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Cînd am pornit la ceea ice aş putea numi <o explorare a teatru­
lui îiostru contemporan, acesta prezenta pentru mine — mărturisesc 
— suficient de multe terrae incognitae. Conştiinţa tioastră critică e 
solicitată (din nefericire, cred acum) incomparabil mai mult de me­
tamorfozele romanului, de diversele voci ale liricii, ba chiar de pro­
priile dileme ale conştiinţei critice, în sine, decît de măştile drama­
tice. Neglijarea creaţiei literare dramatice este, de altfel, <o tendinţă 
generală a criticii literare moderne, tendinţă ce poate fi explicată, nu 
şi justificată. O asemenea indiferenţă faţă de fenomenele ce ţin de 
„lumea teatrului" este cu atît mai bizară la noi, acum, cînd asistăm 
la un proces, îmbucurător fireşte, al diversificării dramaturgiei noas­
tre. Diversificare \a \wneltelor, >a modalităţilor, a speciilor. Putem vorbi, 
oare — privind teatrul nostru in totalitatea sa — despre un univers 
dramatic în expansiune? Un fapt e sigur. Acel fenomen, evident în 
sfera literelor şi artelor româneşti din zilele noastre, şi anume, con­
ştiinţa unei „polivalenţe necesare", apare şi în creaţia dramaturgilor 
noştri contemporani. Nu vreau să anticipez tcu nimic asupra rezulta­
telor unei prospectări a turîmului literaturii dramatice. Dar, începînd 
aceste note pe marginea lecturii pieselor apărute în idtimii ani, mai 
curînd decît a spectacolelor văzute (multe din piesele care ar putea 
îmbogăţi repertoriul teatrelor noastre zăcînd încă in filele revistelor 
pe care le citim şi le uităm de la o săptămînă la alta, de la o lună 
la alta), începînd, aşadar, să-mi consemnez reflecţiile de lector şi mai 
puţin de spectator, am încercat să pun o oarecare ordine didactic-nc-
cesarâ în observaţiile mele şi, deci, în diversitatea peisajului observat. 
Sînt cîteva itinerarii la care acest peisaj de obligă. Descoperi, astfel, 
in teatrul nostru contemporan meditaţia (să o .numim filozofică?) pe 
marginea existenţei umane, <a condiţiei umane în genere ca şi a tomu­
lui ca fiinţă istorică. Putem vorbi, oare, despre o resurecţie \a trage­
diei ? în orice ,caz, o dramă filozofică, dar şi o tragedie istorică pri­
vită in implicaţiile ei mai profund umane, şi-a făcut apariţia. Dar 
„avatarurile tragediei", pe care vom încerca să le urmărim, nu con­
stituie decît un aspect, parţial, al acelui spectacol pe care teatrul (ro­
mânesc din zilele noastre îl oferă în întregul său. Un sector dramatic 
mai bogat reprezentat este acela al teatrului moral-social satiric. Moda­
lităţi indirecte — parabole, metafore scenice — înlocuiesc în piesele ce 
aparţin acestui „sector" mijloace mai naiv-declarativc, desenele în www.cimec.ro



alb-negru, cu personaje „negative" şi „pozitive". Se pot urmări, pe 
această linie, progresele pe care le-a făcut teatrul politic, la noi, in 
ultimii douăzeci de ani. Apoi, tot pe linia unei diversificări a dra­
maturgiei noastre, urmărind forme şi tendinţe moi, descoperim un 
teatru liric-poetic, ca şi tentative de reînnoire -a comicului. Dar, re­
pet, să nu anticipăm asupra rezultatelor periplului nostru. 

Doar încă un cuvînt privind speranţele de care sînt legate cer­
cetările noastre. Zilele mari ale teatrului universal au fotst cele în 
care o comunitate a spectatorilor îşi proiecta — pe colina ateniană, 
în piaţa din faţa catedralelor gotice, în sălile palatelor baroce — per­
sonalitatea esenţială în măştile privilegiate, zile în care teatrul era 
suprema conştiinţă a unei comunităţi umane. Mărturisesc, visez o ase­
menea prodigioasă întîlnire cu noi înşine, in teatrul din zilele noas­
tre. Şi pornind la drum în explorarea dramaturgiei contemporane, 
port intima speranţă a descoperirii acelei sau acelor formule, acelui 
sau acelor autori (dar şi actori şi regizori) care vor realiza teatrul 
românesc al celei mai înalte conştiinţe socialiste. 

(I) REALITATE Şl ETOS 
Oameni de teatru — dramaturgi, actori, regizori, scenografi — pledează tot mai 

des, în u l t în r i l timp, pentru o dramaturgie p l acen ta ră la realitatea umană , la ceea ce un 
Tolstoi numea, în secolul trecut , ,adevărul vieţii 4". Radu Beligan îşi exprima odată spe­
ran ţa că „teatrul se va întoarce, în fine, să asculte, fâră spaimă inutilă, fără grimasă, 
bătăi le directe ale i n i m i i omeneşti. . ." Este interesant de remarcat că pledoaria pentru 
un teatru al concretului uman apără , azi, aceleaşi valon — împotr iva unei dramaturgii 
utilizând .şabloane şi scheme împrumuta te unei l i teraturi a absurdului,, a demiitizărilor sau 
remitizărtilor, a diverselor abstracţii scenice — pe care, cu ani în urmă, le apăra împo­
t r iva schematismului unei l i teraturi dogmatice. Dacă această l i teratură , proclamîndu-se 
fidelă adevărului vieţii, în teorie, t r ăda adevărul în practică, tot astfel folosirea unor 
clişee sau modal i tă ţ i de împrumut , ori mimarea unor forme ale sensibilităţii ce n-au 
nici un temei în universul nostru moral, duce la pseudo-creaţ i i , la o a r t ă s imulantă. 
Uneori clişeele împrumuta te sînt desuete. 

înitr-adevăr, tot mai frecvente sînt, în dramaturgia contemporană occidentală, dezi­
cerile de un teatru pe care Mar t in Esslin, cu ani în urmă, îl denumise al absurdului. 
Samuel Beckett şi Ar thur Adamov resping epitetul „absurd" aplicat creaţiei lor, 
Durrenmatt îşi iconslderă piesa Fizicienii „grotescă, dar nu absurdă" , iar Eugen Ionescu. 
dramaturgul în j u ru l căruia s-a discutat, poate, cel mai mult, referitor la modalitatea 
absurdă a teatrului, declară : „S-a spus că sânt un scriitor al absurdului ; există asemenea 
ouvinte care a leargă p r in praful străzii. Absurdul e un cuvint la modă , dar care, într-o 
zi, nu va mai f i . în orice caz el e încă de pe acum destul de vag, încît să nu spună 
nimic şi, în acelaşi timp, să definească totul ou mul tă uşur in ţă" . Absurdul în deru tă ? 
Firmele îşi pierd idestul de repede valoarea publici tară . De asemenea, tehnicile şi c l i ­
şeele îmbătrânesc rapid. în t r -o epocă i n care, în Occident, ise observă un puternic reflux 
figurativ, după f luxul non-figurativ din anii '50, asistăm la o recrudescenţă a interesului 
pentru un teatru al dezbaterilor etice şi sociale, pentru un teatru încercînd să proiecteze 
un nou univers uman total. 

Teatrul, mai mult poate decît alte arte, are nevoie de o continuă comunicare 
între realitate şi reprezentarea real i tăţ i i . Dezafectarea scenelor de teatru, în perioada 
unui doigmatism tr iumfător , se datoreşte, cum a r ă t a în răspunsul său la o anchetă a 
revistei Teatrul, Cr in Teodoresou, faptului că publicul refuza piesele în care viaţa, rea­
litatea era pr ivi tă p r in ochelarii unor formule apriorice abstracte. „El refuza asemenea 
piese pentru că se simţea frustrat, minţi t , pentru câ simţea că în t re ceea ce i se repre­
zenta, ca f i ind viaţa lu i , şi ceea ce era v ia ţa l u i în realitate, se căsca un supără tor 
hlatus..." Dar în teatrul d in zilele noastre, nu observăm, uneori, un asemenea hiatus ? A r 
f i interesant de urmăr i t reprezentarea realului în teatrul românesc contemporan, de ana­
lizat (oarecum în spiritul analizelor lu i Erich Auerbuch, din Mimesis) evoluţia modu­
r i lor de Interpretare a faptelor umane, cu proiecţia lor dramat ică . U n fapt este cert : 
continuând t radi ţ ia unui teatru satiric, au apăru t în teatrul românesc din ultimele două 
decenii, destul de numeroase pieise în care dezbaterile social-morale constituie structura 
însăşi a operei. E adevăra t că, prea adeseori, aceste dezbateri au luat forma acelor 
moralităţi medievale în care binele înfruntă răul sub chipuri schematic-alegorice, în 
oare un mic număr de personaje tipizate la maximum reprezentau bogăţia de caractere, 
«de destine a unei întregi societăţi în prefacere. Moralităţile în Evul mediu erau mai 
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c u r m i parabole dramatizate, decit desfăşurării dramatice. în t r -o per ioadă în care tea­
trul ar f i trebuit să participe foarte activ la transformarea societăţii noastre, drama­
turgia a rămas prinsă în canoanele rigide ale unor . .morali tăţ i" opumînd pozitivul şi 
negativul, pornind de la formule apriorice. ,în u l t imi i ani si tuaţia acestui teatru, pe care 
îl vom numi soci al-imoral, s-a schimbat. Se poate remarca o mare deschidere spre „ade­
vărul vieţ i i" . Adevăru l acesta pentru a f i reprezentat, trebuie mai întîi să fie recunoscut. 

U n personaj din Questa sera si recita a soggetto. a lui Pirandello, declară (în 
numele dramaturgului, desigur) : „Ar ta scenică este independentă faţă de celelalte, con­
cretă ca şi viaţa, p l ină ide dragoste adevăra tă , de bucurii şi de dureri adevărate. . . o a r t ă 
în care senzaţiile, sentimentele, gindurile nu devin n ic i muzică, n ic i culoare, nici poezie, 
ci dau naştere fiinţelor omeneşti". Teatrul „dă naştere fiinţelor omeneşti" . O declară 
chiar fantoşele scenei plrandelliene, acele făpturii care iscate, evident, din fantezia unui 
dramaturg — în economia unei Comedii a Comediei — nu vor decît să prindă viaţă. 
Piirandello este, însă, un dramaturg atît de autentic încît, chiar şi atunci c înd proiectează 
personaje a căiror na tu ră fictivă teatrală este evidentă, f i ind subliniată de autor, ele se 
umanizează, devin irealităţi umane. Ficţiunea prinde corp, devine realitate. 

Fireşte, realitate teatrală . Cum apare însă, această realitate, în teatrul nostru 
contemporan ? Vom analiza cîteva piese, alese întrucît le considerăm simptomatice în 
stabilirea unui diagnostic. 

În t rucî t vorbeam despre teatrul sfârşitului de ev mediu, vom aminti că, în Ger­
mania secolului a l XV-ilea şi al XVI-tlea, au a p ă r u t a şa numitele farse de carnaval — 
Fastnachtspiele, pe care Fran ţa le cunoştea sub forma unor cortegii mascate lansând 
strigături satirice. în centrul „farsorilor"' era în totdeauna aceeaşi imagine : a morţi i sau 
a Venerei, în j u r u l căre ia se desfăşura dialogul. O asemenea imagine există, deşi e 
nevăzută, şi în „farsa poli ţ is tă" a l u i Horia Lovinescu, O casă ononabilă. Magicianul 
farsor, personaj pe care ceilalţi îl „unită" dar care acţionează în umbră, un grup de 
păcătoşi reprezentînd toate păcatele capitale — ură, mânie, curvie, lăcomie ş.a.m.d. —, 
certuri, păruieli şi, bineînţeles, o farsă în care toţi sînt păcăli ţ i , nu înainte de a-şi f i 
dat arama pe faţă, toate acestea apropie piesa lu i Hor ia Lovinescu de speoia farselor 
t radi ţ ionale . Ga în acestea, sforile — oum ar spune Eugen Ionesco — sînt bine îngro­
şate, .chipul sau masca personajelor bine înnegrit , totul tratat cu o pas tă groasă, densă. 
Să se vadă bine. 

Ce să se vadă ? Că în societatea noas t ră mai sînt elemente corupte La extrem, 
elemente aparţinând (prin nostalgii şi mimetisme, mai curînd decît printr-o der ivaţ ie 
directă) unei lumi revolute. Corupţ ia în „casa onorab i lă" a lu i Hor ia Lovinescu (de fapt, 
conform indicaţii lor de decor, o casă boierească „în care actualii locatari se străduiesc 
să trăiască adecvat") este generală. Nlciunul din Invitaţii la revelion, care prelungesc 
mult cheful, nu este neatins. Femeile, în deosebi, se întrec în jocul de-a viciul . Una 
dintre ele declară : „îmi dă senzaţii tari atmosfera asta decadentă . Ador senzaţiile tar i" . 
Tocmai din această dorinţă de senzaţii tari a oaspeţi lor din „casa onorabi lă" (dor inţă 
impărtăşi tă mai puţin ide un i i soţi, care se feresc de soandaluri), se naşte ideea jocului 
— propus şi în Idiotul lui Dostolevskii — de a relata propriile fapte hâde, de a gusta 
deci voluptatea perversă a confesiunii publice, ori de a duela folosind arma „adevă­
ruri lor" crude, spuse pe faţă. Jocul acesta, pe care un personaj (care va f i prima sa 
victimă) îl .propune, sub numele de „jocul adevărului" , este cel care va aduce la supra­
faţă ororile îndeobşte ascunse, rostite doar în şoaptă, în t reaga mizerie umană a acestor 
„onorabil i" . 

Dramatic, farsa este excelent înnoda tă . Jocul de-a adevăru l , imai apoi falsa c r imă r 

îi opune pe cei incluşi în această „corabie a nebunilor", îi face să se înfrunte ca f ia­
rele, să se asocieze momentan ca nişte adevăra ţ i complici la o crimă, să se arate. Masca 
respectabilităţii nu poate f i păs t ra tă m u l t ă vreme, atunci cînd animalul din om e ame­
ninţat . Dar, înda tă ce trece primejdia (fie şi pentru o clipă), masca moral i tă ţ i i e re luată . 
Unul din personaje exclamă : „Cînd vă aud vorbind de morală , îmi vine să mă ciupesc, 
ca să m ă conving că nu visez". Dar, el însuşi este un tânăr cinic, f ă ră scrupule, un ins 
care refuză orice morală . „Noi ăştia de aici sîntem drojdia unei generaţ i i . O clică şi 
a t î ta tot. O clică m u r d a r ă " — recunoaşte un alt personaj. Farsa din Casa onorabilă a 
lu i Horia Lovinescu devine tragică, în clipa în oare unul din convivi se sinucide. Şi 
piesa se încheie — ca şi Revizorul lu i Gogol — pr in anunţa rea judecăţii-

E ciudat oum scriitorii noştri — romancieri şi dramaturgi deopotr ivă — se cris­
pează, ori de cîte ori în scrierile lor âşi convoacă semenii cei mai apropia ţ i , confraţii de 
meserie, artiştii . Deobicei, în urma unei asemenea crispări Interioare, care reprezintă, 
probabil, o lipsă de generozitate şi chiar de înţelegere, artişt i i care apar în romane sau 
piese de teatru sînt biete făpturi mutilate, groteşti , caricaturale. Scriitorii se cred obli­
gaţi să reducă imaginea confraţilor la o fantoşă abstractă, asupra căreia îşi exercită 
verva satirică. Nimic mai artificios decît un erou scriitor, sau artist, în opera unui 
scriitor. S-ar părea că romancierului îi e inf ini t mai familiară condiţia ţăranului decît 
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aceea a scriitorului, că dramaturgul e&te mult mai familiar cu un „manda t a r " decît cu 
un dramaturg, ori cu un pictor, pe care ni-1 prezintă . 

Astfel, într-o „tragi-comedie într-Un act", Inundaţia, Teodor Mazilu — dra­
maturg avînd o fină intel igenţă a raporturi 1 or teatrale dintre oameni — ne propune 
un apolog al condiţiei artistului din zilele noastre. în t r -o „locuinţă de ar t iş t i" perso­
najele, două, Olga şi Emil , încă tineri, amîndoi pictori, se tor turează şi sînt tor turaţ i dc 
ceea ce se presupune a f i mizeria unei condiţii rău înţelese, false. Ce esite_ „inundaţia'*? 
îna in te de toate o lăcomie exagera tă de ar tă . De ar tă modernă , s t ră ină . în nesaţul ei, 
Olga se lasă inunda tă de torente de a r t ă . 

Dar lăcomia nu este decît unul din viciile „ar t is tului" . Emi l opune conşti inţa fa l ­
sului, unei falsificării inconştiente. El însuşi este prea lucid ,pentnu oa să nu-şi dea seama 
că toate pretenţi i le Olgăi (vocaţie artistică, mesaj, a r tă absolută, in t rans igenţă estetică 
etc.) sînt un alibi , o mască, ţin loc ,de altceva. Că golul interior rămîne gol. E l ştie că 
nu trăieşte decît din compromisuri : „Eu nu iubesc arta, eu trăiesc din ar tă . Eu nu 
caut absolutul. Eu nu caut să devin mai bun. Sînt mediocru p înă în vîrful unghiilor 
şi sînt mîndru de asta". 

Cuplul se macerează în spaţiul îngust, desemnat în j u ru l lor de cîteva coordonate 
false : inf in i tu l imposibil al unei arte pure, absolute, f in i tu l imediat, foarte concret, 
foarte puţ in artistic, al nevoilor materiale şi .al poftelor, altele decît cele artistice. Pen­
tru satisfacerea acestor pofte se fac tot soiul de concesii. 

Concesiile sînt urmate de o „invazie" de bunuri : scutiri de vamă, aprobăr i pen­
tru un Mercedes, canti tăţ i de mănuşi şi pantofi, aprobare pentru vi la de la Buşteni, 
călătorie la Roma, şi altele şi altele. Soneria sună în „locuinţa unor ar t iş t i" aducînd 
veşti bune peste veşti bune, care se acumulează ca şi apele potopului. Veştile irump de 
la un timp, dezlănţuite, adevăra tă acumulare ionesciană, spre spaima lu i Emi l care se 
vede copleşit, înecat sub maldă ru l de bunuri. Cău tă toarea de absolut, Olga, îşi găseşte 
însă în acest cumul monstruos o satisfacere a apetitului inf ini t , deloc artistic. 

Ca o parabolă , Inundaţia este pl ină de apoftegme. Dialogul este — ca în toate 
moral i tă ţ i le — sentenţios, declaraţ i i le se succed. A r trebui semne de exclamare după 
tot ce se spune. „Nu vreau să fiu genial !". „Eu vreau o ar tă mare"; „Te-a i înhăi ta t 
cu absolutul, mai bine te înhăitai cu un derbedeu" ; „Eu am să caut absolutul chiar la 
volanul Mercedes-ului" etc. etc. Apostrofîndu-se. făurindu-şi astfel de formule, cei doi 
..artiştii" ne apar ca două marionete mecanice, montate să joace un duel grotesc. Sat i ră 
a pseudo-artistului, fals în tot ce face — fie că urmăreş te absolutul ori aspiră după un 
Mercedes. Car ica tură , foarte sumară, a unei condiţii umane, conform canoanelor unei 
li teraturi care vede în l i teraţ i — făpturi groteşti. Ne în t rebăm dacă „problema" artis­
tului, în zilele noastre, este aceea a unui exagerat idealism vizînd o ar tă absolută, ca 
şi aceea a unei exagerate copleşiri sub bunurile de consum. 

Desigur, nu în sensul teatrului în teatru pirandellian, piesa lu i Aurel Baranga, 
Tmvesti, este o comedie a comediei. Unele din efectele ei comice sînt realizate tocmai 
pr in confuzia planului real şi al celui fictiv-dramatie. Sat i ră a lumi i teatrului ? Da şi 
nu. Dramaturgul s-a amuzat să evoce mediul pe oare-l cunoaşte a t î t de bine, lumea 
travestiului, a măştilor. M u l t mai îngădui to r decît Mazilu cu ar t iş t i i săi, Aurel Baranga 
are deosebita abilitate de a nu cădea nici în şa r j a rea excesivă, nici în sentimenta­
lismul obişnuit celor care au încercat să reprezinte condi ţ ia Paiaţei . 

în Travesti, un teatru oarecare pregăteşte premiera unei piese Travesti. Alexandra, 
directoarea energică, actriţă- şi femeie frumoasă. în j u r u l ei microfauna teatrului, de 
ia sufleur l a bătr înul maestru Vasiliu, scriitor, dramaturg venerabil, furnizor al teatrelor. 
Evident, pregăt i rea unei premiere, repetiţ i i le, relaţi i le în t re actori şi conducere, perso­
nalul auxil iar , au tor i tă ţ i , oferă suficiente momente de criză, cărora dramaturgul — 
observator p l i n de umor — le dă o rezolvare comică. Dar teatrul, se ştie din anti­
chitate, acaparează pe cei angaja ţ i în el. Mar i detractori ai condiţiei comediantului 
au acuzat teatrul de a perverti lînainte de toate pe cei care-1 fac, falşificîndu-le exis­
tenţa ! î n t r - u n moment de exasperare, Miha i . soţul directoarei de teatru din Travesti, 
are o izbucnire vehementă, împotr iva teatrului, în numele vieţii reale, netravestite : 
„în casa asta nu ise vorbeşte : se declamă. N-aud vorbe : replici ! Totul în j u r u l meu 
e fals : decor, mucava, butaforie, travesti ! Rochii de teatru, pălăr i i de teatru, foto­
grafii de teatru, bucurii de teatru, lacrimi de teatru..." Dar lumea travestiului, a 
teatrului, este şi ea o lume foarte reală , cu pasiunile, cu vicii le şi vir tuţ i le ei. Şi, 
evident cu o e t ică a ei. Alexandra, pasionat om de teatru, îşi sacrifică v ia ţa şi f e r i ­
cirea posibilă domestică, pentru teatru. Eroare ? Pînă în t r -un punct — da. U n personaj 
al piesei joacă la un moment dat rolul raisonneur-ului. „Ideea asta a travestiului, 
a oamenilor care devin robii propri i lor lor obsesii, care nu mai ştiu nici ei cînd 
joacă teatru şi cînd îşi t răiesc viaţa , jocul acesta pe muche de cuţit, între sinceritate 
şi masca ei, mi se pare o idee preţ ioasă" . Dar. Baranga e un dramaturg prea priceput 
pentru ca să nu-şi dea seama că dacă nu pot isă existe piese fără idei, nici numai 
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cu idei, cu simboluri, nu se poate face teatru. Simplu (dar nu simplist) exprimat, 
este acest gând, chiar în Travesti : publicul vine la teatru „să rida, ori să plângă". 

Cîteva (adevăruri despre condi ţ i a comedianului, despre viaţa în teatrul actual, 
despre raporturile dintre viaţă şi teatru (...„au adus via ţa în teatru, ceea ce e foarte 
bine, şi teatrul în viaţă , ceea ce e foarte^ rău. Prea multe travestiuri, prea mult 
carnaval..."). Toate acestea sub forma, uneori, ia parodiei (de pi ldă a piesei llui 
Vaslliu), a aluzii lor cu tî lc, a unei satire umoristice. 

O observaţ ie ia l u i Brecht — din Addenda l a Micul Organon — mer i t ă să fie 
amint i tă , pentru a înţelege în ce sens satira, critica social-morală reprez in tă un dat 
pozitiv în economia spi r i tua lă a unei societăţi ce se priveşte pe sine în istoricitatea 
ei. „O folosire veri tabi lă , profundă, ac t ivă a efectelor de dis tanţare , presupune că 
societatea îşi consideră starea ca una istorică, de na tu ră să se amelioreze"". Orice 
dogmatism este, p r i n na tu ră , anticrit ic. Dar nu orice şarjă, orice caricatură, orice 
încercare sat i r ică dobândeşte valoarea unei cri t ici social-morale. îndeosebi, atunci c înd 
formele încremenite, inerţi i le sociale ori morale sînt combătute untr-o operă de a r t ă 
pr in forme artistice la fel de „încremenite*" în şabloane, efectele satirice u rmăr i t e nu 
sînt atinse. Astfel, de pi ldă, î n t r -o piesă a unui dramaturg nu lipsit de talent, Gheorghe 
Tenţulescu, în Plafonul: noul venit (personajul „pozitiv*" a l acestei satire î n trei 
aote) vorbind cu reprezentanţ i i inerţiei, foloseşte u rmă to ru l l imbaj : „Fac numai ce 
vreau — şi vreau multe — «pentru că fac din convingere; fac numai ce ştiu că pot 
— şi pot destule — pentru că m-am convins ; fac ce am năzui t — şi năzuiesc încă — 
pentru că sînt convins"*. U n asemenea ton declarativ (şi în acest stil se vorbeşte aproape 
tot t impul în Plafonul) este departe de orice realitate şi nu (slujeşte mic iun etos artistic. 

Moral i tă ţ i sau farse, teatrul social-imoral abundă în parabole cu t î lcuri morale 
evidente. U n teatru popular, în care sub figurile stereotipe, în vorbele organizate în 
şabloane artistice, în scene ce se pot prevedea, se desfăşoară o d ramă a condiţ iei umane 
sau cu o nu mai puţ in umană comedie, un autentic satiricon al societăţii, pretinde, însă, 
mai mul tă atenţ ie aco rda t ă altor medii pe care dramaturgia noas t ră actuală pare să le 
ocolească. în fond, dramaturgii preferă satira propriului lor mediu : scriitori, teatru, 
o a n u m i t ă societate a capitalei pe care o frecventează oamenii de 'litere şi ar t iş t i i . 
Dincolo de acest foarte îngust spaţ iu , în care, sau asupra căruia, îşi exercită drama­
turgii noştri verva satir ică s înt a t î t ea regiuni sociale neexplorate. V ia ţ a micului oraş 
de provincie, v ia ţa l a ţară, i n noile oraşe, .viaţa, în general, î n noile condiţii socialiste, 
atrage prea puţ in condeiul dramaturgilor. 

De asemenea, ceea ce nu întâlnim decît foarte rareori î n aceste piese este efortul 
dramaturgului de a depăşi simpla reprezentare (parodică, umorist ori dramat ic-sat i r ică) 
a realului. De a se ridica la general i tă ţ i dramatice, l a o sferă mai îna l t ă a normelor 
vieţii sociale, la un etos vizînd dincolo de momentan, general-umanul. Este interesant 
în acest sens un text al lu i Bertolt Brecht, care işi încheie Micul Organon p r in acest 
precept 77 : „Reproduceri le trebuie ad ică să t reacă în umbra obiectului reprodus, a 
vieţii sociale umane, iar plăcerea resimţi tă î n faţa perfecţiunii lor să fie înă l ţa tă 
p înă la plăcerea superioară de a vedea normele acestei vieţi sociale, tratate ca norme 
provizorii şi nedesăvîrş i te" . Ambiguitate a mesajului dramatic. Pe de o parte, o piesă 
majoră (nu numai tragedia !) trebuie să se întemeieze pe încrederea într-o valoare, sau 
în valori absolute. Fără să predice, dramaturgul îşi expr imă a taşamentul la valori 
etice, estetice, social-politice etc. pr in opera sa. 

Care poate f i efectul social al unui asemenea teatru ? „Şi totuşi — cum ara tă 
Bertolt Brecht în Addenda la Micul Organon pentru teatru — arta se adresează 
tuturor, chiar de ar înfrunta cu cîntecul ei o fiară. Şi nu o da tă aceasta se lasă 
prinsă în h o r ă ! " U n birocrat „încuiat" care se lasă „descuiat" p r in vizionarea sau 
lectura unei piese de teatru, ce miracol ! U n soţ oare devine mai atent cu soţia l u i , 
un f iu cu păr inţ i i săi, un superior cu infer ior i i săi p r iv ind o piesă cu soţi inf idel i , 
f i i nerecunoscători , superiori t iranici, miracole ale unei convertiri pr in teatru ! Există 
asemenea convertiri. N u trebuie sâ ne exagerăm, desigur, vir tuţ i le transformatoare, 
pedagogice, moralizatoare ale teatrului pe care l-am numit, cu un termen foarte 
aproximativ, social-moral. U n fapt însă este sigur : teatrul este o mare putere. 

Literatura este, oare, o putere sau e o consolare, se înt reba odată Thomas Mann. 
Scriitorul care a luptat împotr iva fascismului, pr in cuvântul său, m-a înceta t niciodată 
să creadă în puterea cuvântului. El ştia, oa toţi mari i scriitori umanişt i , că literatura 
este un factor generator de îna l te valori morale şi spirituale, factor indispensabil în 
procesul înnobi lăr i i făpturii umane. Operele dramatice, ea şi orice crea ţ ie l i te rară , 
exerci tă o ac ţ iune pedagogică mul t i la te ra lă . Aceasta nu este, fireşte, identică cu prac­
ticile unui didacticism elementar. N u este suficient să predici binele pentru ca el 
să se şi realizeze. /Nu este de-ajuns să înşiri fapte moral-pozitive ori sâ condamni 
fapte moral-negative, pentru ca piesa ta sâ dobândească o îna l tă ţ inută etică. Puterea 
l i teraturi i nu rezidă, doar în valoarea ei estetică, ci şi în valorile morale, în în t reg 
universul valorilor umane pe cared (revelează. www.cimec.ro


