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"Babe�-Bolyai", Liviu Mal iţa este iniţiatorul �i coordonatorul unui demers cu totul 
excepţional, unic în peisajul teatrologiei postdecembriste. Cele două volume publ icate, 
în 2006, la Editura Fundaţiei pentru Studi i  Europene EFES, lansate, apoi, la Teatrul ACT, 
în cadrul Festivalului Naţional de Teatru, sunt rezultatul primului efort concertat de sondare, 
arhivare �i analiză a fenomenului cenzurii, care a infestat nu doar scena, ci însă�i existenţa 
creatorilor săi Înainte de �i - deloc paradoxal - chiar ani buni după '89. 

Primul volum, intitulat simplu Viaţa teatrală in şi după comunism, juxtapune secţiuni ,  
dar �i metode de investigaţie în mod fatal distincte. Capitolele părţii întâi - "Scena 
întunecată", direct coordonată de Liviu Mal iţa - sunt tot atâtea dosare ale unor celebre 
spectacole, interzise sau doar "hărţuite" ideologic, în timp ce "Scena contemporană" dedică 
studi i  necesare (chiar �i într-o fază incipientă) complexei, debusolantei mi�cări teatrale 
postdecembriste, cu toate ingredientele �i avatarurile ei (dramaturgie, regie, instituţii). Aici 
îşi găse�te locul şi o schiţă panoramică asupra "teatrului independent", realizată de Anca 
Măniuţiu ,  în care un caz de cen�ură sui-generis se întâlneşte, semnificativ, cu 
"manifestele" noului  val de creatori. In ciuda l imitărilor impuse - în ambele secţiuni - de 
precaritatea arhivelor care să certifice informaţi i le vehiculate, acest prim volum merită, 
fără îndoială, o amplă dezbatere în spaţiul teatral românesc. Dar pentru a completa şantierul 
de cercetare deschis prin cel de-al doi lea volum, Cenzura in teatru. Documente. 1948- 1 989, 
editat exemplar de Liviu Maliţa ("probele" sunt expuse aici fără comentari i ,  pe mai multe 
paliere, mergând de la text la spectacol ş i  de la viaţa instituţională la mostre de imixtiune 
a Securităţii în viaja teatrului), ar fi nevoie să se constituie, însă, un adevărat centru naţional 
de documentare. lnsăşi componenţa grupului de cercetare clujean (în care alături de critici 
şi profesori reputaţi ai UBB Cluj, precum M iruna Runcan, Anca Măniuţiu sau Maria Ghitta 
se regăsesc, cu entuziasm şi real interes, Andreea Iacob, Eugen Radu Wohl,  studenţi, Ozana 
Budău, Florian Rareş-Tileagă, masteranzi şi Anca Haţiegan, doctorandă) este simptomatică 
pentru nevoia acută a mai multor generaţii de a acoperi imensul gol de informaţie, de a 
discuta zonele cenuşii ,  ambigue, cu alte cuvinte, de a înţelege înainte de a învinovăţi sau 
trage concluzii .  

Andreea Dumitru: Domnule Liviu Maliţa, vă propun să purtăm discuţia despre 
iniţiativa şi rezultatele concrete ale grupului de cercetare de la Cluj ca şi când am 
avea aţintit asupra noastră ochiul unui tânăr cititor care, deşi sincer interesat de 
acest subiect, nu a apucat să vadă nici măcar un spectacol sub regimul comunist 
(Într-o sală de teatru friguroasă, cu sentimentul difuz că asistă, i'n acelaşi timp, la 
un e>ferciţiu de complicitate, la un joc subversiv). 

In primul rând, o curiozitate de natură biografică: vă leagă de această temă a 
cenzurii În teatru un episod personal? Ruxandra Cesereanu mărturisea că 
investigaţiile sale au la origine conştientizarea unei datorii morale, familiale. S-a 
Întâmplat la fel şi În cazul dumneavoastră ori este vorba doar de presiunea unei 
teme de cercetare Încă neexplorate, necesare, pentru care grupul universitar clujean 
a găsit timpul şi mijloacele prielnice? 

Liviu Maliţa: Din punctul meu de vedere, întreprinderea de faţă (care reprezintă 
un proiect colectiv finanţat de CNCSIS în perioada 2003-2005) a demarat ca o temă 



de cercetare, a cărei necesitate şi urgenţă a fost accentuată, de la an la an, tocmai 
datorită existenţei acelu i  tânăr cititor presupus ingenuu, adică nein iţiat în orori le şi  
metodele comunismu lu i .  Nici măcar nu era vorba despre un tânăr ipotetic, c i  de 
propri i i  studenţi , cărora le ţineam, la sfârşitul ani lor '90, un curs de istoria teatru lu i  
românesc postbelic. Am înţeles atunci că era aproape imposibi l pentru ei să priceapă 
ceva d in dramaturgia epocii comun iste (reconstitu i rea spectacolelor f i ind,  în sine, 
extrem de dif ici lă, în absenţa în registrări lor şi a unei bune istori i a teatru lu i ) ,  dacă 
nu refăceam mai întâi contextul pol itic, cu mult iplele sale feţe, şi nu descifram 
mecanismele cenzuri i .  Mai mult decât o distanţă temporală, o adevărată ruptură 
între două lumi incompatibi le şi deci incomprehensibile reciproc stătea între studenţii 
mei şi acea epocă. Una dintre şansele de a recupera trecutul o reprezenta calea 
cercetări i ,  �onstru irea unei bibl iografi i ,  ce trebuia ea însăşi , mai întâi de toate, 
întemeiată. l ncepuseră,  de altfel ,  să apară primele studi i  ale fenomenulu i ,  datorate, 
în ceea ce priveşte cenzura şi teatru l ,  în principal lu i  Bogdan Ficeac, Marian Petcu , 
Lidia Vianu şi Marian Popescu. 

Subsidiar şi mai puţin important a existat şi  un câte personal ,  pe care, dacă 
n-ar fi fost întrebarea dumneavoastră, nu aş fi s imţit nevoia să îl fac transparent. 
Am cunoscut, în perioada comunistă, o anume experienţă a marginalităţii, fără traume 



majore însă. Este posibil ca exasperarea şi frustrarea acumulate atunci să-mi fi produs 
o sensibil itate tematică. Nu am fost, însă, un autor cenzurat în comunism. Ca student 
la Facultatea de Fi lologie d in Cluj ,  redactor al revistei "Echinox" şi membru al 
cunoscutei ,  în epocă, trupe de teatru "Ars Amatoria şi f i i i" ,  coordonată de profesorul 
Ion Vartic, am avut, totuşi , posibi l itatea să întâlnesc, în anii '80, cenzori i la lucru -
uni i  f i indu-mi şi profesori -, şi deci trista neşansă de a-i vedea, în servi l ismul ş i  
obtuzitatea lor, interzicându-i pe Caragiale şi Eugen Ionescu . Haideţi să spunem 
aşa: într-un fel ,  tăcerea şi umi l inţa de atunci încearcă să fie răscumpărate în cuvintele 
de acum .  

A.D.: Credeţi că această apariţie editorială va spulbera, Într-un fel, mitul 
rezistenţei noastre prin teatru? Alexandru Dabija este tranşant: "Lumea intelectuală 
era şi atunci, ca şi acuma, extrem de discretă ca prezenţă", În schimb, Gabriela 
Adameşteanu recunoaşte sincer: "cenzura teatrală mi s-a părut mult mai 
traumatizantă decât cenzura cărţii", apreciind că multă lume s-a solidarizat pentru 
ca spectacolul « Dimineaţa pierdută» să se poată juca. Chiar dacă teatrul nu putea 
provoca manifestaţii de stradă, cel puţin putea face valuri nedorite de regim, la 
"Europa Liberă". 

Să recunoaştem şi că pentru tânărul amintit la Început, imaginile care s-au 
succedat imediat după '89 sunt bulversante: de la imaginea Actorului vorbind mulţimii 
În zilele şi nopţile lui Decembrie la imaginea sălilor de teatru şi spectacolelor părăsite 
de public - or, În acest peisaj contradictoriu, unde va găsi el adevărul despre rolul 
teatrului În conştientizarea Răului? 

L.M.:  Cred că sunt, de fapt, mai mu lte întrebări şi mai multe aspecte. 
Mai întâ i ,  conceptul însuşi de "rezistenţă prin cultură" este ambiguu .  Acesta a 

fost elaborat a posteriori pentru a clarifica raportul specific, determinat istoric şi 
cultural, al literaturii şi artei din România cu puterea comunistă, comparativ cu celelalte 
state din Centrul şi Estul Europei ,  pentru a contrapune absenţei (imputate) a disidenţei 
constructive, disidenţa expresivă. Deşi a avut parte de definiţi i pertinente, el continuă 
să circule cu prea multe accepţ iun i ,  di ntre care unele contrare: într-o viziune 
maximal istă, este uti l izat pentru a desemna o atitudine de opoziţie superficială şi 
ineficientă, iar, la antipod , una eroică în faţa Puteri i .  Cred, prin urmare,  că termenul 
ar tr�bui mai curând fixat în l imbaj ,  decât "spulberat", în sensul său pozitiv. 

I n  ceea ce priveşte cartea de faţă, ea merge, aş zice, d impotrivă, în d i recţia 
recuperări i unor momente şi forme în care experienţa teatrală a jucat un rol major 
sub comunism, ind iferent dacă îl numim "rezistent" sau nu .  Acest rol nu s-a l im itat 
la comentari i le pe care le producea "Europa Liberă", ci a fost, atât pentru omul de 
teatru cât şi pentru public, vertebrant. Nu  ştim dacă formele de opoziţie radicale ar 
fi fost posibi le la noi ,  căci cazuri le izolate de disidenţă făţişă care au existat au fost 
rezolvate fie prin expulzare, fie prin l ich idare fizică. Având în vedere trecutul recent, 
interbelic, dar şi cel mai îndepărtat, societatea românească era, în momentul instalării 
comunismului  şi cu atât mai puţin după, nepregătită pentru solidarităţi le necesare 
care să transforme protestele individuale intermitente în opoziţie structu rată. Pe de 
altă parte, faptul că artiştii nu au fost (toţi) nişte martiri (ar fi trebuit, oare?!)  nu îndrep­
tăţeşte min imal izarea rolu lu i  lor civic. Dacă e să fim oneşt i ,  trebuie să recunoaştem 
că, sub comunism, chiar şi faptul de a păstra statutu l ,  de a rămâne neatârnat în 
profesia şi condiţia artistică sfârşea prin a deveni un act inevitabil pol itic. A scrie 
l iteratură echivala cu a semna un protest. Part idul comunist însuşi condamna, în 
ani i  '50 dar şi în ani i  '80, apolit ismul ca formă de opoziţie. Arta în sine.  devenise 
subversivă. 
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În ceea ce priveşte "adevărul" şi "rolul actoru lu i  în conştientizarea Răului" , cred 
că acestea nu sunt niciodată reductibile la unul singur. Există, întotdeauna, mai multe 
roluri ale actorulu i ,  atât în teatru, cât şi în spaţiul civic. Cât despre rolu l  cercetătoru lu i ,  
acesta este chemat să reţină toate depoziţi i le ,  inclusiv d iferenţele, medi ind, astfe l ,  
înţelegere�. 

A.D.: Intr-un articol postal de Hotnews. ro (unul dintre puţinele comentarii apărute 
după lansarea volumului În Festivalul Naţional de Teatru), Cristian Ghinea observă: 
"Sunt multe momente de haz nebun" În această carte, referindu-se la savoarea unor 
reconstituiri orale. Ceea ce şochează, cred eu, este Însă perspectiva extrem de 
contradictorie asupra funcţionării şi efectelor mecanismului cenzorial pe care o au 
contemporanii sistemului. Alexandru Dabija, de pildă, deşi ÎŞi aminteşte spaima lui 
George Constantin de a juca Burghezul genti lom, "cu inima ca un purice" in fiecare 
seară (aşa Încât ideea interdicţiei spectacolului ajunge să i se pară preferabilă), e 
convins că, În ansamblu, totul "era un joc", "un proces de hărţui re absolut de rutină". 
Este acesta un risc al metodei de cercetare aleasă (intervievarea martorilor), un 
simptom al perioadei sau un efect al distanţării de evenimente? 

L.M.:  Ludicul se amestecă, inevitabi l ,cu tragicul. Aşa-i în viaţă, aşa-i în teatru , 
de ce nu ar fi aşa şi în politică? Faptu l  că spectacole de teatru montate cu conştiinţa 
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unei opoziţ i i ,  a unei (fie astăzi şi m in ime) îndrăznel i  faţă de regim impl icau şi 
amuzament şi spaimă şi hărţuială nu trebuie să deruteze. Ele nu se exclud. 

Sigur. Nu de puţine ori , nu doar teroarea, rid icolu l  şi/sau absurdul  caracterizau 
munca cenzori lor, ci şi ruti na. Credeţ i ,  oare, că aceasta îi scutea pe cei cenzuraţi 
de cheltuiala de nervi şi de energie? 

A.D.: Dacă, aşa cum observă cei mai mul,ti dintre intervievaţi (spre stupoarea 
de astăzi a celor care, În urma celor auzite sau citite despre comunism, tind, poate 
să vadă epoca În culori mai tari sau mai Întunecate), riscul major la care se expuneau 
oamenii de teatru era, În fond, doar "interdicţia unui spectacol" (cu tot cortegiul de 
repercusiuni: boli, atacuri psihice, marginalizări) şi dacă, aşa cum nota,ti şi 
dumneavoastră În introducerea culegerii de documente, "interzicerea unui 
spectacol a ţinut de regimul excepţiei", În ce măsură se mai putea vorbi despre "un 
deceniu satanic" (Mircea Zaciu) În teatru? 

L.M.:  Poate că admitem împreună că reprezentări le şi lucrări le Diavolu lu i  nu 
se fac numai în şi cu cazanul cu smoală. Există şi un satanism care acţionează 
prin metode şi instrumente rafinate, prin ispitire şi deturnare. Nu este Satana Marele 
lspititor, Marele Apostat, cel care falsifică şi compromite? Altfe l ,  cum să expl icăm 
paradoxul că intenţia cenzuri i comuniste nu era de a interzice (decât in extremis) , 
ci de a provoca, prin presiuni  succesive , prin epuizare şi exasperare, producerea 
unei arte compatibi le cu exigenţele ideologiei şi cu voinţa sau caprici i le partidu lu i .  
A determina cu orice preţ mici modificări a le  spectacolu lu i  (atunci când nu se putea 
obţine mai mult) reprezenta deja un obiectiv atins ,  căci ,  oricât de sumară, prezenţa 
degetu lu i  cenzuri i  macula. 

M-aş opri , însă, cu bunăvoinţa dumneavoastră, la acel inofensiv doar din 
întrebare. Riscul major era, într-adevăr, de cele mai mu lte ori ,  "doar i nterdicţia unui  
spectacol". Dar "cortegiul de repercusiuni :  bol i ,  atacuri psih ice, marginal izări", merită 
el min imal izat? Fie să ne l imităm la aceste consecinţe. Este, oare, puţin lucru? 

Cel mai s implu  ar f i ,  cred, să facem un exerciţiu  de imaginaţie, în care astăzi ,  
în  condiţii complet schimbate, fără riscuri politice, tinerii pe care i-aţi invocat la început 
să-şi închipuie că lucrează câteva lun i  la un spectacol şi, cu o zi înaintea premierei ,  
acesta este definitiv i nterzis. Nu- l  vor mai putea juca n iciodată şi n icăieri . Consider 
subtilă şi exemplară distincţia pe care o face I rina Petrescu între actor şi poet: 
presiunea exercitată asupra celu i  d intâi şi spaima de a se vedea interzis era 
augmentată de inexistenţa, în cazul său , a unei formule echivalente " l iteraturi i  de 
sertar''. Imposibil itatea uti lizării unei tăceri expresive şi durabile, spuneam în Cuvântul 
Înainte, potenţa ameţitor interesul reprezentării publ ice a spectacolu lu i .  Pentru actor, 
a nu juca însemna a pierde orice şansă de a intra vreodată în memoria cu lturală 
a breslei. În privinţa sa, cenzura putea decide nu doar asupra prezentulu i ,  ci şi asupra 
vi itoru lu i .  Nu este acesta un drept (abuziv) de viaţă şi de moarte (fie şi numai 
artistică)? 

A. D. : Se poate spune că această carte apare mult prea târziu? Pe de o parte, 
martorii s-a Împuţinat, iar memoria, după douăzeci de ani, le joacă teste tuturor, 
afirma,tiile fiind, nu rareori, contradictorii, pe de altă parte, arhivele disponibile sunt 
tot mai precare. Ar fi putut apărea ea mai devreme ?  S-ar fi putut schimba ceva În 
peisajul teatral democratic dacă, să spunem, despre Amza Săceanu, Constantin 
Măciucă sau Ion Gârmacea, toate aceste informaţii ar fi fost nu doar cunoscute, 
colportate, ci şi tipărite? Absenţa acestui tip de reconstituiri nu a contribuit la 
perpetuarea aceluiaşi mod al complicităţii bolnăvicioase victime-cenzori? 



L.M. :  Mi  se pare mai curând o întrebare pentru cititorii decât pentru autori i cărţi i .  
De  ei depinde dacă şi în  ce măsură ea  ma i  prez intă interes. S-ar părea că  da. 

Sigur că există o întârziere. La noi , studi i le şi  anal izele nu au defrişat nici la 
timp, nici suficient fenomenul .  Nu au fost înregistrate cu acurateţe toate mărturi i le 
relevante, nu au fost salvate şi deschise integral arhivele, nu au avut loc dezbateri 
îndeajuns de consecvente şi de expandate, pentru a putea modifica semnificativ, 
în timp, percepţia publicului larg. Astăzi s-au împuţinat martori i ,  dar şi proprii le amintiri. 
Nu este, însă, l ipsit de importanţă să le arhivăm şi pe acestea. Aş vrea, totuşi, să 
mai remarc un lucru :  chiar şi la atâţia ani distanţă, nu puţin i  d intre martori au refuzat 
sau şi-au exprimat reticenţe în a vorbi despre o perioadă tot mai de neînţeles (probabil 
inclusiv pentru ei) . S igur, mărtu ri i le , fatalmente subiective, sunt şi vor rămâne 
contradictorii , dar, pentru cercetare, aceasta reprezintă mai curând o şansă decât 
un handicap. Astfel de distonanţe pot indica punctele nevralgice ale fenomenulu i  
(şi , impl icit, a le cercetări i ) ,  rezistenţe şi incompatibil ităţi i nterne ce se cer u lterior 
expl icitate, prin anal iză comparativă şi contextual izare. 

Publ icarea de documente şi de studi i  de specialitate este necesară, nu _şi 
suficientă. Ea singură nu poate curăţi c l imatul moral sau moravuri le unei epoci . I n  
absenţa unor iniţiative ş i  acţiuni pol itice î n  această direcţie, clarificările estetice riscă, 
în cel mai bun caz, u itarea. 



A.D.: Dacă primul volum lasă impresia că cenzura În teatru a funcţionat la noi 
la limita laxă şi schimbătoare dintre ideologie şi conjunctură, credeţi că volumul doi, 
de sustinere documentară, schimbă mult această perspectivă? Cu atât mai mult 
cu cât caracterul insidios al cenzurii comuniste a făcut ca latura ei cea mai corozivă 
şi periculoasă să se manifeste exclusiv la nivel informal (interdicţiile fiind formulate 
Întotdeauna verbal, nu prin texte scrise). -

L.M.: Da, aşa este. După ce şi-a consumat, în anii '50, rezervele de intoleranţă 
făţişă, ostentativ reglementată de norme şi d i rective legale, cenzura a înceP.ut să 
funcţioneze, mai ales după desf i inţarea ei oficială, în 1 977, insid ios. Comisule de 
vizionare se încheiau cu un proces-verbal ,  ţ inut secret, care consemna luările de 
cuvânt. Faptul că, de multe ori , rezoluţia era comunicată verbal nu o făcea mai puţin 
infai l ib i lă .  Cel care o rostea deţinea suficientă putere şi autoritate pentru ca vorba 
lu i  să devină un verdict i revocabi l .  Amintesc cazul spectacolu lu i  Tulburarea apelor 
de Lucian B laga, în regia l u i  M ihai Măn iuţiu ,  de la Teatrul Naţional d in Cluj ( 1 983) , 
care a fost interzis scurt, fără drept de apel ,  printr-o vorbă a lu i  Mihai Dulea, activist 
de la centru aflat atunci întâmplător şi  cu alte m isi i  pol itice la Cluj .  Din momentu l ,  
însă, în  care cuvântu l a ajuns să  fie exprimat, fie ş i  conjunctural , n imic nu a mai 
putut să îi stea împotrivă. Spectacolu l  a fost defin itiv interzis. 

A.D. : Gabriela Adameşteanu observă, În interviul acordat Ancăi Haţiegan, că, 
spre deosebire de critica literară, care "a avut un rol foarte mare În susţinerea literaturii 
În acei ani': "critica de teatru nu avea nici această solidaritate profesională, nici acest 
standard profesional" pentru a comenta spectacolul « Dimineaţa pierdută,, la 
adevărata lui valoare. Creaţia Cătălinei Buzoianu "nu a avut critica teatrală pe care 
o merita". lmpărtăşiţi acest punct de vedere? 

L.M.:  Pentru unele perioade este de domeniul  evidenţei .  Ar f i ,  într-adevăr, bine 
de discutat de ce? 

Nu este aici momentul .  Câteva precizări doar. Comentariul Gabrielei Adameşteanu 
este punctual şi vizează contribuţia criticii ( l iterare şi dramatice) în receptarea şi 
impunerea ( romanulu i  ş i  spectacolu lu i ,  acesta d in urmă în regia Cătăl inei 
Buzoianu) Dimineţii pierdute. Extrapolând, o istorie comparată a cronici i  l iterare şi 
a celei d ramatice româneşti mi  s-ar părea o temă de cercetare interesantă. Există 
d iferenţe de metodă, motivate de specificu l obiectu lu i  investigat, dar şi altele, cu 
rădăcini  în solul particu lar al cu ltu ri i  româneşti , în interiorul căreia paradigma 
intelectualu lu i  era l iteratul .  Romanul (publ icat, în perioada comunistă, în ti raje 
total izând peste 1 00 de mi i  de exemplare) avea o audienţă incomparabil mai mare 
şi mai extinsă geografic şi social decât spectacolul de teatru . De aici ,  mai multe 
consecinţ� . Critici i l iterari erau, inevitabi l ,  mai numeroşi .  Mulţi d intre ei erau buni şi 
foarte bun1 - puneau la bătaie talent, intel igenţă, cultură -, făcând, astfel concurenţa 
acerbă. Audienţa mare a l iteraturi i le asigura şi lor o vizibi l itate mai mare ş i ,  implicit, 
posibi l itatea de a juca un rol mai important în impunerea ierarh i i lor cu lturale, dar 
şi în conşti inţa cititorilor. Funcţia cotidiană a l iteratu rii fi ind supradimensionată, a 
scrie despre cărţi le vieţii noastre era ca şi cum ai scrie despre viaţa însăşi . 

Aceasta nu înseamnă că printre cronicarii dramatici nu se numărau uni i  evident 
în���tr�_ţi ,  da� existB:, m_ai ales în provincie, şi o inflaţie de amatori. E posibil ca un i i  
cnt1c1 _sa se � �  re_f�g1at - � � cronica de spectacol ,  d in  frustrarea de a nu fi reuşit în 
z�na l lt�raturu . N 1c1 trad1ţ1a nu era aceeaşi. De la Eminescu şi Caragiale, la Rebreanu 
ŞI Cam1l Petrescu , marea cronică de teatru au făcut-o, la noi ,  în trecut, scri itori i .  � i n  c�uze d iverse, fenome�u l  nu s-a mai repetat în  perioada postbel ică. Spaţiu l  
lasat l iber nu a fost ocupat mtotdeauna de profesion işti . 
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A.D.: Ce credeţi că ar trebui să urmeze, mtr-un climat cultural normal, acestei 
apariţii editoriale? Dezbateri provocate de oamenii de teatru, un soi de Oosariadă 
teatrală, constituirea altor grupuri de cercetare care să lărgească aria temporală, 
geografică, eşantioanele analizate, o mai sinceră preocupare pentru arhivarea 
mărturiilor despre perioada comunistă? 

L . M . :  Dezbater i le sunt mereu b inevenite. Pentru asta e, însă, nevoie de o 
cu ltu ră a dialogu lu i .  Nu  mă aştept şi nu doresc altfel de consecinţe. Nu ar fi normal 
ca o cercetare şti i nţif ică să producă o "dosariadă a teatru lu i " ,  dacă prin asta 
înţe legem o deconspirare frenetică ş i ,  de fapt , fără d iscernământ. O "dosariadă" 
este chiar contrar iu l  a ceea ce am intenţionat .  De altfe l ,  această carte nici nu  ar 
putea-o susţi ne,  deoarece a evitat programatic senzaţionalu l .  La urma urmei ,  nu 
văd cum ar  putea fi efectu l  une i  cercetări şti i nţifice o revoluţ ie socială.  Cele două 
trebuie categoric departajate. O cercetare poate, însă, contribu i ,  în t imp,  alătu ri 
de a lte demersur i  s im i lare ,  la f ixarea cât mai exactă şi mai pregnantă a une i  
imagin i  de epocă, a une i  memor i i  ş i ,  eventual , în f inal , a unor norme de condu ită 
morală ,  dacă şi pentru că ajută la identif icarea şi afi rmarea unor valori ş i  la 
recunoaşterea şi e l im inarea unor eror i .  S ingura şansă a unei  astfel de cercetări 
stă , de aceea, în continuarea ei .  



A.D. :  Ce efect poate avea asupra tinerilor $i nonconfo[mi$tilor oameni de teatru 
de astăzi parcurgerea acestui peisaj moral extrem de ambiguu, În care "cei buni" 
sunt impuri, iar "cei răi" salvează spectacole? 

L.M.:  Credinta mea este că "tineri i  şi nonconformişti i  teatru lu i  de astăzi" au 
maturitatea necesară de a nu împărţi nici pentru trecut, nici pentru prezent viaţa 
între "buni" şi "răi". Pentru a mă întări în această credinţă, voi aminti răspunsul concret, 
citat de dumneavoastră, al domnului Cristian Ghinea, care a creditat ca fiind nuanţate 
nemulţumir i le de sine ale artişti lor (cei "buni") şi fals şi neverosim i l  eroismul cu care 
se împăunează cenzorii (cei "răi") . Impuritatea unor gesturi şi acţiun i ,  atât de o parte, 
cât şi de cealaltă, poate distorsiona parţial evaluarea, dar nu o poate împiedica şi 
nici deturna. Mai ales că ea confirmă o constantă: cei care au avut o conştiinţă morală 
(mai mult sau mai puţin sfâşiată) o au şi astăzi .  Cei care nu - nu.  

A.D.: Există pericolul ca prima parte a volumului colectiv să fie citită mai mult ca 
o comedie umană? Cristian Ghinea, de pildă, e tentat chiar să reaijzeze o tipologie umană 
a Cenzorului: "amnezicul", "ticălosul logoreic", "enigmaticul". In contrast cu această 
"viermuială", când simpatică, când respingătoare, studiile consacrate "scenei 
contemporane" i se par "plictisitoare". Erau ele Într-adevăr necesare În context? Ce anume 
i-a Îndreptăţit pe oamenii de teatru să Întrebuinţeze $i după '89 termenul de cenzură? 

L.M.: O întrebare multistratificată. Aş spune, mai întâi , că nu văd nici un "pericol" 
în a �iti cartea ca pe o comedie umană. Dimpotrivă. 

In al doilea rând ,  cartea - şi vorbesc, aici, despre un corpus un itar, imaginar, 
care reuneşte cele două volume: Viaţa teatrală În $i după comunism şi Cenzura În 
teatru . . . - invită la lecturi d iferite. Aşa cum indică primul titlu ,  cenzura nu este decât 
una d intre teme, investigată ea însăşi cu mijloace variate: prin metode ale istoriei  
orale (reconstitu i rea unor dosare de spectacol ) ,  în partea întâi a pr imei cărţi , şi prin 
restitu i rea de documente, în cea de-a doua carte. Partea a doua a pr imului volum,  
intitulată "Scena contemporană" (admit că aceasta ar putea constitui o carte în sine) 
este alcătuită d intr-o su ită de studi i  critice de autor, care încearcă o prospectare a 
unui fenomen încă în pl ină mişcare, ce abia începe să fie cercetat. După 1 989, 
cenzura a încetat să mai reprezinte o constantă instituţională ş i  dacă mai putem 
vorbi despre spectacole de teatru cenzurate (şi, din păcate, putem) ,  acestea sunt, 
totuşi ,  cazuri izolate - reflexe întârziate ale unor mental ităţi nereformate, dar şi dovezi 
de persistenţă ale unor deprinderi de gândi re adânc înrădăcinate. Altele sunt însă, 
în opinia autori lor acestor studi i ,  problemele actuale ale teatru lu i  românesc: 
instituţ ional izarea, leg iferarea, formele teatru lu i  independent, alternativ sau 
experimental , parţial sau integral interzise sub comunism ş i  care acum încearcă 
să se exprime şi să se definească în raport cu teatrul de repertoriu, el însuşi 
reformabi l .  Fireşte că noile teme au reclamat alt instrumentar metodologie ş i  de aici, 
cred, aparenta l ipsă de continu itate. 

A.D.: A actionat cenzura În teatru altfel decât În domeniul vietii literare?  Mai 
blând, mai pervers, mai nociv? 

· 

L.M.:  Nu cred că încap grade de comparaţie. Cenzura a avut un rol distructiv, 
malefic şi radical ,  oriunde s-a manifestat. 

Pe de altă parte , unele d istincţi i  pot f i operate , în funcţie de felu l  cum au fost 
distribu ite accentele. Cenzura în teatru era mai complexă, deoarece viza atât palierul 
textual (comun cu cel al l iteraturi i ) , cât şi pe cel ,  specific, al reprezentaţie i .  Exista, 
cu alte cuvinte, o cenzură de text şi alta de spectacol şi chiar dacă echipa de cenzori 
putea fi uneori aceeaşi ,  etapele erau distincte, una potenţând-o pe cealaltă. Anumite 
replici treceau neobservate la lectura textulu i  şi ajungeau să fie publ icate, însă erau 
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interzise de cenzorii îngroziţi , când le auzeau spuse de actor pe scenă. Faptul ţ ine, 
d incolo de viziunea regizorală şi/sau i nterpretarea actoricească (ce puteau muta 
accentele şi subl in ia sensuri i l ic ite) de d iferenţa d intre cuvântu l scris şi cel rostit. 
Am să aleg un exemplu ch iar din carte . N ici un cenzor nu se mai împiedica, la 
reeditarea, în ani i '80, a lu i  Caragiale, de cuvântul "tutulor" (folosit de Ceauşescu) , 
dar era de neimaginat ca el să fie admis pe scenă. Pot depune mărturie despre o 
comisie, de cenzură formată exclusiv din universitari , care, în anul 1 985, când studentii 
trupei "Ars Amatoria & f i i i " jucau spectacolu l  Temă şi variaţiuni (regia Ion Vartic) , s-'a 
deplasat special pentru a verifica dacă "teribilul" cuvânt va fi rostit pe scenă, încălcând 
astfel i nterdicţia categorică formulată în comisi i le de vizionare anterioare. 

Chestiunea se nuanţa, aşadar, ş i  în funcţie de specificul receptări i .  Puterea, 
conştientă de l imitele sale de supraveghere, sfârşise prin a nu se mai interesa de 
cititorul sol itar, însă reacţia unui public de teatru (orice grup era,  pentru partidul 
comunist, potenţial subversiv) o punea instantaneu în alertă. Cu cât gradul de 
audienţă era mai mare, cu atât era sporită mai tare vigi lenţa. Oricât de exigentă, 
aceasta din urmă nu izbutea, însă, aproape niciodată să controleze totul şi mai ales 
să blocheze complicităţi le ce se năşteau exponenţial între scenă şi publ ic. 

I nterviu real izat de A� T)L/HrT�LI 


