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„Genul scurt" al dramei e într-o situaţie ciudată, aproape paradoxală : cultivat 
de mai mulţi ani cu intensitate, stimulat de un concurs anual şi de neobişnuite posi-
bilităţi de reprezentare şi de editare (o colecţie specială şi miile de scene ale ama-
torilor), el n-a reuşit totuşi să se impună ca realitate artistică. E curios, dar artico-
lele, sintezele ocazionale, discuţiile asupra literaturii dramatice au ignorat mereu piesn 
într-un act. Nimeni nu-şi poate imagina dezvoltarea prozei noastre narative din ultimii 
20 de ani fără contribuţia nuvelei şi a schiţci, şi un scriitor nu trebuie să semnezc 
neapărat un roman pentru a intra în atenţia criticii. Un regim critic normal în restul 
literaturii trebuie deabia cîştigat cînd e vorba de teatru. S-ar părea că discriminarea 
se întemeiază pe calitatea precară a pieselor scurte. Nu e un argument. Nu numai 
pentru că există şi lucrări bune, comparabile ca nivel cu cele „mari". Dar mai ales 
pentru simplul motiv că analiza critică trebuie să fie receptivă la tot ce alcătuieşte o 
mişcare literară la un moment dat, fără prejudecata criteriilor formale. Evident că 
preocuparea ei fundamentală e de a izola şi promova valorile, dar tot ea — şi numai 
ea — are rostul de a surprinde şi susţine tendinţele pozitive, adică acelea care pot duce 
la crearea de valori. Functia activă a criticii dramatice nu se poate aşadar exercita 
fără urmărirea procesului literar în întregul lui, în componentele căruia piesa într-un 
act figurează cu îndreptătire principial egală. De fapt puţina atenţie acordată speciei 
scurte a dramei se explică ni se parc altfel. Piesele într-un act au avut mereu in 
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ultimii ani o destinatie precisă : teatrul de amatori. Reprezentate pe scenele căminelor 
culturale şi ale cluburilor, n-au ajuns sub privirile criticii, receptivă doar faţă de ce se 
ioacă în teatrele profesioniste. Un contact s-a putut stabili la festivalurile bienale, 
dar rezultatele au fost de obicei dărilc de seamă generale, nu analiza textelor. Multe 
dintre piese s-au publicat, dar cum o dramă devine de regulă obiect de interpretare 
numai după ce — şi dacă — a prilej'uit un spectacol, se înţelege că au putut fi uşor 
ignorate. Situaţia este inevitabilă atîta timp cît nu se admite — nu teoretic, căci aici 
probabil toată lumea este de acord — că drama, scurtă sau lungă, este, sau trebuie 
să fie, operă literară, a cărei existentă e asigurată nu de „lumina rampei" ci de faptul 
că e scrisă. Aprecierea valorii ei trebuie să pornească de aci. Reprezentarea nu con-
feră valoare, şi nu spectacolul e mobilul interesului criticii literare. Subordonarea 
literaturii dramatice teatrului a ajuns atît de departe încît o colectie editorială a 
găsit potrivit să se intituleze „Teatru pentru amatori". Ce poate implica o asemenea 
formulă nefericită ? Că piesele respective au o destinaţie specială şi că autorii au 
scris cu intenţie lucrări de un anumit nivel, „accesibile" unui public fără suficientă 
educaţie estetică ? Orientarea exclusiv pedagogică nu poate fi viabilă. Semănătoriştii 
au vrut să facă şi ei o l i teratură „pentru ţărani", şi se ştie ce a rezultat. Formaţiile 
de amatori au jucat şi piese clasice, nu o dată cu mai mult succes decît cutare 
lucrare scrisă „special" pentru ele. Nici un alt criteriu în afara celui propriu artei — 
adică estetic — nu se poate susţine. Prejudecata dimensiuuii şi a „finalităţii" a stîn-
jenit dezvoltarea unei specii literare, împingînd-o la periferia interesului critic şi — 
ceea ce e mai rău — făcîndu-i chiar pe autori să creadă că e vorba de un „gen minor": 
scriind „pentru amatori", mulţi şi-au închipuit cu candoare că o pot face cu efort şi 
talent minim. Au apărut astfel o mulţime de piese care nu mai pot fi nici măcar 
mentionate în tabloul dramaturgiei noastre. Care e situaţia acum ? Am în faţă piesele 
într-un act distinse cu premii şi mentiuni la ultimul concurs „Vasile Alecsandri". Aceste 
şapte lucrări, selectate probabil dintr-un număr mare, prilejuiesc cîteva constatări îmbu-
curătoare. Aria de preocupări e mai întinsă, incluzînd, alături de intenţia de a sur-
prinde profiluri morale contemporane, încercări de a evoca momente semnificative ale 
istoriei na t iona le ; formulele sînt mai diverse : dramă, satiră, poem dramatic, parabolă ; 
relaţia cu imediatul e, în general, mai putin directă, deci mai adecvată. Premise ale 
unui nivel artistic ridicat există aşadar. Ele sînt însă de multe ori contracaratc sau 
anulate de lipsa unei conştiinţe estetice superioare. Unii autori dovedesc că nu pot să 
reziste la tentaţiile soluţiei celei mai comode şi mai puţin eficiente. Dar pentru ca obser-
vaţiile să nu rămînă la stadiul gencralităţii, să procedâm la analiza diferenţiată a 
pieselor. 

* * * 

în lancu la Hălmagiu, Paul Everac ne propune o viziune asupra conducătorului 
revoluţiei paşoptiste transilvănene. Nu o biografie dramatizată, desigur, ci reliefarea 
unei personalităţi în contextul unei colectivitâti sociale. Nici o reconstituire poematică 
a revoluţiei, Avram Iancu fiind înfăţişat în ultima parte a vieţii lui. Pe autor îl inte-
resează aderenfa unor largi straturi populare la idealul de libertate natională şi socială 
reprezentat de Avram Iancu, faţă de care dezaprobarea unor slujitori ai monarhiei 
habsburgice apare ca izolată şi explicabilă prin dezerţiune plătită. Aici e punctul de 
pornire al conflictului şi tot din aceastâ situatie fundamentală derivă formula piesei : 
dramă realistă. Personajele sînt strînse la un loc sub un pretext frec^ent în piesa de 
acest tip : un joc de cărţi, în casa preotului din Hălmagiu. Se joacă şi se bea, şi mai 
ales se vorbcşte. De la mobilul imediat — jocul —, discuţia atinge repetat chestiunea 
gravă a prezentei lui Iancu în localitate. Gravă, nu prin vreo actiune întreprinsă de 
erou, ci prin ceea ce implică personalitatea lui. Avram Iancu înseamnă pentru toti 
tevoluţia, dar atitudinile sînt diferenţiate. Pentru unii numelc lui echivalează cu aspi-
jatii mereu valabile, pentru alţii — cu o conduită politică salutară altă dată, şi care 
trebuie părăsită în favoarea cerşirii de drepturi în limitele Icgalităţii parlamentare. 
Angajat pe acest temei de la început, conflictul se intensifică repcde, întretinut mai 
ales de intervenţiile patctice ale unui tînăr învăţător, revoluţionar în convingeri şi 
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necrutător fată de abandonarea „justificată" prin raţiuni politice a unor personaje ca 
Doboş sau Varga, funcţionari ai statului austro-ungar. Replicile se schimbă grăbit, sînt 
dense şi conturează nu numai poziţii ideologice, ci şi ipostaze morale. Reflexele unei 
experiente scriitoriceşti bogate se observă uşor. Tensiunea maximă atinsă, autorul o 
lasă cu abilitate suspendată, introduce un personaj care destinde aparent încordarea, 
ea poate exploda însă oricînd. Discuţia revine la matca ei, e de aşteptat un nou moment 
de vîrf. Sîntem la jumătatea piesei. Autorul îl lasă să intre în sccnă pe Avram Iancu. 
Inspiraţie nu dintre cele mai fericite, judecind după urmări. De aci înainte avem de-
a face aproape cu altă piesă. Protagoniştii cunoscuţi devin figuranti, prim-planul e ocu-
pat de figuri apărute în suita lui Iancu : ţărani, tîrgoveţi, femei, unii mai individuali-
zaţi, altii simple siluete sau masă. Linia dramatică e frîntă. Substanţa piesei e alcătuilă 
în continuare de monologurile lui Avram Iancu şi de declaratiilc de simpatie ale celor 
ce-1 înconjoară. Tonul dinainte e şi el părăsit. Iancu vorbeşte sibilinic, în ce spune el 
este un miez consistent, e adevărat, dar „regele muntilor" e acum un om bolnav dc 
nervi, cu mintea jumătate aici, jumătate pe alt tărîm. Mărturisirile lui sînt impre-
sionante, dar efectul e impur prin amestecul compasiunii fată de un bolnav. Lup-
tătorul pentru dreptate, de altă dată, e uu ins neajutorat : măcelarul tîrgului îl lasă 
să ia o bucată de carne fără s-o plătească, ţăranii oferă măriei-sale putini de 
brînză, coşuri cu ouă proaspete, sticle cu ţuică : o tigancă bătrînă — un ban de aur din 
salba ei. Sustinerea unei personalităţi rcprezentative de către păturile populare devine 
astfel milă crestină pentru o fiinţă suferindă. Mobilul gesturilor, ni se va spune, e ade-
ziunea profundă la ideea al cărei simbol este eroul, simpatia pentru omul măcinat de 
suferintă nu e decît reflexul unei atitudini ideatice. Numai că efcctele artistice nu sînt 
produse de intenţii, ci de faptele înfătişate şi de manifestările imediate ale personajelor. 
Iar aici, efectul, e din păcate, sentimentalismul lăcrămos. Tragicul condiţiei lui Avram 
Iancu e înecat în compătimire. Greşeala lui Paul Everac — căci credem că de asta e 
vorba — e abandonarea unei formule dramatice în care capacitatea lui de observator 
de oameni şi de constructor de situatii conflictuale se putea desfăşura în voie, în fa-
voarea poemului. Indemnul unei tradiţii prestigioase a actionat probabil irezistibil : 
evocarea istorică e aproape de neconceput în alte cadre decît ale poemului dramatic. 
Dar prin jumătate din piesa lui, Everac dovedeşte că formula nu e inevitabilă. Drama 
realistă e cu totul aptă să încorporeze o substanţă trasă din cercetarea unor vremuri 
trecute şi nu e principial cu nimic inferioară celei traditionale. Important e ca scriitorul 
să fie convins de asta şi să nu caute să „înnobileze" dramaticul prin infuzii lirice. 
Asemenea infuzii se pot observa de mai multe ori în piesă înainte ca ele să devină 
cotropitoare. Everac nefiind un temperamcnt liric, patetismul eroilor săi e superficial, 
declarativ. începută cu un joc de cărţi, piesa se termină cu jurăminte solemne şi cu un 

•cor ce acompaniază plecarea spre neant a eroului .De la drama burgheză bine articulată, 
cu limbaj caracterizant, la „mitul" lui Blaga, pentru care lipseşte însă lirismul vizionar 
şi stilul metaforic al autorului clasic al evocării lui Avram Iancu. 

Integral poem dramatic este Capul Brîncovenilor de Mihai Georgescu. Persona-
jele sînt : Constantin Brîncoveanu, domnu' mazilit al Ţări i Româneşti şi cei patru fii 
ai săi. Fabulaţia e aproape nulă. Mişcarea e strict interioară, compusă din răsucirile de 
gînd pe care moartea apropiată le provoacă celor în cauză. Dialog înseamnă aci o suc-
cesiune de monologuri. Fiecare e adîncit în el însuşi, contemplînd peisajele fericite ale 
amintirii sau înfiorîndu-se de perspectiva nimicului. Comunicarca între eroi e împărtă-
şirea meditaţiilor proprii. Dar cum în asemenea conditii dramatismul nu se poate con-
stitui, autorul a trebuit să dinamizeze solilocviile : o „femeie cu două feţe", obiectivare 
a relei conştiinţe, vizitează pe rînd personajele, angajînd cu ele discuţii pentru a le 
face să cedeze spaimei de moarte. Posibilitatea salvării există — ni se sugerează : accep-
tarea religiei mahomedane. Disputa e de fapt între acceptarea vieţii în orice condiţii 
şi moartea demnă. Ideea aminteşte de legendcle istorice ale lui Bolintineanu, dar argu-
mentarea e amplu dcsfăşurată. Autorul îi îndeamnă pe croii săi să expună o întreagă 
filozofie morală şi politică, exprimată aforistic. Trebuie să rccunoaştem că procedind 
astfel, el s-a angajat într-un tur de fortă imprcsionant ca intenţie : treizeci de pagini 
de meditatie nu e o ambitie oarecare. Nu-i vom reproşa câ formula implică riscuri 
pentru constituirea dramei, lipsind-o de elementelc definitorii pentru specie. Pierderea 
fabulatiei şi a conflictului poate fi compensată de lirismul meditativ. Există în definitiv 
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o dialectică a stărilor sufleteşti şi a ideilor ţîşnite dintr-o conştiinţă care pot conferi 
ele însele valoare artistică unui poem dramatic, chiar dacă nu-1 fac reprezentabil pe 
scenă. Singura condiţie e substanţa şi expresia adecvată ei. Autorul piesei Capul Brin-
covenilor nu se află însă în posesia unei substanţe suficient de bogate şi de dinaanice. 
Ideile şi atitudinile sufleteşti întinse pe multe pagini sînt de fapt sumare. Repetiţiile^ 
diluările sînt de aceea inevitabile. Se reiau gînduri şi se reiau fraze, aidoma sau în 
variante. Fiind vorba de personaje stăpînite de unica obsesie a morţii care le dă într-una 
ocol, repetările, chiar stereotipe, pot fi acceptate. Insuficienţa mcditaţiei se trădeazâ 
însă în altă parte : în formulările generale atribuite inadecvat sau numai comod eroilor. 
Uneori exprimarea generalitătilor e frumoasă, metafora e sugestivă, impresia de neade-
renţă la personaj nu dispare totuşi. Acolo unde deficienţe ca cele amintite nu apar, 
textul oferă fragmente de poezie substanţială. Incremenite în atitudini hieratice, cu 
cîteva devieri care dau o notă de dinamism piesei, personajele se rostesc solemn, dar 
îngheţul e cîteodată superficial şi lasă să răzbată o undă de lirism autentic, gnomic 
sau vizionar. Cînd nu e susţinută de mişcarea sufletească, expresia se degradează i n 
sentenţă sau în banalitate cu aer grav. Piesa merită atenţie nu atît în sine cît ca indi-
cînd un posibil scriitor cu înzestrare lirică şi cu ambiţii care ne îndeamnă să-1 aştep-
tăm cu interes. Şi încă ceva. Chiar dacă n-a reuşit să se cristalizeze satisfăcător d e 
data aceasta, poemul meditativ se propune ca o formulă cu mari virtuţi pentru evo-
carea istorică. 

• * * 

Voind să grupăm, oît de cît, piesele pe care le discutăm, am pune alături, după 
cele două încercări de teatru istoric, alte două lucrări, cărora le e comună intenţia 
de a depăşi modalitatea tradiţională a dramei realiste prin îndreptarea spre parabolă. 
Asemenea piese sînt prin definiţie demonstraţii etice, situaţiilc înfăţişate subordonîn-
du-se aşadar unui tîlc. Pericolul e didacticismul şi generalitatea, neîncorporarea ideii 
m faptul de viaţă. Una dintre piese se numeşte A doua moarte de Valentin Munteanu. 
Personajele sînt numite expresionistic: Bătrînul, Mama, Fata, Soldatul, Sergentul ; acţi-
unea are loc undeva, într-o pădure, într-un timp vag indicat. în vremea războiului, 
familia a ascuns în casă un partizan de care Fata s-a îndrăgostit. Avînd alte planuri 
matrimoniale, tatăl îl denunţă nemţilor. Această întîmplare veche a însemnat adînc, 
definitiv, cele trei existenţe. Bătrînul şi-a creat un alibi, dar nefiind crezut, trăieşte de 
atunci izolat, sub apăsarea statornică a crimei. Monologhează trist, neascultat decît de 
un cîine şi s-ar vrea eliberat de obsesie, oricum. Dar Nevasta şi Fata au refuzat sâ 
comunice autorităţilor crima. Pedeapsa e chinul propriei conştiinţe. Celelalte douâ per-
sonaje sînt şi ele încremenite în tristete. Fata trăieşte din amintirea iubirii ei neîmpli-
nite, şi între cei doi, Mama e parcă o mască a durerii absolute. Totul are ceva de 
ritual, pe eroi ni-i închipuim îmbrăcaţi în mantii îndoliate, privind în gol, rostirea 
lor e gravă, în ton jos, atmosfera e de resemnare glacială. Pornitâ aşa, sub semnul 
lirismului expresionist, piesa intră curînd în făgaşe mai obişnuite. Intervin fapte noi r 
dcsfăşurarea e mai alertă, accentul trece pe fabulaţie şi pe dramatismul exterior. Un 
soldat de la o unitate staţionată în pădure cere găzduire. Se declară partizan. Cei trei 
sînt şocati, rana veche devine mai vie. Totul nu e însă decît un joc : ostaşii fac ma-
nevre şi unul dintre exerciţii e o urmârire a „partizanilor" de către „nemţi". Situaţia 
de cîndva se repetă pînă la un punct întocmai. Soldatul e ascuns în acelaşi loc, Fata 
se îndrăgosteşte de el, „duşmanii" vin şi cer informaţii. Mama şi Fata par a lua lucru-
rile în serios şi declară că n-au văzut niciun „partizan". Pentru Bătrîn jocul e joc, 
aşa că mărturiseşte ascunzătoarea. Escorta e întovărăşită ca şi „atunci" de Bătrîn, se 
aude din nou o împuşcătură : Bătrînul s-a sinucis. Gestul ce trebuia făcut în împreju-
rarea de demult a fost făcut. Sensul etic al piesei apare astfel limpede. 0 viaţă stigma-
tizată de crimă e o tortură continuă, eliberarea de obsesie trebuie să se producă, oricît 
de tîrziu, cu preţul corespunzător. Chiar dacă scapă de justiţia legală, omul nu se poate 
sustrage lui însuşi. 

Liberă de multe obligaţii ale dramei realiste, piesa de factură mai simbolică 
îşi are totuşi rigorile ei, nu mai puţin obiigatorii. Drama e aici interioară, determinările 
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din afară explică declansarea ei, întreţinerca o asigură oscilaţiile conştiinţei. Accentul 
cade aşa dar firesc pe urmărirea mişcării sufleteşti, şi lirismul e într-un fel inevitabil. 
Piesa lui Valentin Munteanu c în acest sens o promisiune certă. Neîmplinirea se dato-
reşte epicizării intervenite la un moment dat, adică unei anume exteriorizări şi, pro-
babil în măsură hotărîtoare, insuficientci — deocamdată — capacitaţi de a construi şi 
susţine o viziune profundă şi coerentă a unor ipostaze ale umanului angajate într-o 
dramă. în lipsa ei, formula — să-i zicem din nevoia de aproximare expresionistică, 
sau parabolică — devine numaidecît o articulare de generalităţi superficiale. 

* * * 
Cu alte mijloace tinde spre parabolă scurtul act Inamicii de Dumitru Solomon. 

Altele, pentru că autorul nu e un liric, ci un lucid observator de profiluri morale. Preo-
cuparea lui e programatică, după cîte ştim din articole publicate în anii trecuţi. în 
expresie literară, am cunoscut-o mai întîi în cele şapte schiţe dramatice tipărite anul 
trecut în revista „Teatrul" (nr. 5/1966). Judecînd mai ales după acestea, Dumitru Solo-
mon înţelege piesa într-un act în chip riguros : ea e o schiţă, adică fixează o situaţie 
definitorie pentru personajele alese. Modestie salutară, căci nu o dată piesa scurtă c 
rezumatul uncia mai lungi sau unul dintre actele unei piese a cărei desfăşurare se poate 
extinde uşor. Cînd nu e neputinţă de a imagina o împrejurare revelatorie, deficienta 
compoziţională e un reflex al neîncrcderii faţă de valoarea pe care o pot reprezenta 
cîteva pagini de dialog. A pleda împotrivă ni se pare un lucru absolut inutil. D. Solo-
mon ia deci în serios schiţa dramatică şi pare a i se consacra. Explicaţia ţine probabil 
de o anume structură spirituală. D. Solomon are curiozitatca şi darul observaţiei mo-
rale, îi place să descopere resortul etic al gesturilor, să vadă ce se ascunde dincolo 
de aparente. Predispoziţiile lui sînt de moralist. Şi cum ochiului sensibil i se dezvăluie 
nu o dată inaderenţa măştii la profilul sufletesc real, se întclegc de ce moraliştii sint 
de regulă satirici. Astfel de date pot fi uşor sesizate în cele 7 schife dramatice publi-
cate în revista noastră. în Sentimentul, doi soţi caută îndîrjit un obiect pierdut : pc 
masă, sub masă, în toate colturile locuinţei. Ceea ce au pierdut e „sentimentul", dra-
gostea care i-a unit. Prilej de învinuiri reciproce şi de scuze asemenea. Şi mai ales de 
creionare a unor profiluri umane de loc exemplare. în Insomnie, o soţie, pînă atunci 
rezonabilă, are, vizionînd un spectacol de tcatru, „revelatia" că bărbatul ei nu e „o per-
sonalitate". 11 vrea deci „transformat radical" şi, cînd omul începe să devină „leu", 
trezindu-şi la miezul nopţii colegii, şefii, rudcle şi apostrofîndu-i spre a-şi dovedi 
„personalitatea", femeia se înspăimîntă de „eroism" şi face eforturi de a-1 tempcra. 
Dispariţia e a unui ins ce se crede, şi se declară unui tovarăş întîmplător de călătorie, 
grozav. Pornit masiv şi semeţ la drum, se împuţinează treptat pînă la a trebui să fic 
luat în palmă de celălalt, pe care-1 privise la început de sus. Evident, totul nu e decît 
o metaforă proaspătă pentru un tîlc moral vechi. Mai aproape de esenţă, moralistul e 
relativ limitat în imaginarea de. personaje. Compensaţia c în varietatea situatiilor con-
crete şi a formulelor de comunicare. D. Solomon încearcă mai multe. Nein(elegcrea e 
un monolog, deşi sînt numite două personaje. Unul rosteşte o singură replică, de fapt 
morala bucătii. în Hoţii, recurge la schema piesei poliţiste. Altă dată, trei personajc 
sînt obligate la o discuţie într-un lift oprit între etaje (Liftul). Să mai adăugăm lim-
bajul dezinvolt cu multe formulări fiapanle şi dialectica strînsă a desfăşurării dialogu-
rilor. Autorul surprinde în puţine pagini notele definitorii ale unor ipostaze morale. 
schiţează deci. Crochiurile sale nu sînt deocamdată caractereologie ; deşi rotunde cumva, 
realizînd adică ce-şi propun, ele nu ambiţionează, să cristalizeze tipuri sau scene de 
moravuri, intenţia ultimă, în definitiv, a teatrului de această factuiâ. Observaţia e încă 
restrînsă. Cîteva din cele şapte schite dramatice trădează o privire pătrunzătoare, parcă 
timidă încă în a se aventura în întreprinderi mai complexe. Un oarecare didacticism 
(fiecare lucrare are o „morală", subliniată inutil) trebuie dizolvat în substanta piesei. 
Pcntru ca moralistul să nu devină moralizator. 

Inamicii, în afara vervei cuceritoare, existentă şi în unele din schite, dar împinsâ 
aici pînă aproape de virtuozitate, nu ne prilejuieşte alte constatări. Substanţa e insă 
mai precară, poate pentru că autorul încearcă altceva decît profilul moral. Doi soldati, 
între care diferenta e doar de înălţime, se iau simultan prizonieri. Dispretul lor c reci-
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proc, fiecare considerîndu-1 pe celălalt ca aparţ inînd unui popor de barbari . Desigur, 
totul se datoreşte exclusiv propagandei tendenţioase întreţinute de taberele învrăjbite şi 
fiecare descoperă stupefiat că „inamicul" e un om normal, cu nimic deosebit de el. La 
sfîrşit, confuzia e totală, nici unul nu mai ştie încotro sînt de fapt ai lui. Piesa e deci 
fără mari prctentii. Ceea ce merită atenţie e, cum spuneam, verva dialectică remarca-
bilă. 0 poantă finală accentuează ideea de joc. 

* * * 
înclinaţii satirice manifestă şi Ştefan Haralamb sau Constanta Marin, fără a ne 

lăsa să bănuim vreo intenţie tipologică. Ei surprind comportări reprobabile şi le subli-
niază apăsat prin opoziţii. Culorile vor fi cele extreme şi şarja e de neocolit. în 
Lămîie si Portocală contrastul e absolut. Ilie Lămîie, „directorul fabricii de fondante 
galbene", este demonul persecuţiei, tot efortul său concentrîndu-se în umilirea adjunctu-
lui Vasile Portocală. îl retrogradează repetat, inginerul căpâtînd în celc din urmâ un 
post de femeie de serviciu. S-ar putea crede câ directorul e un suflet negru, o întru-
chipare a răului. Dar nu : el e numai... director. Mobilul actelor lui e pur şi simplu 
dorinţa de a-şi păstra scaunul. Celălalt va fi, desigur, opusul. Incapabil de vreo velci-
tate, acceptă orice loc şi se dovedeşte peste tot genial : inventează maşini, aduce un 
leu de la circ, „la vederea căruia fondantele se îngălbeneau de frică, realizîndu-se în 
felul acesta o economie de coloranţi de suta la sută", descoperă „o cutie de fondante 
cu fermoar", etc. Autorul îngroaşă, ceea ce nu e rău. Rău e că rămîne mereu la supra-
faţă. Are, neîndoielnic, haz, dar îl foloseşte mai mult pentru a obţine bunăvoinţa publi-
cului decît pentru a dezvălui nişte malformaţii de caractere. Ideea de succes îl obse-
dează şi îl face să cedeze facilităţii în replică şi în compoziţie. Şi, oricum, hazul în 
sine nu ajunge. Satira (aşa se subintitulează actul său) trăieşte prin caractere sau prin 
comicul de limbaj colosal. Neavînd nici una nici alta, piesa rămîne o farsă imperfectâ. 

Vreun efort artistic remarcabil nu descifrăm nici în Necunoscuta. Lucrarea estc 
de serie. Constanta Marin adoptă o schemă cunoscută şi o umple cu material rezultat 
dintr-o observaţie iarăşi veche. Un tînăr, cercetător intr-un institut, suferă de miopie 
sentimentală. în dreapta lui se află o colegă-chimistă — deosebit de înzestrată, în stînga 
— o daiti lografă superficială, cam imoraîă. Colega, cu care lucrează de doi ani la o 
descopcrire încununată de mare succes, îl iubeşte. Dar nu e frumoasă : e gravă, poartă 
ochelari, pare incapabilă de afecţiune. Cealaltă e atrăgătoare, cochetă, ba chiar agre-
sivă. Dragostea profundă a chimistei se rezolvă în scrisori de îmbărbntare în muncă, 
semnate Eu, şi în care arată o iubire gingaşă şi protectoare şi mai ales o cunoaştere 
perfectă a adresantului şi a mersului activităţii lui. Singurul om aşa de apropiat e co-
îega de laborator, dar tînărul, miop, receptiv la formele mai superficiale ale iubirii, 
nu face legătura. Nici măcar grafologia nu-1 ajută, căci el n-a văzut în doi ani nici 
un rînd scris de colega lui, în afară de formule. în cele din urmă, bineînţeles, revelaţia 
se produce, după o înscenare dezarmant de naivă şi totul se termină „cum trcbuie". 
Fata e de o frumuseţe reală, care se cere însâ descoperită. Banalitatea guvernează 
compozitia, replica, personajele, care sînt nişte fantoşe sentimcntale sau surogate ale 
unor fiinţe machiavelice. 

Căutarea unui mod de expresie mai nou se poate observa la Ionel Hristea. El 
alege procesul, formulă frecventă în teatrul documentar. Scena e o sală de tribunal, 
personajele participă ca împricinaţi, judecători, martori, etc. la o dezbatere juridică 
desfăşurată după canoanele obişnuite. Obiectul e infracţiunea unui adolescent, care a pro-
vocat un accident de automobil. Urmărirea cauzelor şi a circumstanţelor conduce la 
dezvăluirea unor aspecte deficitare ale vieţii de familie şi ale raporturilor dintre pă-
rinti şi copii. Procesul e aşadar al unor conceptii şi comportări etice. Chestiune de 
mare interes, tratată însă neartistic, deci n<:convingător. N-avem de-a face cu personaje 
efcctive, ci numai cu purtători de cuvînt ai unor idei sau cu simple ilustrări ale unor 
atitudini. Stilul e minor gazetăresc şi toată piesa e un reportaj . Dorind să reflecte cu 
promptitudine o problematică majoră, autorul n-a găsit mijloacele adecvate. Reportaju) 
său — neîngăduit de lung pentru substanta conţinută — ni-1 arată prea aproape de 
iaptul de viaţă imediat, fără distanta (înţeleasă nu ca timp, ci ca pcrspectivă) necesară 
transformării faptului de viaţă în fapt artistic. Atît de aproape, încît voind să fie îna-
inte de orice „realisf\ alunecă uneori în vulgaritate. 

± * * 

Spre o tinută literară mai elevată, tinde piesa Silviei Andreescu şi a lui Teodoi 
Mănescu : Undc-s marile iubiri ? Printr-o conducere sigură a dialogului, concis şi în 
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general propriu, aderent la personajele antrenatc în confruntare, dar mai ales prin 
viziunea unitară, conturată precis a dramei. Personajul efectiv interesant al piesei cu 
titlu villonian e în esenţă de-aproape înrudit cu eroii lui Camil Petrescu. E un lucid, 
idealul său fiind „să respingă eroarea şi să reziste amăgirilor". Are orgoliul neafişat de 
a-şi da seama dc suficienţa unora din semeni şi de a nu cădea în ridicolul lor. E deci 
o conştiinţă' trează ce-i observă pe alţii ca şi pe sine. Acestea sînt datele schiţci de 
personaj pe care o oferă lucrarea. Iar drama e următoarea : îndrăgostit în adolescenţă 
de o fată frumoasă „inaccesibilă", lipsit de curajul mărturisirii, e mereu chinyit de 
dorul ei. O revede la o masă alăturată (cadrul piesei e un restaurant), împreună cu 
rivalul lui mai îndrăzneţ, respins şi el altă dată. Cu pasul ferm al timidului ce-şi im-
pune hotărîre (nu e destul de „obsedat" pentru a dcveni acum somnambulic), se în-
dreaptă spre ea, dar recunoaşterea nu e reciprocă. E fericit că a regăsit-o ; femcia însă, 
câsătorită din interes, nu are nimic comun cu iubita pură păstrată în mintea lui. Decla-
raţiile înfrigurate sînt receptate ca frivolităţi. Acordul se produce, dar el e fals, cei 
doi aflîndu-se în planuri cu totul diferite. După momentul de beatitudine, eroul se 
trezeşte la înţelegerea exactă a lucrurilor. Femeia regăsită nu e sau nu trebuie confun-
dată cu cea căutată, e o străină. O va uita imediat şi va continua s-o aştepte pe cea 
nâzuită. 

Aceasta e drama, „revelaţia în conştiinţă" a unui pcrsonaj înclinat spre fasci-
naţia himerelor, voind „ori totul ori nimic". Cum se vede, umbra lui Camil Petrescu 
tutelează inspiratoare această încercare meritorie poate în primul rînd pentru că por-
neşte de la experienţa cu excepţională putere de fertilizare, pe care o reprezintă teatrul 
marelui scriitor. 

Astfel circumscrisă, drama nu dezvoltă suficient premisele, rezonanţa ei e redusă 
datorită neadîncirii. Şocul trăit de erou, trebuie să fie unul profund, dar el nu apare 
aşa, autorii nu ne Iasă să vedem o clipă clătinarea dureroasâ a apelor sufletului, prea 
uşor revenite în matca lor. Ciocnirea gravă a idealului cu ipostaza lui reală degradată, 
e tratată în ton minor. 

* * * 
Cu toate insuficienţele, piesa într-un act cunoaşte indiscutabil o efervescenţă. Se 

tentează formule mai puţin uzate, moduri de expresie mai proprii artei, sfera proble-
matică e mai amplă şi mai variată. „Genul scurt" al dramei pare a se fi angajat pe 
drumul realizărilor durabile. El trebuie sâ înlăture încă o mulţime de elemente im-
proprii, derivînd dintr-o ciudată condescendentă faţă de literatura de redusc dimensiuni 
tipografice sau din comoditatea perpetuării clişeelor de toatc felurile. Efortul spre valo-
rile mari, comprimate în treizeci dc pagini de manunscris, este, desigur, al scriitorilor. 
Dar el poate fi sprijinit mai eficient de factorii culturali interesaţi. 0 colecţie edito-
rială aşa de îngust profilată nu e necesară, ci numai una de literatură dramatică pur 
şi simplu. Piesa într-un act poate fi promovatii foarte bine de reviste. Ceea ce se şi 
întîmplă de la o vreme. în publicatiile literare au apărut cîteva lucrări demne de 
interes, în orice caz deasupra ca nivel, unora dintre cele premiate la concursul „Vasile 
Alccsandri". E de presupus că nu toate piesele scrise într-un an participă la accastă 
competiţie, unii autori considerînd criteriile cu carc se operează aci, limitative, gîndin-
du-se adică la „finalitatea" pieselor : teatrul de amatori, cu cerinţele lui. Nu credem 
că ar contraveni vreunor interese culturale adoptarea unei formule mai cuprinzătoarc. 
Un juriu alcătuit de Uniunea Scriitorilor, incluzînd evident şi oameni de teatru, să 
atribuie premiul literar „Vasile Alecsandri" celor mai bune piese într-un act publicate 
într-un an şi pe care apoi o editură să le grupeze într-un volum. Ar fi mai în ordinea 
lucrurilor şi, credem, mai stimulativ. Teatrele pot sprijini şi ele substanţial dezvoltarea 
piesci scurte, introducînd-o — atunci cînd o descopcră — în repertoriu. propunînd 
atentiei scriitori noi, şi — de ce nu — rîvnind să obţină pentru candidaţii Ior un pre-
miu literar, care trebuie să fie prestigios. Strădaniile multiple nu trebuie să apaiă 
disproporţionate faţă de obiectul lor. Căci, încă o dată, piesa într-un act îşi justifică 
cstctic şi istoric-literar existenţa. în afară de aceasta, dezvoltarea ei înseamnă într-un 
fel dezvoltarea literaturii noastre dramatice în întregul ei. 
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