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Într-un foarte interesant eseu despre romanul Învierea de L.N. Tolstoi, Boris 
Şklovski , un strălucit reprezentant al şcol i i formale ruse, se arată interesat, nu de 
romanul în sine, ci de procesul elaborării lui şi de relaţia complexă dintre creator şi 
operă. Pornind de la roman, Şklovski parcurge un traseu invers celu i  pe care un critic 
literar îl urmăreşte de obicei , ş i ,  deşi o astfel de analiză conţine un mare grad de 
contingenţă şi este condiţionată de speculaţii intuitive, concluzii le teoreticianului rus 
trezesc un interes ce depăşeste obiectul analizei . Şklovski crede în autonomia operei 
de artă în raport cu creatorul ei şi subliniază decalajul ce are loc între intenţia artistu lui 
şi rezultatul obţinut. Urmărind un skaz dinainte stabi l it şi premeditat, Tolstoi ajunge să 
scrie altceva şi să fie chiar el surprins de rezultatul obţinut. O forţă din afara îi sub
minează romancieru lui rus capacitatea de a se obiectiva şi a-şi scrie opera din postura 
ideală a autorului omniscient. Conjucturală acestei teme poate fi şi lucrarea lu i Leo 
Frobenius Paideuma, dar nu acesta este scopul acestui eseu. Tema poate fi extinsă şi 
aplicată oricărui creator din toate timpuri le, doar că la uni i acest lucru se face simţit mai 
puternic, iar la alţii mai puţin . Se pot face chiar şi deosebiri în gradul de discernământ 
al fiecărui artist în raport cu propria sa creaţie. Dar, ca să ajung unde intenţionam, să 
luăm un caz concret, unul cu totul şi cu totul special şi care i lustrează din plin cl ivaju l 
dintre intenţie şi rezultat pe traiectul creator-creaţie. Bertolt Brecht este dramaturgul şi 
teatrologul german care, în urmă cu mai bine de jumătate de secol, însufleţit de 
doctrina marxistă (fără să ajungă măcar la cea hegeliană) îşi propunea să educe 
masele scri ind piese şi regizând spectacole cu un violent mesaj mil itant, antifascist, 
revoluţionar. Brecht a eşuat în această tentativă didactică şi n-a reuşit să educe pe 
nimeni, dar a reuşit să pună umărul alături de Sartre, Gide, Aragon şi_ mulţi alţii la 
consolidarea unui regim totalitar criminal, la fel de sângeros ca fascismul . In timp ce pe 
scenele germane personajele brechtiene închinau ditirambi comunismului ,  la câteva 
sute de km mai la est acelaşi regim omora sute de mi i de oameni prin înfometare şi 
extermina alte câteva mil ioane în Gulag . Brecht e, la fel ca toată intelighenţia occi
dentală, vinovat de ororile comunismului , ba, mai mult decât alţi i ,  Brecht a avut parte 
şi de o bursă de câţiva ani buni în U .R.S.S. , unde, e greu de crezut că n-ar fi putut afla 
nimic despre ororile acestui regim. Eşecul ideologic a lu i Brecht este indiscutabil ,  la fel 
cum nici ideologia pro-război sprij in ită de Dostoievski în Jurnalul de scriitor nu s-a 
dovedit mai fericită. Lev Şestov a observat foarte just, în legătură cu acest ultim aspect, 
că aspiraţia marilor scriitori spre statutul de profeţi ai neamului nu e decât o ambiţie 
vanitoasă ce nu-şi poate găsi funcţionalitatea în plan terestru . 

Spre deosebire însă de alţi scriitori al căror eşec a fost dublu (ideologic şi 
estetic) , opera dramaturgică şi teoretică a lu i  Brecht a rezistat în timp, ba mai mult 
decât atât, a însemnat şi încă este un reper extrem de important în istoria teatrulu i 
secolulu i XX. A-1 mai citi astăzi pe Brecht într-o grilă ideologică este un gest 
retrograd şi îngust şi înseamnă a-i refuza dimensiunea poetică şi profundă_pe care 
textele lu i  încă o mai respiră, chiar dacă Brecht însuşi abia şi-o recunoştea. I n  1 939, 
la Skoosbostrand, Brecht revede prima versiune a piesei Omul cel bun din Sâciuan, 
dar textu l  nu-l mulţumeşte, considerând că personajele nu sunt finisate şi că 
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dedublarea lu i  Şen De a fost o idee neinspirată. Astăzi ,  citind opera dramaturgulu i 
german, Omul cel bun din Seciuan ne apare ca una dintre cele mai reuşite piese 
brechtiene. Şi, ca o ironie teribi lă, în recenta sa biografie, regizorul Andrei Şerban îşi 
aduce aminte de un spectacol de-al său la Teatrul Tineretulu i din Piatra Neamţ chiar 
cu Omul cel bun din Sâciuan, o montare cu un subtil substrat anticomunist si care a 
avut premiera în mai 1 968, cu câteva lun i  înainte ca tancuri le sovietice să invadeze 
Praga. Culmea cinsimulu i :  Brecht împotriva propriei sale doctrine! 

Există , dincolo de alte conotaţ i i  ideologice, şi calea către artistul Brecht, iar 
cel care se încumetă s-o facă are de îndepl in it o sarcină simi lară celu i  care alege 
grâul de neghină, şi trebuie să descopere, în hăţişul de cl işee marxist- lenin iste, 
i nfluenţele pozitive care s-au răsfrânt asupra lu i  Brecht, dar şi caracteristici le 
mediu lu i  artistic în care s-a format el. Canonul estetic este singurul care poate 
servi o înţelegere a operei scri itoru lu i  german, interpretare care poate duce până 
acolo unde Brecht poate fi catalogat drept un formal ist, un sti l ist, un nombri l ist. 
Exact ceea ce el n-a vrut n iciodată să fie. 

Cl imatul spi ritual care domina Europa la vremea în care Brecht îşi scria 
primele piese (ani i '20) esţe unu l  marcat de câteva personal ităţi importante ale 
l iteratur i i ,  şti inţei şi artelor. In anul în care Brecht scrie prima piesă ( 1 922) 

Joyce publ ică Ulise - roman monumental care avea să sch imbe paradigma 
l iteratu ri i secolu lu i  douăzeci şi care avea să-I i nfluenţeze foarte mult şi pe Brecht, 
oferindu- i  prem isa elaborării teoriei distanţării, procedeu folosit şi de Joyce în 
proză. I nfluenţa expresionismulu i  asupra dramaturgu lu i  este imensă, chiar dacă el 
o reneagă mai târziu . Ea e existat şi nu 1-a părăsit niciodată. Unu l  d intre cei mai 
buni prieteni ai lui Brecht era Alfred Doblin ,  autorul capodoperei Berlin Alexanderplatz, 
roman desfăşurat pe tablouri de o forţă imagistică impresionantă şi care 
exploatează în mod inovator o sumedenie de tehn ici l iterare, care variază de la 
fraza boantă, aspră până la o expresivitate poetică, melancolică şi suavă. Drama 
epică brechtiană datorează foarte mult acestui roman . Să reţinem că Brecht este, 
în primă instanţă, poet, tot epic, dar poet, şi aparţine unei generaţii de organicişti 
şi animal ieri . Wedekind este cel care afirmă carnea are spiritul ei, Gottfried Benn, 
un foarte mare poet ş i  medic al secolu lu i  trecut scrie o poezie a trupu lu i  pe l in ia 
uniri i spi ritua lu lu i  cu fiziologicul întrevăzută de Goethe. 

Brecht însuşi nu face altceva în Baal, scriere ce îi deschide drum lu i  Brecht 
într-un sens ascendent, în încercarea de desprindere de trup, pentru a se cantona 
peste două deceni i  în l umea idei lor, a spi ritu lu i  şi a idealu ri lor înalte prin Galilea 
Galilei (în ciuda faptu lu i  că Gal i lei este un gurmand). _ 

Să nu uităm şi de influenţa colosală a lu i Freud asupra expresion iştilor. I n  1 9 1 9, 
Einstein lansează teoria relativităţii şi Europa e zguduită. Freud şi Einstein sunt doi 
dintre pilonii cu lturii europene la început de secol XX şi contribţia lor are, pe lângă 
aspectele pozitive, şi efecte colaterale. Se naşte o epocă a nesiguranţei şi a decl inulu i 
spiritual , artiştii exploatează în exces problema inconştientului şi condiţia individulu i .  
Brecht va scri�_,o piesă Un om=un om, în care Marianne Kesting sesizează trecerea 
de la individuum la dividuum. Ne aflăm după un război mondial nimicitor, la sfârşitul 
căruia Spengler publ ică Declinul Occidentului. Freud este consternat. Relativitatea 
este ponfundată cu relativismul .  La Bel/e Epoque e deja istorie. 

In mij logul acestu i  vârtej de teori i ,  descoperiri şi revoluţi i ,  piata de idei se 
polarizează. In teatrul epocii se întrevăd retrospectiv două centre de putere: pe de o 
parte, i raţionali i ,  misticii Artaud, Ghelderode, chiar şi Craig, şi de cealaltă parte, 
raţional ii Piscator şi Brecht. Imagine versus idee. Cristofor Columb din piesa omonimă 
de Ghelderode nu e departe de Gali lea Gali lei , personajul lu i Brecht, diferenta 
constă în modul lor de reprezentare: Columb se află într-o lume a imagin i lor 
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concrete, plastice (Ghelderode nu credea decât în receptarea vizuală), şi noi nu-l 
vedem decât aşa, şi Gali lei pluteşte într-una a ideilor. De aici până la Platon nu e 
decât un singur pas, căci , se ştie foarte bine, expresionişti i au resimţit şi influenţa 
dialogurilor socratice, mai ales pentru a evidenţia conflictul prin forţa repl ici i .  Temele 
mari , un iversale, antropologice, cosmogonice devin teme predi lecte ale scriitorilor 
germani .  Friedrich Kafka, în eseul Despre timp şi dramă afirmă că "imaginea 
cosmică a universului nu poate fi realizată decât la modul epic". Johannes Molzahn, 
în Manifestul absolut expresionist, vede arta ca pe o imagine a pulsului cosmic. 
Brecht subscrie şi el . Un d ialog exotic şi complex ca Timaios, lucrare organicistă de 
influenţă pitagoreică, ce vede un iversul ca pe un corp ce se hrăneşte din propri i le 
distrugeri, comprimă toată dramturgia de idei a secolu lu i XX. Ce altceva este Galilea 
Gali/ei, dacă nu o reambalare a vechilor idei platoniciene? Dar nu numai la nivel 
conceptual este Platon reciclat, ci chiar în planul tehnicii l iterare, acolo unde ritmul şi 
cadenţa replici lor ating o armonie perfectă, cuvântul fi ind însoţit de o acustică 
seducătoare, l impede şi transraţională, oferind, aşadar, materialu l  extraordinar de 
care drama de idei a avut atâta nevoie. 

Brecht nu este, aşadar, numai un om al prezentu lu i ,  nu este doar un pro
gresist ce-şi extrage temele din real itatea imediată, şi deşi e un artist de avan
gardă şi se lasă influenţat de scriitori i epoci i ,  sursele de la care se revendică 
teatru l epic nonaristotel ic brechtian sunt mult mai departe de secolu l XX. 

Marianne Kesting ,  referindu-se la Antich itate, o perioadă dominată de este
tica aristotel ică, a identificat în operele unor Esch i l ,  P laut, Terenţiu puternice 
impl icaţ i i  epice, de asemenea, a găsit origini ale teatru lu i  epic brechtian în epoca 
străveche a Chinei şi a Japoniei ,  în teatrul N6, văzut ca un amestec de muzică, 
dans şi expunere de fapte şi chiar în Autos sacramentales de Calderon de la 
Barca. Tot din teatrul N6, Brecht preia tehnica alegorie i ,  parabola, măşti le şi deco
ruri le s imple. Misterele medievale, teatrul el isabetan , Lessing, Diderot, Goethe sau 
Schi l ler sunt alte câteva surse ale teatru lu i  epic brechtian. Dacă facem o d igre
siune ceva mai îndrăzneaţă, vom descoperi că până şi Tolstoi i-ar fi putut fu rniza 
dramaturgulu i german material uti l şi demn de luat în seamă. Procedeul Înstrăinării, 
de exemplu ,  este folosit des de Tolstoi ş i  rezidă în faptu l  că el nu denumeşte 
obiectul cu numele său, ci î l descrie aşa cum I -ar vedea prima oară. Scopul 
imagin i i  nu este de a apropia semnificaţia de înţelegerea noastră, c i de crea o 
percepere aparte a obiectu lu i ,  de a crea vederea l u i  şi nu simpla sa recunoaştere, 
spune Boris Şklovski în legătură cu proza tolstoiană. 

Dar, ne putem întreba retoric, nu cumva acelaşi l ucru îl expune Brecht în 
scrierile lui despre teatru? Nu anunţă acest procedeu l iterar al înstrăinări i vi itoarea 
teorie a d istantări i? 

Brecht este, încă odată, pl in de contradicţi i .  Îl avem odată pe Brecht, 
dramaturgu l angajat, impl icat în t impul său şi care propagă ţeluri găunoase despre 
artă, ş i , pe de altă parte, îl avem pe Brecht estetu l ,  poetu l ,  omul de l itere ce se 
revendică de la sursele cele mai selecte. Cum să te inspir i din cu ltura străveche a 
Asiei , d in Platon sau Goethe şi să visezi la o artă pentru mase, o artă popu lară 
care să educe pe fi i i rătăciţi ai Germaniei? 

Tocmai din pricina unor asemenea disonanţe, în juru l  personalităţ i i  lu i  Brecht 
plutesc o serie de prejudecăţi , iată de ce trasarea unu i  arbore genealogie al 
famil iei spi rituale în care Brecht s-a format poate fi de folos în demontarea oricăror 
idei primite de-a gata ce vizează opera lu i .  
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P.S. Comentându-şi unul d intre fi lmele sale cele mai cunoscute, Viaţa dublă a 
Veronicăi, Kieslowski aminteşte de una dintre scenele-cheie ale fi lmu lu i ,  şi anume 
aceea în care are loc un spectacol de păpuşi în faţa câtorva sute de cop i i .  

Regizorul precizează că ceea ce 1 -a frapat la tehn ica lu i  Bruce Schwartz, 
colaboratorul lu i  şi celebru păpuşar la acea vreme, era că acesta nu-şi ascundea 
niciodată mâini le în t impul spectacolelor, ci d impotrivă le lăsa la vedere. U imi rea 
lu i  Kieslowski fusese şi mai mare din momentul în care observase că acest 
procedeu nu înlătura i l uzia, ba chiar o sporea d in moment ce priviri le fascinate ale 
copi i lor d in publ ic nu erau aţintite asupra mâini lor, ci a păpuşii-fl utu re manevrate 
de Schwartz. Vorbim deci de o tehnică anti i luzion istă, antiteatrală, dar care obţine 
exact reversul e i :  spectacolu l  devine mai captivant şi cu mult mai poetic. Poate 
d intr-o asemenea perspectivă ar trebui privit teatrul brechtian şi teori i le ce-l 
însoţesc, ş i nu prin optica aceea conservată în câteva cl işee care-I înscriu pe 
Brecht în categoria artisti lor reci ,  abstracţi ,  inumani , distanţi şi pl ict isitori .  

Alexandru STEFAN 
. 

P1teţW CARAHAN � � r 
(�A) �i.t, 

Ne spune Marian Popescu despre dramele lu i Ştefan Caraman că nu aparţin 
vechiu lu i  canon aristotel ic! Definiţia nu e relevantă, deoarece vechiu lu i  canon nu 
aparţin piese cu mult dinaintea lu i Ştefan 
Caraman . Pentru a fi mai coerenti . ar 
trebui să privim problema dintr-un alt 
unghi . Citez în continuare prefeţe pentru 
că volumele despre dramaturgi i contem
porani români nu sunt chiar atât de nume
roase. M i  se pare interesant felu l  în care 
a pus problema Dan-Si lviu Boerescu :  "La 
ce bun să mai scrii teatru absurd, aici, În 
ţărişoara noastră, În care absurdul e 
Însăşi regula cotidianului?'. Să nu u ităm 
că gran iţa dintre ceea ce e real şi ceea 
ce e imitare a realu lu i  este o problemă ce 
datează de la Aristotel încoace, şi astfel 
afirmaţia lu i  Marian Popescu iarăşi nu îşi 
află sustinere. Probabil tocmai această 
trecere de la real la scenic ar putea fi 
elem,entu l ce dă valoare unu i d ramaturg. 

In privinţa autocritici i ,  nu ştim dacă e 
vorba de un teribi l ism artistic, propriu 
creatorilor de după momentul '89, în fraza 
autobiografică: "Am Început să scriu din 
prostie". Ar trebui să ne amintim că uneori 
excesul de modestie este tot o formă de Ştefan CARAMAN văzut de Alexandru Ştefan 


