occidentale contemporane ? 
Nu acelea in care accentul critic, demascarea sînt deosebit de puternice ? Moartea 
unui comis-voiajor, Menajeria de sticlă, Rinocerii, Vizita bătrînei doamne... Oricine 
este de acord că aceste piese sîjit foarte valoroase, dar sa nu ignorăm faptul că la 
această valoare contribute şi temele respective, care de mult nu mai au nimic 
comun cu realitatea din tara noastră. Ni se imputa sau ne autormiputăm o anumită 
poleială, o anumită maniera reportericească şi, în sfîrşit, finalurile cu „happy-end" 
din piesele noastre. Dar, la urma urmei, de ce să văd numai în negru o culoare 
care este galbenă, roşie sau albastră ? De ce să mă sperie cuvintul reportaj, cînd 
acesta se identifică cu o parte din creatia lui Hemingway, fără a-i scădea cu nimic 
din valoare ? De ce n jas da o rezolvare fericită unui conflict, oricît ar fi de pu­
ternic, cînd însăşi viaţa noastră, societatea noastră, îl rezolvă într-un asemenea mod? 
Pareă aud : „Asta se cheamă schematism, simplism". Se poate, dar dacă este ade-
vărat că teatrul, prin forta sa educative (şi se pare, nu ştiu de ce, că în ultima 
vreme se pomeneste mai putin de acest lucru), ajută la modelarea oamenilor şi 
deci a realităţii, nu-i mai putin adevărat că această realitate, aceşti oameni ne 
modelează la rîndu-le pe noi, ne diriguie inima şi mîna atunci cînd ne aşternem 
la scris. 

Mă întreb dacă nu ne preocuipă prea mult grija ca piesele noastre, uneori 
chiar înainte de a fi scrise. să rămînă cu orice prêt în istoria literaturii. Or, nicio-
dată sau rareori prezentul a putut să décida asupra acestui lucru. Principala noas-
tră grijă să rămînă aceea de a scrie, bineînteles avînd mereu în faţa ochilor 
barometrul exigentei. 

ïntr-o discutie recentă, cîţiva amici îmi reproşau că i-aş fi părăsit pe tărani. 
Reproşul se baza pe faptul că în ultima mea comédie, Fumatul interzis, nu am pe 
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lista personajelor nici un purtător de căciulă eu vîrf ascuţit sau de iţari. Adevărul 
este că nici o clipă nu m-am gindit să renunţ la un izvor atît de bogat de cunoaş-
tere cum este viaţa ţăranilor. Dar, din păcate, atenţia pe care teatrele din Capitală 
o acordă pieselor „cu ţărani" nu-i deloc stimulatoare. Poale şi aici o sâ mi se spunâ 
(ce bine-ar fi !) : „Daţi-ne piese bune, şi vi le jucăm". Recunosc, e probabil ca deocam-
dată eu sau alţii, la fel de tineri în meserie ca mine, să nu fim în măsură a oferi 
asemenea pdese. Asta nu scuză însă lipsa totală de interes faţă de această problemă. 
Sînt convins că, dacă un teatru din Capitală ar solicita unor dramaturgi de prestigiu 
—■ ca Lovinesou, ca Baranga sau ca Mirodan, Dorian, Everac — o asemenea piesă, 
nu zie toţi, dar unul sau doi ar scrie. 

Ce să mai zic de distribuţiile de a doua mînă, de acea înfiorătoare concep-
ţie a unor directori de teatre şi regizorï : „neapărat să facem un spectacol, cum 
o fi, pentru turneu la sate" ? 

Ştiu că dramaturgia noastră mai are lacune, că experienţa unora dintre noi 
lasă încă de dorit, dar mai multă încredere în noi din partea acelora care sînt 
chemaţi să dea viaţă pieselor noastre n-ar strica, ba dimpotrivă, ar mări şi propria 
noastră încredere. 

BEATE FREDANOV: 
„climat de încredere şi respect re-
ciproc" 

I l iscutînd despre ceea ce aşteptăm noi, oamenii de teatru, de la dramaturgia 
actuală, nu putem sa nu subliniem că dezvoltarea teatrului iromînesc, în ultimii 

douăzeci de ani, se datorează în mare parte — şi este strîns legată — de însăşi 
apariţia noii noastre dramaturgii, de succesele ei. 

Aşteptările noastre se refera atît la conţinut, cît şi la măiestria formei 
dramatice. Plecànd de la premisa că în centrui artei teatrale stă omul, în relaţiile 
lui multiple cu mediul, apare limpede că trebuie surprinse conflictele semnificative 
aie zilelor noastre. 

Privind Expoziţia Realizărilor Economiei Nationale în cei douàzeci de ani de 
la ELiberare, mi s-a parut că îndărătul minunatelor masini şi produse, care im-
presionează prin priceperea şi mâiestria cu care au fost concepute şi executate, 
zâresc chipurile miilor şi miilor de oameni care le-au realizat. Aceasta nu s-a 
produs fără ceea ce noi numim în teatru „conflicte", cioeniri de coneepţii, de men-
talităţi, înfrunitări de opinii şi comportări diferite, în cursul cărora s-au ivit 
situaţii dramatice, s-au format şi călit noi caractère, au apărut noi trăsături morale 
aie oamenilor. M-am gindit cite subiecte de piese ascund în ele miile de exponate 
aie Expoziţiei... 

Forma dramatică e o problème care se pune multor tiineri dramaturgi talentaţi. 
ïmi amintesc că Mihail Sebastian ne împărtăşea odată că meşteşugul scrisului 
dramatic — mai dificil decît al nuvelei sau romanului — se poate învăţa şi tre­
buie învăţat. Am şi eu convingerea că, printr-un studiu persévèrent al marilor au-
tord din dramaturgia universală şi nationale, se poate ajunge, eu o exigenţă con­
tinua, la ridicarea măiestriei. 

Sînt convins că oamenii de teatru competenţi, cu o mare experienţă a sce­
ne!, pot contribui în mod efectiv la perfecţionarea unui text dramatic. Nu poate 
fi vorba, desigur, de vreo imixtiune în opera de creaţie a dramaturgului. ci de 
desăvîi"şirea formei ei. Pentru aceasta e necesară, în primul rînd, crearea unui cli­
mat de încredere şi respect reciiproc. ïmi permit să oitez ca un rezultat al unei 
bune colaborări apectacolul de la Institutul de teatru „I. L. Caragiale" cu comedia 
lui Sergiu Fărcăşan Sonet pentru o păpuşă, realizat de către studenţii clasei mêle, 
înidrumaţi de tovarăşa lector Zoe Anghel. 

Cum am găsit noi cheia spectacolului ? Cum am ajuns să tratăm textul lui 
Fărcăşan în modul în care a apărut în spectacolul Institutului ? 

în analiza textului am stabilit de la început că în piesă nu este vorba numai 
despre „păpuşi", că „păpuşa" este o metaforă prin care autorul lasă să se înfrunte 
pe scenă o atitudine creatoare, curajoasă, inspirată, şi una stearpă în legătură cu 
calitatea şi jrumosul, în producţia noastră socialistă. Deci, noi am socotit că din 
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spectacol trebuie să aipară că este vorba despire problema muncii creatoare. De 
aceea, păpuşa n-a ocupat propriu-zis centrul spectacolu'lui, ci a constituit, aşa 
cum a fost folosită, un mijloc, o metaforă dramatică pentru o dezbatere 
în jurul acestei problème. Această tematică serioasă autorul a tratat-o într-o 
forma alerta, eu umor sprinten, eu caractère sintetiice, de factura satirică. Astfel am 
ajuns la ideea că ar fi bine ca stilul speetacolului sa se inspire din eel al commediei 
dell'arte, stimulînd imagdna<ţia interpreţilor, în scopu'l de a împrumuta viaţă, carne 
acestor caractère sintetice. Bineînteles că n-a fost vorba despre o imitaţie a com­
mediei dell'arte. Nu a apărut nici un Pantalone, dar modul cum a fost construit 
spectacolul a oferit tinerilor interpret! maximum de libertate creatoare, favorizînd 
contribuţii individuale în slujba ideii centrale a textului. 

Ne-a ispitit sa traducem în acest limbaj scenic o piesă modernă : plecînd de 
la comedia dell'arte şi depăşind-o în acelasi timp, conform eu necesităţile spec­
tacolului, şi nevăzând în aceasta nici o trădare a spiritului eontemporan al pieseï, 
ci, dimpotrivă, valorificarea ei cea mai expresiva ! 

ZOE ANQHEL-STANCA: 
„ideea nu trebuie epuizată prin cu-
vinte" 

l \ u pot sa nu leg răispunsul la întrebarea „Ce cerem astăzi dramaturgiei" 
de ritmul general al vieţii noastre. Oamenii trăiesc într-un tempo accélérât, 

sînt tot timpul într-o dispoziţie receptivă şi au mereu ceva de primat : epoca este 
puternic marcată de avîntul tehnicii, al descoperirilor ştiinţifiee. Bvoluţia lentă 
şi maiestuoasă a comorilor spirituale aie generaţiilor trecute a părăsit ritmul sigur 
şi cuminte al progresiei aritmetice, explodînd în infinitatea de posibilităţi a pro-
gresiei geometriee. Amprenta acestei „reacţii în lanţ" se simte în toate domeniile. 
Să privim ziarele, revistele noastre : informaţii multe şi concise, nenumăratele 
evenimente, titluri sintetice, o paginaţie care selectează, oferind lectorului criterii 
de importanţă. Sau să comparant muzica de jazz — am luat exemplul unuia din 
celé mai populare genuri muzicale — eu cea dinainte de război : ritmul e foarte 
puternic, melodia foarte simplă, esenţială. Eu ored că această nevoie de laconism, 
de sintetizare se sinite şi în dramaturgie — şi aceasta eu atît mai mult eu cît tea-
trul este o artă foarte populară şi accesibilă, care trebuie sa ise înnoiască odatâ 
eu publicul. 

Marele public care vine la teatru este format din oameni care muncesc, care 
participa intens la transformările de care vorbeam, şi care a crescut în mod vizibil 
— ca nivel de cunoştinţe, ca gust şi disoernămînt — în ultimii ani. Lucrînd la 
Institutul de teatru, eu oameni foarte tineri, mi-am dat seama, pe de altă parte, 
că puterea de înţelegere a tineretului s-a schimbat mult, că acesta intră în 
viaţă devreme şi vede realitatea eu alţi ochi decît au văzut-o, la vremea lor, gene-
raţiile mai vîrstnice. Toţi aceşti sipectatori cer teatrului precizie şi concentrare, un 
răspuns „la obiect". 

Viaţa plină de solicitări pe care o trăieşte a mai créât publicului o obiş-
nuinţă nouă : nevoia de a fi activ, de anşi utiliza capacitatea de asociere şi deduicţie, 
colaborînd la spectacol eu toate facultăţile intelectuale. De aceea, spectatorul mo­
dem gustă metafora şi simbolul — evident, celé de bună calitate —, dar évita 
spectacolele încărcate de exjplicaiţii, care-i răpesc bucuria descifrarii. 

Preferinţa pentru spectacolele scurte — doua ore, maximum doua ore şi 
jumâtate — nu este o modă, nici o concesie făcută uşurinţei, ci tot rezultatul 
studiului psihologiei publicului, al diagramei atenţiei, emoţiei, nevoii de reflecţie 
a acestuia. Este foarte important ca reprezentaţia să se termine eînd spectatorul 
a ajuns în momentul de culme a disponibilităţii intelectuale şi afective, cînd ar mai 
vrea să vadă şi regretă că s-a sfîrşit, şi nu eu un sfert de oră după ce a trecut 
intr-o stare de relaxare. 

Ţinînd seama de toate acestea, cred că dramaturgia noastră trebuie să facă 
un sait, nu atît în ce priveste tematica — unde se reflectă, în mare măsură, bo-
găţia vieţii —, cît în ce priveste mijloacele de exipresie. Acestea sînt înca uneori 
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banale, moştenite din perioada „de grădinAţă", in care totul trebuia explicat, deta-
liat, comentat 

Aş vrea să mă opresc asupra uitilizării cuvîntului şi asuipra forţei pe care 
o are fiecare cuvînt în parte. De multe ori se vorbeşte despre concurenţa crinema-
tografului, în legătură cu marea putere de influenţare a acestuia. Mă întreb dacă 
aici nu are un roi şi folosirea atît de parcimonioasa a replicii, care este aleasă în 
aşa fel încît să încununeze tot ce a elădit imagines, care ne-a spus aproape totul, 
dar a lăsat ceva, esenţial poate, asupra căruia ne concentram, pentru că nu poate 
fi spus decît prin cuvinte. Or, dramaturgi ai noştri cu o personalitate artistică re-
marcabilă îşi scriu încă replica după o formula literară şi nu de teatru, amintind 
dialogul de roman. Pe scenă, însă, curvîntul capătă forţă numai dacă în jurul lui 
se oreează un spaţiu care să-i permită 'să răsune, să^şi epuizeze ecoul şi să se stingă. 
Ca să mă exprim plastic, eu văd ouvintéle replicii de teatru ca fundamentul unei 
clădiri ; cărămizile trebuie alèse eu grijă şi aistfel asezate, încît pe eîe să se poată 
inălţa expresia scenică a ideii. In nici un caz, ideea nu trebuie epuizată prin 
cuvinte, câci teatrul e făcut şi din pauză, şi din gest, şi din mimică, din decor sau 
din lumină. 

Am făcut, la Institutul de teatru, experiente interesante pe texte contempo-
rane. Anul acesta, pregătind producţia de absolvenţă a anului IV, eu Sonet pentru 
o păpuşă de Sergiu Fărcăşan, am tins spre descărcarea textului de pasajele foarte 
literaturizate, spre eliminarea a tot ce mi se părea „vorbărie", evidenţiind ceea ce 
împiingea înainte acţiunea, relatţiile dintre personaje. în acest iel au ieşit mai bine 
în relief limbajul modem al Sonetului, construoţia frazei adecvată caracterului per-
sonajului, „logicul nelogic" al acelei lumi haotice de birocraţi. Cred că asemenea 
experiente „de laborator" ar trebui făcute sistematic, fie la Institut, fie la A.T.M., 
pe linia unor studii aplicate, pe text. Ar trebui jucat textul întreg, aşa cum a fost 
saris, apoi propusă varianta regizorului, care ştie, ca om de teatru, ce şi unde 
trebuie tăiat, unde trebuie créât „spaţiu", „aer" în interiorul textului. Bineîntéles 
că asemenea sistem de lucru presupune încrederea deplină a dramaturgului în 
comipetenţa şi buna-credinfţă a regizorului — înlcredere de care noi ne-am bu-curat 
din partea lui Sergiu Fărcăşan, an folosul atît al spectacolului, cît şi al piesei. 
Regizorul nu este, la urma urmei, dusmanul de oare autorul trebuie sa-si apere 
fieoe cuvînt scris, ci principalul colaborator întru realizarea deplină a operei sale, 
în drumul ei spre spectator. 

Aş mai avea de adăugat ceva din experienţa mea personală. La Facultatea 
de regie am urmat un curs de dramaturgie, în cadrul căruia făceam dramatizări 
după texte literare cunoscute. Teoria şi exerciţiile mi-au folosit cu prisosinţă în 
muncă, mai aies la catedra de actorie, unde lucram pe texte dramatice diverse. 

Scrisoil este o profesie —^mai gréa, desdgur, decît multe altele, totuşi o profe-
sie — care se şi învaţă, în cazul dramaturgiei, prin di'secarea, replică cu replică, 
a tot ce s-a scris mai important în istoria acestei arte. Cred că ar fi interesant de 
discutât, prin intermediul revislei, modul cum rezolvă dramaturgii asemenea pro­
blème de meşteşug, cum duc, în intimitatea camerei lor de lucru, dialogul cu bi-
blioteca de teatru. Mie md s-a parut că observ, în opera lui Horia Lovinescu, 
plusul de teatralitate cîştigat la fiecare piesă ; odată cu fiecare etapă parcursă şi 
depăşită, am sirraţit parcă triumful ştiinţei de a scrie teatru, adunate de la marii 
dramaturgi ai lumii, care lasă ideilor lac să se exprime cu mereu mai multă cla-
ritate şi supleţe. Cred că ar fi interesant şi util sa punem astfel problema şi s-o 
ducem chiar, eventual, pînă la înfiintarea unui curs de dramaturgie. 
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