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Abstract: Italian drama of the twentieth century is marked by the famous name of Luigi Pi-
randello who opened a new path in the history of the universal theatre. The global importance 
of Pirandello’s theatrical experience, as a point of reference for the most important playwrights, 
cannot, however, overshadow the other writers of this century, with a role and a significant 
prevalence outside of Italy, even if they have not reached the value of Pirandello. In fact, Italian 
drama of this period is rich, expressive and it includes deeply original theatrical experiences. 

Such playwrights as Ugo Betti, Diego Fabbri, Dino Buzzati, Carlo Terron and others 
have mastered the Pirandello’s lesson. They have assimilated it in a creative way managing 
to develop a drama with its own characteristics. In this article both are considered, the 
authors that followed the Pirandello’s grotesque formula detaching from it in a subjective 
way, and the authors that created an intelligible drama closely linked to reality after the 
second World War, on the one hand, and authors that created a theatre closely influenced by 
the epic experiences of Bertold Brecht, of the absurd theatre and of course a theatre closely 
influenced by the Dario Fo's avant-garde experiments, on the other hand. 

Keywords: drama, influences, Pirandello’s themes, new forms, grotesque formula.  
 

Datele şi analizele cuprinse în acest 

articol nu au pretenţia de a exprima în-

treaga dramaturgie şi mişcare italiană 

postpirandelliană sub toate aspectele 

și în toată complexitatea ei. În acelaşi 

timp, studiul realizat ne pune în faţa 

unei mişcări de ansamblu, în care 

punctele de vedere ale gândirii literare 

şi cele ale realizării teatrale propriu-

zise s-au constituit şi au evoluat într-o 

concordanţă estetică şi ideologică.  

Vom remarca prezenţa intensă şi 

dominantă a teatrului în procesele po-

litice, sociale şi culturale, în contextul 

epocii, dar şi al ţării. Ne-am propus să 

analizăm dramaturgia italiană, care 

este o literatură dinamică, pătrunsă de 

spiritul novator. Însă procesul de re-

novare n-a fost deloc simplu, abstract, 

în afara realităţilor: au existat o mulţi-

me de faze, lumini şi umbre. S-au înre-

gistrat atât succesiuni ordonate, acla-

mări şi adeziuni totale, cât și rezerve şi 

critici. Această mişcare însă nu a rămas 

închisă în sine sau în limitele naţionale; 

ea a iradiat dincolo de acestea, în spaţii-

le de universalitate ale culturii, venind 

în acest secol cu partea ei de contribu-

ţie. Să ne gândim la conţinutul şi im-

plicaţiile de ordin moral, pe care le-au 

avut în vizor toate iniţiativele şi acţiu-

nile reformatoare ale acestui teatru. 

Avem de a face, în primul rând, 

cu opera lui Pirandello şi cu influenţa 

exercitată de ea asupra întregului teatru 

european, care nu au constituit doar 

simple declaraţii de principii, doar 

nişte proteste teoretice împotriva unor 

forme, ideologii sau filozofii, pe care 

regimurile puterii le-au tolerat sau chiar 

le-au ocolit. Drama lui Pirandello vine 

în climatul spiritual şi moral al timpu-
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lui – cu o lecţie de viaţă, cu o viziune 

total nouă asupra individului. Ea înce-

pe să se proiecteze în timp, ieşind din 

„prezentul” canonic al spectacolului şi 

îndreptându-se în „trecut” şi „viitor” 

(cum deja procedaseră Ibsen şi Cehov).  

Este evident că numele lui Piran-

dello apare frecvent în raportul dintre 

mişcările transformatoare, deseori re-

voluţionare, în teatrul european din 

secolul al XX-lea, dar fără niciun du-

biu numele şi activitatea lui dramatică 

sunt, pentru Italia, un moment crucial 

al procesului de relativizare „epică” a 

formei dramatice, care corespunde cri-

zelor şi viziunilor despre lume, tipice 

secolului al XIX-lea.  

El exprimă sensul izolării care lo-

veşte individul, bolnav de singurătate 

şi de lipsa de comunicare, mai ales în 

perioada dintre cele două războaie mon-

diale. Simptomele acestui „rău de via-

ţă” sunt reflectate cu un umor trist: 

„umorul tragic” pirandellian, care tin-

de să descompună caracterul persona-

jului şi să-l reprezinte în toate aspecte-

le lui; el demonstrează o viaţă „goa-

lă”, plină de contradicţii, fără a urmări 

simplificările ideale, adunând cazurile 

imprevizibile care există în viaţă.  

Teoretic şi practic, drama piran-

delliană s-a înscris împotriva esteticii 

teatrului burghez din secolul al XIX-lea 

şi a avut un ecou şi o moştenire extra-

ordinara. În acelaşi timp, „regulile” 

teatrului vechi nu şi-au încetat cu totul 

existenţa, datorită unor tradiţii şi deprin-

deri puternic înrădăcinate. Ele au con-

tinuat să funcţioneze în Italia, bineînţe-

les nu cu vechea lor autoritate doctri-

nară, ci sub forma unor compromisuri, 

după cum relevă Massimo Dursi: „Teat-

rul îşi schimbă aspectul şi acei care 

rămân fideli vechilor costume afirmă 

că el nu dă impresie bună. Un teatru se 

dezvoltă, crescând în afara teatrului, 

inventând şi furnizând instrumente noi 

care au demonstrat că pot fi folosite. 

Întâlneşte obstacole de structuri ana-

cronice, de privilegii obligatorii, dar 

renunţarea la aventură, cercetare şi re-

novare este egală cu a nega teatrul” [1].  

Putem înregistra trei evenimente 

care au contribuit la desfiinţarea în Ita-

lia a unui anumit teatru şi au dus la fon-

darea unui teatru nou. În primul rând, 

suprimarea pirandelliană a limitelor 

dintre om şi mască, mai exact, dualis-

mul fundamental dintre viaţă şi formă. 

Apoi, sugestia ideologică şi formula 

teatrului epico-didactic al lui Bertold 

Brecht. În sfârşit, afirmarea teatrului 

absurd (Eugene Ionesco, Samuel Be-

ckett, Arthur Adamov, Jean Tardieu, 

precum şi polonezii Slavomir Mrozec 

şi Witold Gombrowicz), care prin aso-

ciere, atrage atenţia asupra experienţei 

existenţialiste în cheie sartriană.  

După Pirandello, Brecht şi teatrul 

absurdului, dramaturgia italiană va 

porni într-o mulţime de direcţii în cău-

tarea noilor forme, conţinuturi şi ex-

perienţe. Dar n-am putea răspunde în-

cotro a mers teatrul italian din această 

perioadă, dacă nu am lua în conside-

rare întregul registru de componente, 

dacă nu am încadra fenomenul nou în 

rama celui preexistent.  

Dramaturgii nu se nasc în altă par-

te, decât în cadrul unor stagiuni. După 

fenomenul Pirandello, era logic să se in-

staleze o perioadă de valori medii. Apoi, 

crearea unei dramaturgii naţionale a în-

tâlnit dificultăţi enorme din cauza mo-

zaicului lingvistic italian şi a coexis-

tenţei factorilor dialectali: au existat pro-

bleme de exprimare într-un limbaj dra-

matic cu adevărat naţional şi popular.  

Cu toate acestea, dramaturgia ita-

liană postpirandelliană rămâne sem-

nificativă şi valoroasă datorită come-

diilor lui Eduardo De Filippo, care în 
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formele ei expresive şi dramatice cu-

noaşte maturitatea umană şi artistică, 

înregistrează umorul difuzat în socie-

tatea italiană, mai ales în mediile po-

pulare şi mic-burgheze.  

Este vorba de o producţie vastă şi 

complexă, care se împarte în două fa-

ze principale: interbelică şi postbelică. 

În interiorul acestei periodizări, ea este 

articulată în filoane justificate din punct 

de vedere istoric şi tematic; ele explică 

şi itinerariul dramatic eduardian. Pro-

ducţia teatrală interbelică cuprinde co-

mediile care sunt legate mai mult de 

tradiţia napolitană populară şi care 

utilizează încă naturalismul şi parţial 

farsescul dialectal. Odată cu faza a 

doua, observăm elemente portante-

tematice şi structuri noi, resimţindu-se 

influenţa lui Pirandello, dar şi deose-

birea esenţială dintre autori.  

Primii ani după război îi aparţin 

lui Ugo Betti – un autor problematic, 

neliniştit, „misterios”, nu numai pentru 

că operele lui constituiau o motivare 

precisă a crizelor de conştiinţă, provo-

cate de catastrofele războiului, dar şi 

de faptul că a ştiut să exprime într-o 

atmosferă de coşmar şi culori alegori-

ce – dar şi într-un limbaj limpede – an-

goasele, tulburările, aspiraţiile către o 

umanitate dorită, către un final de eli-

berare, care împinge spectatorul spre 

căutarea valorilor noi. „Betti a fost per-

sonalitatea de nivel major între «după 

Pirandello» şi anii de experienţe teme-

rare, devenind simbolul scenei italiene 

îndată după al doilea război mondial... 

Putem afirma cu inima împăcată că nu 

ar fi fost Betti, dacă nu ar fi fost Pi-

randello” [2].  

În cercetarea dramaturgiei post-

pirandelliene, discursul nu se poate li-

mita doar la prezenţa bettiană. Linia 

directoare de la care se mişcă noile 

adrese îşi are începutul şi de la alte 

momente, care, cu un nivel artistic di-

ferit, au contribuit la caracterizarea sce-

nei de după război şi de care trebuie 

să ţinem cont în cadrul tentativelor de 

a fixa liniile de tendinţă în dramatur-

gia postbelică. Este vorba despre o pro-

ducţie care a urmat ereditatea proble-

maticilor preferate de aşa-numita co-

medie burgheză şi despre autorii care 

urmează tradiţiile secolului al XIX-lea 

– dramaturgi de inspiraţie diferită şi 

de nivel artistic inegal, adoratori ai 

teatrului „brillant” şi ai comediei psi-

hologice, ai teatrului de costume şi 

neorealist, autori de drame ambiţioase 

şi de comedii simple, distractive: Giu-

seppe Achille, Giuseppe Bevilacqua, 

Emilio Caglieri, Rafaelli Calzini, 

Guglielmo Giannini, Sergio Pugliese, 

Carlo Veniziani, Guglielmo Zorzi ş.a.  
O evoluţie şi continuitate în itine-

rariul teatral de inspiraţie înaltă o consti-
tuie opera dramatică a lui Diego Fabbri, 
care poate fi evidenţiat în calitate de 
exponent al unei întregi generaţii de 
autori, care fără a rupe definitiv cu tra-
diţia, au fost tentați să renoveze drama-
turgia foarte profund, atât pe plan te-
matic, cât şi stilistic. După moartea lui 
Ugo Betti, dramaturgul Diego Fabbri, 
împreună cu Eduardo De Filippo, a fost 
autorul care nu numai că a dominat 
scenele italiene şi europene, dar a im-
pus un teatru de înaltă inspiraţie etică 
şi religioasă. „Sunt, efectiv, Pirandello 
şi Betti care l-au sugestionat cu mare 
intensitate pe Diego Fabbri, primul – 
cu mijloacele teatrale, al doilea – cu 
inspiraţia etică a dramelor sale – s-a 
spus cu ocazia Congresului Pirandellian 
de la Venezia din 1961, la 25 de ani de 
la moartea marelui dramaturg. Ase-
mănarea dintre ei constă în interpreta-
rea caracterelor în teatrul lui Piran-
dello, pe care o regăsim destul de 
exact şi în teatrul lui Fabbri, şi anume: 
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elementarul în conflicte şi sentimente; 
agitaţia dialogului şi provocarea inte-
resului pentru cercetare, descoperirea 
adevărului; spaţiul scenic este restituit 
funcţiei sale autentice în dramă, mai 
bine zis protagonistului dramei” [3].  

Trebuie să subliniem faptul că po-
ziţia ideologică între Fabbri şi Piran-
dello este absolut diferită şi că acest 
lucru a determinat și utilizarea diferită 
a tehnicilor dramatice. Drept exem-
plu, în piesa lui Pirandello Cosi e (se vi 
pare), personajele dezbat o problemă 
în sufrageria casei Agarzi. Sunt expu-
se diferite puncte de vedere – toate în-
să tind spre o concluzie paradoxală: 
adevărul este imposibil de cunoscut. 
Fabbri, în procesul lui de dezbatere, 
foloseşte tehnici similare, dar având 
obiectivul de a cerceta şi a găsi adevă-
rul cel mai adânc şi cel mai complet. 

O altă tehnică asemănătoare între 
Pirandello şi Fabbri constă în faptul 
că ambii folosesc uneori un personaj 
secundar pentru a clarifica mai bine 
ideile fundamentale ale textului. Pe 
parcursul piesei, un personaj-cheie 
desfăşoară rolul unui Eu-epic. La 
Pirandello, Eul-epic afirmă prăbuşirea 
adevărului, la Fabbri, acesta pledează 
pentru valorile ideale. Putem afirma 
că orice comparaţie dintre Fabbri şi 
Pirandello trebuie făcută pornind de la 
faptul că fiecare dintre ei cere o con-
cepţie diferită despre existenţa pe care 
se bazează operele lor dramatice. 

Marile teme pirandelliene, cea mai 
importantă fiind cea a pledoariei indi-
vidului contra miilor de uneltiri ale unei 
societăţi inumane şi opresive în pro-
cesul de apărare a prejudecăţilor sale, 
vor deveni punctele de referinţă pentru 
autorii dramatici tineri şi mai puţin ti-
neri. La autorii care suportă influenţa 
lui într-o manieră mai relevantă, pro-
blematica pirandelliană „are ecou cu o 
iniţiere mai pronunţată, aprofundând 

conflictele morale „în timp” sau atunci 
când ea se lărgeşte la o respiraţie mai 
amplă, se dezvoltă în direcţii lirice 
sau mistice de inspiraţie mai întâi de 
toate emoţională” [4].  

Eduardo De Filippo, Ugo Betti, 
Diego Fabbri sunt cei mai reprezenta-
tivi autori ai acestei dramaturgii, dar 
merită să fie amintiţi și Valentino Bom-
piani, Silvio Giovaninetti, Carlo Terron.  

Dramaturgia semnificativă din 
aceşti ani este în căutarea unui teatru 
strâns legat de realitate şi costume, ea 
nu se epuizează în cronică, ci dimpotri-
vă, o depăşeşte, pentru a reflecta urmă-
rile morale şi frământările metafizice 
şi religioase. Este vorba despre autorii 
Salvato Cappelli, Tullio Pinelli, Turi 
Vasile, Federico Zardi, Ennio Flaiano.  

Valentino Bompiani, un autor 
complex şi de o eluciditate aristocrati-
că, a atins cele mai înalte culmi, cu 
piesa Albertina, în care problemele 
morale sunt analizate cu o extraordi-
nară fineţe psihologică. 

Silvio Giovaninetti este un 
dramaturg-cercetător de sentimente 
neexprimate, de gânduri care nu au 
contur – toate atenuate de eternele 
întrebări: din ce cauză? 

În spatele aparenţei unui joc literar-
psihologic, a unei divagaţii ştiinţifico-
filozofice, Giovaninetti a plasat perso-
najele şi istoriile sale într-un neoro-
mantism care eliberează, în cheie poe-
tică, cheagul „scientist” al problemati-
cii lui. Uneori, autorul duce acţiunea la 
exasperare cu un crescendo neliniştit, 
acela al unei ambiguităţi reprezentati-
ve, pentru a proiecta obsesiile şi gân-
durile secrete ale unor persoane, pe 
care le confundă cu ei înşişi şi cu viaţa 
lor, şi ajung la o identificare miste-
rioasă cu ele (drama Lidia o l`infinito). 
Giovaninetti cercetează personajul în 
structura lui interioară, demonstrând 
dualitatea care îl condiţionează. E po-
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sibil că dramaturgul este unicul autor 
care, urmărind tradiţia italiană atât de 
bine reprezentată în opera lui Piran-
dello, a ştiut să exprime acest moment 
fundamental şi să-l fixeze în nişte 
personaje foarte vii. De la moştenitorii 
lui Pirandello şi de la epigonii teatru-
lui burghez se desprinde pentru diferi-
te interese, spre „orizonturi noi”, un 
grup de autori dramatici greu de clasi-
ficat după principii comune: Enrico 
Bassano – sensibil la problematica 
contemporană; Aldo Nicolay, în cău-
tarea unui echilibru între teme foarte 
diferite; Vittorio Calvino, care anunță 
o meditaţie echilibrată între elementele 
fabuloase şi cele reale, dar care a rămas 
o promisiune, demonstrată în timp.  

Franco Brusati și-a construit ope-
ra dramatică cu o mare pricepere de a 
povesti, utilizând în arta unor dialoguri 
foarte rafinate. Teatrul lui porneşte de 
la nişte situaţii legate de viaţa burghe-
ziei şi ajunge să analizeze amintirile 
cele mai ascunse ale personajelor. Re-
prezentativă este drama Pieta di no-
vembre, unde personajul se refugiază 
în delirul violenţei, pentru că nu vrea 
să-și asume propria mediocritate. Nota 
caracteristică lui Brusati este cuvântul, 
ca instrument fundamental de comu-
nicare şi ca împotrivire faţă de teatrul 
răsturnat, scris într-un limbaj fizic şi 
gestual, din care cuvântul este exclus.  

Într-o direcţie pe care aş defini-o 
„experimentală”, au mers dramaturgi 
ca Dino Buzzati, un important expo-
nent al teatrului absurdului, al teatru-
lui de fantezie lipsit de orientare ideo-
logică. De teatrul absurdului ține şi 
opera dramatică a lui Ezio D’Errico, 
care, printre altele, nu a fost un scrii-
tor, ci un pictor abstracționist care a 
propus câteva texte în limbajul lui 
Beckett, precum şi Silvano Ambrogi, 
Sandro Bagini, Natalia Ginsburg, care 
i-au urmat calea.  

Influenţa lui Brecht este evidentă 

în teatrul italian din ultimele decenii. 

Experienţa notorie de regizor nu l-a 

distanţat pe Luigi Squarzina de activi-

tatea de autor. Lecţia brechtiană este 

observată în dramele lui, dar autorul 

nu se foloseşte servil de modalităţile 

teatrului epic, el este tentat să medieze 

propunerea didactică în falimentul em-

blematic al protagoniştilor, conservând 

cadenţa clasică prin recuperarea corului.  

Cu mici excepţii, teatrul italian a 

rămas departe de experienţele europe-

ne foarte avansate: el a încercat doar, 

într-un mod foarte confuz, să se ali-

nieze la o avangardă sau experienţă, 

deja abandonate de făuritorii lor.  

În schimb, creaţia dramatică a lui 

Dario Fo, experimentele lui, au fost şi 

continuă să fie foarte reuşite şi avan-

gardiste. Operei lui nu-i lipsesc elemen-

tele şi mijloacele teatrului epic, dar am 

greşi dacă am caracteriza dramaturgia 

lui numai din acest punct de vedere. 

Este vorba despre un teatru de intenţii 

ideologice, cu o încărcătură de proteste 

sociale, dar absorbit din nou şi asimi-

lat într-un limbaj teatral novator şi auto-

nom, în limbajul cabaretului, comme-

diei dell’arte, circului, avanspectaco-

lului. Încântarea acestui teatru se da-

torează unui umor îndrăzneţ şi zbu-

ciumat, selectat dintr-o lume margina-

lă (hoţi, menajere, degradaţi) şi nu în-

cărcăturii sociale şi ideologice, pe ca-

re autorul a dorit s-o exprime.  

Într-un alt context, în teatrul lui Fo 

pot fi observate reflexe pirandelliene, 

atunci când analizăm personajele sale; 

nişte indivizi denaturaţi, care se con-

fruntă cu o societate cuprinsă de o criză 

existenţială ce-i împinge să lupte cu 

adevăruri false, impuse de guvernanţi.  

Cum am menţionat, Dario Fo a 

contribuit şi contribuie şi acum la re-

formarea artei spectacolului în calitate 
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de actor-autor. Capacităţile lui excep-

ţionale de giullare, arlechino, clovn, 

mim, acrobat, viziunile regizorale ilus-

trate în cadrul reprezentării propriilor 

drame, vorbesc despre o personalitate 

foarte dotată şi specifică afirmată în 

teatrul italian, şi despre capacitatea 

acestuia de a găsi o fizionomie pro-

prie de exprimare cu mijloace avan-

gardiste. Anul 1997 a devenit semni-

ficativ pentru teatrul italian, în clipa 

când lui Dario Fo i s-a acordat pre-

miul Nobel pentru literatură.  

De menționat și toţi autorii din 

perioada postpirandelliană, care au 

contribuit mai mult sau mai puţin la 

cercetarea, şi deseori, la crearea unui 

limbaj aderent epocii lor, la instaura-

rea conflictelor unor personaje desă-

vârşite şi vii, care în virtutea valorilor 

formale și-au asumat valoarea de măr-

turisire. Ei au operat, în general, în 

conformitate cu instinctul problemati-

cii morale, care l-a condus deja pe Pi-

randello la dezvăluirea caracteristici-

lor celor mai ascunse ale naturii uma-

ne, a contrastului dintre viaţă şi gân-

dire, între sentiment şi inteligenţă.  

De adăugat că, pentru aceşti 

autori, drama personajelor lor „este de 

a corespunde, ele nu doresc să absolu-

tizeze termenii contradicţiilor lor, ele 

doresc să cântărească până la capăt 

trecutul pe un cântar al vinovăţiei. 

Centrul intereselor se deplasează prin 

substanţa morală a dramei pentru a uti-

liza instrumente intelectuale şi dialo-

gale. Războiul a răsturnat multe valori. 

Ele caută zadarnic un fir de care s-ar 

putea agăţa, sau care ar atribui măcar 

o iluzie de inocenţă referitor la vino-

văţia lor de ieri şi care ar lega trecutul 

de prezent cu o coerenţă morală” [5].  

Teatrul italian nu și-a îndreptat pri-

virile numai spre trecut, ci şi-a aţintit 

privirea şi la necesitățile timpului său. 

Mulţi dintre dramaturgii citaţi au ope-

rat sau operează în acest sens; iar unii 

autori s-au angajat să traducă în scenă 

o realitate în transformare – socială, po-

litică, morală; să culeagă cu prompti-

tudine crizele valorilor unei societăţi de 

consum, pe care conjunctura economi-

că actuală le-a dezvăluit-o cu brutalitate.  

În spatele căutărilor unor noi 

mijloace expresive se instituie impera-

tivul unei „noi moralităţi” care poate 

obține consimţământul, dar care se pre-

zintă în termeni peremptorii: cu con-

tingente care ard în flăcări din cauza 

contestaţiilor tinerilor, din cauza unei 

„revoluţii permanente” şi a refuzului 

global al sistemului. În multe cazuri 

sunt puse în discuţie nu numai rigidi-

tatea unui criteriu de opinie, dar şi no-

ţiunea de teatru, în componentele lui 

tradiţionale şi societatea care s-a ex-

primat pentru un anumit gen de teatru.  

Cu toate acestea, este adevărat că 

teatrul italian actual constituie o ex-

presie complexă şi perspicace a tim-

pului său. El sesizează şi ilustrează cu 

exactitate toate ipostazele acestui timp 

şi, fără îndoială, este expresia con-

ştiinţei naţionale şi universale, cu di-

mensiunile lor epice şi intelectuale. 
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