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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.
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Datele si analizele cuprinse in acest
articol nu au pretentia de a exprima in-
treaga dramaturgie si miscare italiana
postpirandelliana sub toate aspectele
si in toatd complexitatea ei. In acelasi
timp, studiul realizat ne pune in fata
unei miscari de ansamblu, 1n care
punctele de vedere ale gandirii literare
si cele ale realizarii teatrale propriu-
zZise s-au constituit si au evoluat intr-0
concordanta estetica si ideologica.

Vom remarca prezenta intensa si
dominanta a teatrului in procesele po-
litice, sociale si culturale, in contextul
epocii, dar si al tarii. Ne-am propus sa
analizam dramaturgia italiana, care
este o literaturd dinamica, patrunsa de
spiritul novator. Insa procesul de re-
novare n-a fost deloc simplu, abstract,
in afara realitatilor: au existat o multi-
me de faze, lumini si umbre. S-au inre-

gistrat atat succesiuni ordonate, acla-
mari si adeziuni totale, cét si rezerve si
critici. Aceastd migcare Insa nu a ramas
inchisd in sine sau in limitele nationale;
ea a iradiat dincolo de acestea, in spatii-
le de universalitate ale culturii, venind
in acest secol cu partea ei de contribu-
tie. Sa ne gandim la continutul §i im-
plicatiile de ordin moral, pe care le-au
avut in vizor toate initiativele si actiu-
nile reformatoare ale acestui teatru.
Avem de a face, in primul rénd,
cu opera lui Pirandello si cu influenta
exercitatd de ea asupra Intregului teatru
european, care nu au constituit doar
simple declaratii de principii, doar
niste proteste teoretice impotriva unor
forme, ideologii sau filozofii, pe care
regimurile puterii le-au tolerat sau chiar
le-au ocolit. Drama lui Pirandello vine
in climatul spiritual si moral al timpu-




lui — cu o lectie de viata, cu o viziune
total noua asupra individului. Ea ince-
pe sa se proiecteze in timp, iesind din
,prezentul” canonic al spectacolului si
indreptandu-se in ,.trecut” si ,,viitor”
(cum deja procedaseri Ibsen si Cehov).

Este evident ca numele lui Piran-
dello apare frecvent in raportul dintre
miscdrile transformatoare, deseori re-
volutionare, in teatrul european din
secolul al XX-lea, dar fara niciun du-
biu numele §i activitatea lui dramatica
sunt, pentru Italia, un moment crucial
al procesului de relativizare ,,epica” a
formei dramatice, care corespunde cri-
zelor si viziunilor despre lume, tipice
secolului al X1X-lea.

El exprima sensul izolarii care lo-
veste individul, bolnav de singuritate
si de lipsa de comunicare, mai ales in
perioada dintre cele doua razboaie mon-
diale. Simptomele acestui ,,rau de via-
ta” sunt reflectate cu un umor trist:
,umorul tragic” pirandellian, care tin-
de sa descompuna caracterul persona-
jului si sa-l reprezinte 1n toate aspecte-
le lui; el demonstreaza o viata ,,goa-
137, plina de contradictii, fara a urmari
simplificarile ideale, adunand cazurile
imprevizibile care exista in viata.

Teoretic si practic, drama piran-
delliana s-a inscris impotriva esteticii
teatrului burghez din secolul al XIX-lea
si a avut un ecou $i 0 mostenire extra-
ordinara. in acelasi timp, ,regulile”
teatrului vechi nu si-au incetat cu totul
existenta, datoritd unor traditii si deprin-
deri puternic inradacinate. Ele au con-
tinuat sa functioneze in Italia, bineinte-
les nu cu vechea lor autoritate doctri-
nara, ci sub forma unor compromisuri,
dupa cum releva Massimo Dursi: ,, Teat-
rul isi schimba aspectul si acei care
raman fideli vechilor costume afirma
ca el nu da impresie buna. Un teatru se
dezvolta, crescind in afara teatrului,

inventand si furnizand instrumente noi
care au demonstrat ca pot fi folosite.
Intalneste obstacole de structuri ana-
cronice, de privilegii obligatorii, dar
renuntarea la aventura, cercetare si re-
novare este egala cU a nega teatrul” [1].

Putem 1inregistra trei evenimente
care au contribuit la desfiintarea in Ita-
lia a unui anumit teatru si au dus la fon-
darea unui teatru nou. In primul rand,
suprimarea pirandelliana a limitelor
dintre om si masca, mai exact, dualis-
mul fundamental dintre viata si forma.
Apoi, sugestia ideologica si formula
teatrului epico-didactic al lui Bertold
Brecht. In sfarsit, afirmarea teatrului
absurd (Eugene lonesco, Samuel Be-
ckett, Arthur Adamov, Jean Tardieu,
precum si polonezii Slavomir Mrozec
si Witold Gombrowicz), care prin aso-
ciere, atrage atentia asupra experientei
existentialiste in cheie sartriana.

Dupa Pirandello, Brecht si teatrul
absurdului, dramaturgia italiand va
porni intr-o multime de directii in cau-
tarea noilor forme, continuturi si ex-
periente. Dar n-am putea raspunde in-
cotro a mers teatrul italian din aceasta
perioada, daca nu am lua in conside-
rare intregul registru de componente,
daca nu am incadra fenomenul nou in
rama celui preexistent.

Dramaturgii nu se nasc in alta par-
te, decat in cadrul unor stagiuni. Dupa
fenomenul Pirandello, era logic sa se in-
staleze o perioada de valori medii. Apoi,
crearea unei dramaturgii nationale a in-
talnit dificultati enorme din cauza mo-
zaicului lingvistic italian §i a coexis-
tentei factorilor dialectali: au existat pro-
bleme de exprimare intr-un limbaj dra-
matic cu adevarat national si popular.

Cu toate acestea, dramaturgia ita-
liana postpirandelliana ramane sem-
nificativa si valoroasa datoritd come-
diilor lui Eduardo De Filippo, care in




formele ei expresive si dramatice cu-
noaste maturitatea umana si artistica,
inregistreaza umorul difuzat in socie-
tatea italiana, mai ales In mediile po-
pulare si mic-burgheze.

Este vorba de o productie vasta si
complexd, care se Tmparte in doua fa-
ze principale: interbelica si postbelica.
In interiorul acestei periodizari, ea este
articulatd in filoane justificate din punct
de vedere istoric si tematic; ele explica
si itinerariul dramatic eduardian. Pro-
ductia teatrala interbelica cuprinde co-
mediile care sunt legate mai mult de
traditia napolitand populard si care
utilizeaza incd naturalismul si partial
farsescul dialectal. Odatd cu faza a
doua, observim elemente portante-
tematice si structuri noi, resimtindu-se
influenta lui Pirandello, dar si deose-
birea esentiala dintre autori.

Primii ani dupa razboi i apartin
lui Ugo Betti — un autor problematic,
nelinistit, ,,misterios”, nu numai pentru
ca operele lui constituiau o motivare
precisa a crizelor de constiinta, provo-
cate de catastrofele razboiului, dar si
de faptul ca a stiut sd exprime intr-0
atmosfera de cosmar si culori alegori-
ce — dar si intr-un limbaj limpede — an-
goasele, tulburarile, aspiratiile catre o
umanitate dorita, catre un final de eli-
berare, care impinge spectatorul spre
cautarea valorilor noi. ,,Betti a fost per-
sonalitatea de nivel major intre «dupa
Pirandello» si anii de experiente teme-
rare, devenind simbolul scenei italiene
indata dupa al doilea razboi mondial...
Putem afirma cu inima impécata ca nu
ar fi fost Betti, daca nu ar fi fost Pi-
randello” [2].

In cercetarea dramaturgiei post-
pirandelliene, discursul nu se poate li-
mita doar la prezenta bettiana. Linia
directoare de la care se miscd noile
adrese isi are inceputul si de la alte

momente, care, cu un nivel artistic di-
ferit, au contribuit la caracterizarea sce-
nei de dupi razboi si de care trebuie
sd tinem cont in cadrul tentativelor de
a fixa liniile de tendinta in dramatur-
gia postbelica. Este vorba despre o pro-
ductie care a urmat ereditatea proble-
maticilor preferate de asa-numita co-
medie burgheza si despre autorii care
urmeaza traditiile secolului al XIX-lea
— dramaturgi de inspiratie diferita si
de nivel artistic inegal, adoratori ai
teatrului ,,brillant” si ai comediei psi-
hologice, ai teatrului de costume si
neorealist, autori de drame ambitioase
si de comedii simple, distractive: Giu-
seppe Achille, Giuseppe Bevilacqua,
Emilio Caglieri, Rafaelli Calzini,
Guglielmo Giannini, Sergio Pugliese,
Carlo Veniziani, Guglielmo Zorzi s.a.

O evolutie si continuitate in itine-
rariul teatral de inspiratie inalta o consti-
tuie opera dramatica a lui Diego Fabbri,
care poate fi evidentiat in calitate de
exponent al unei intregi generatii de
autori, care fara a rupe definitiv cu tra-
ditia, au fost tentati sa renoveze drama-
turgia foarte profund, atat pe plan te-
matic, cat si stilistic. Dupa moartea lui
Ugo Betti, dramaturgul Diego Fabbri,
impreund cu Eduardo De Filippo, a fost
autorul care nu numai ca a dominat
scenele italiene si europene, dar a im-
pus un teatru de inaltd inspiratie etica
si religioasa. ,,Sunt, efectiv, Pirandello
si Betti care 1-au sugestionat cu mare
intensitate pe Diego Fabbri, primul —
cu mijloacele teatrale, al doilea — cu
inspiratia etica 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-
manarea dintre ei consta 1n interpreta-
rea caracterelor in teatrul lui Piran-
dello, pe care o regasim destul de
exact si in teatrul lui Fabbri, si anume:




elementarul in conflicte si sentimente;
agitatia dialogului si provocarea inte-
resului pentru cercetare, descoperirea
adevarului; spatiul scenic este restituit
functiei sale autentice in drama, mai
bine zis protagonistului dramei” [3].
Trebuie sa subliniem faptul ca po-
zitia ideologica intre Fabbri si Piran-
dello este absolut diferita si ca acest
lucru a determinat si utilizarea diferita
a tehnicilor dramatice. Drept exem-
plu, in piesa lui Pirandello Cosi € (se Vi
pare), personajele dezbat o problema
in sufrageria casei Agarzi. Sunt expu-
se diferite puncte de vedere — toate in-
sd tind spre o concluzie paradoxala:
adevarul este imposibil de cunoscut.
Fabbri, in procesul lui de dezbatere,
foloseste tehnici similare, dar avand
obiectivul de a cerceta si a gasi adeva-
rul cel mai adanc si cel mai complet.
O alta tehnica asemanatoare intre
Pirandello si Fabbri constd in faptul
ca ambii folosesc uneori un personaj
secundar pentru a clarifica mai bine
ideile fundamentale ale textului. Pe
parcursul piesei, un personaj-cheie
desfasoara rolul unui Eu-epic. La
Pirandello, Eul-epic afirma prabusirea
adevarului, la Fabbri, acesta pledeaza
pentru valorile ideale. Putem afirma
ca orice comparatie dintre Fabbri si
Pirandello trebuie facuta pornind de la
faptul ca fiecare dintre ei cere o con-
ceptie diferitd despre existenta pe care
se bazeaza operele lor dramatice.
Marile teme pirandelliene, cea mai
importanta fiind cea a pledoariei indi-
vidului contra miilor de uneltiri ale unei
societati inumane si opresive 1n pro-
cesul de aparare a prejudecatilor sale,
vor deveni punctele de referinta pentru
autorii dramatici tineri si mai putin ti-
neri. La autorii care suporta influenta
lui intr-o manierd mai relevanta, pro-
blematica pirandelliana ,,are ecou cu o
initiere mai pronuntatda, aprofundand

conflictele morale ,,in timp” sau atunci
cand ea se largeste la o respiratie mai
ampld, se dezvolta in directii lirice
sau mistice de inspiratic mai intai de
toate emotionala” [4].

Eduardo De Filippo, Ugo Betti,
Diego Fabbri sunt cei mai reprezenta-
tivi autori ai acestei dramaturgii, dar
meritd sd fie amintiti si Valentino Bom-
piani, Silvio Giovaninetti, Carlo Terron.

Dramaturgia semnificativa din
acesti ani este In cautarea unui teatru
strans legat de realitate si costume, ea
nu se epuizeaza in cronicd, ci dimpotri-
va, o depaseste, pentru a reflecta Urma-
rile morale si framéantarile metafizice
si religioase. Este vorba despre autorii
Salvato Cappelli, Tullio Pinelli, Turi
Vasile, Federico Zardi, Ennio Flaiano.

Valentino Bompiani, un autor
complex si de o eluciditate aristocrati-
cd, a atins cele mai inalte culmi, cu
piesa Albertina, in care problemele
morale sunt analizate cu o extraordi-
nara finete psihologica.

Silvio Giovaninetti este un
dramaturg-cercetator de sentimente
neexprimate, de ganduri care nu au
contur — toate atenuate de eternele
intrebari: din ce cauza?

in spatele aparentei unui joc literar-
psihologic, a unei divagatii stiintifico-
filozofice, Giovaninetti a plasat perso-
najele si istoriile sale Intr-un neoro-
mantism care elibereaza, in cheie poe-
ticd, cheagul ,,scientist” al problemati-
cii lui. Uneori, autorul duce actiunea la
exasperare cu un crescendo nelinistit,
acela al unei ambiguitati reprezentati-
ve, pentru a proiecta obsesiile §i gan-
durile secrete ale unor persoane, pe
care le confunda cu ei insisi si cu viata
lor, si ajung la o identificare miste-
rioasa cu ele (drama Lidia o I'infinito).
Giovaninetti cerceteaza personajul in
structura lui interioard, demonstrand
dualitatea care il conditioneaza. E po-




sibil ca dramaturgul este unicul autor
care, urmarind traditia italiana atat de
bine reprezentata in opera lui Piran-
dello, a stiut sd exprime acest moment
fundamental si sa-1 fixeze in niste
personaje foarte vii. De la mostenitorii
lui Pirandello si de la epigonii teatru-
lui burghez se desprinde pentru diferi-
te interese, spre ,,orizonturi noi”, un
grup de autori dramatici greu de clasi-
ficat dupa principii comune: Enrico
Bassano — sensibil la problematica
contemporand; Aldo Nicolay, in cau-
tarea unui echilibru intre teme foarte
diferite; Vittorio Calvino, care anunta
o meditatie echilibrati intre elementele
fabuloase si cele reale, dar care a ramas
o promisiune, demonstrata in timp.

Franco Brusati si-a construit ope-
ra dramatica cu o mare pricepere de a
povesti, utilizand in arta unor dialoguri
foarte rafinate. Teatrul lui porneste de
la niste situatii legate de viata burghe-
ziel si ajunge sa analizeze amintirile
cele mai ascunse ale personajelor. Re-
prezentativd este drama Pieta di no-
vembre, unde personajul se refugiaza
in delirul violentei, pentru cd nu vrea
sa-si asume propria mediocritate. Nota
caracteristicd lui Brusati este cuvantul,
ca instrument fundamental de comu-
Nicare si ca impotrivire fata de teatrul
rasturnat, scris intr-un limbaj fizic si
gestual, din care cuvantul este exclus.

Intr-o directie pe care as defini-0
»experimentala”, au mers dramaturgi
ca Dino Buzzati, un important expo-
nent al teatrului absurdului, al teatru-
lui de fantezie lipsit de orientare ideo-
logica. De teatrul absurdului tine si
opera dramatica a lui Ezio D’Errico,
care, printre altele, nu a fost un scrii-
tor, ci un pictor abstractionist care a
propus cateva texte 1n limbajul lui
Beckett, precum si Silvano Ambrogi,
Sandro Bagini, Natalia Ginsburg, care
i-au urmat calea.

Influenta Iui Brecht este evidenta
in teatrul italian din ultimele decenii.
Experienta notorie de regizor nu l-a
distantat pe Luigi Squarzina de activi-
tatea de autor. Lectia brechtiana este
observata in dramele lui, dar autorul
nu se foloseste servil de modalitatile
teatrului epic, el este tentat sa medieze
propunerea didactica in falimentul em-
blematic al protagonistilor, conservand
cadenta clasica prin recuperarea corului.

Cu mici exceptii, teatrul italian a
ramas departe de experientele europe-
ne foarte avansate: el a incercat doar,
intr-un mod foarte confuz, sa se ali-
nieze la o avangarda sau experienta,
deja abandonate de fauritorii lor.

In schimb, creatia dramatica a lui
Dario Fo, experimentele lui, au fost si
continua sa fie foarte reusite si avan-
gardiste. Operei lui nu-i lipsesc elemen-
tele si mijloacele teatrului epic, dar am
gresi daca am caracteriza dramaturgia
lui numai din acest punct de vedere.
Este vorba despre un teatru de intentii
ideologice, cu o Incarcatura de proteste
sociale, dar absorbit din nou si asimi-
lat intr-un limbaj teatral novator si auto-
nom, in limbajul cabaretului, comme-
diei dell’arte, circului, avanspectaco-
lului. Incantarea acestui teatru se da-
toreaza unui umor indraznet si zbu-
ciumat, selectat dintr-o lume margina-
1a (hoti, menajere, degradati) si nu in-
carcaturii sociale si ideologice, pe ca-
re autorul a dorit s-0 exprime.

Intr-un alt context, in teatrul lui Fo
pot fi observate reflexe pirandelliene,
atunci cand analizam personajele sale;
niste indivizi denaturati, care se con-
frunta cu o societate cuprinsa de o criza
existentiala ce-i impinge sa lupte cu
adevaruri false, impuse de guvernanti.

Cum am mentionat, Dario Fo a
contribuit si contribuie si acum la re-
formarea artei spectacolului in calitate




de actor-autor. Capacitatile lui excep-
tionale de giullare, arlechino, clovn,
mim, acrobat, viziunile regizorale ilus-
trate in cadrul reprezentarii propriilor
drame, vorbesc despre o personalitate
foarte dotatd si specifica afirmata in
teatrul italian, si despre capacitatea
acestuia de a gési o fizionomie pro-
prie de exprimare cu mijloace avan-
gardiste. Anul 1997 a devenit semni-
ficativ pentru teatrul italian, in clipa
cand lui Dario Fo i s-a acordat pre-
miul Nobel pentru literatura.

De mentionat si toti autorii din
perioada postpirandelliand, care au
contribuit mai mult sau mai putin la
cercetarea, si deseori, la crearea unui
limbaj aderent epocii lor, la instaura-
rea conflictelor unor personaje desa-
varsite si vii, care in virtutea valorilor
formale si-au asumat valoarea de mar-
turisire. Ei au operat, in general, in
conformitate cu instinctul problemati-
cii morale, care I-a condus deja pe Pi-
randello la dezvaluirea caracteristici-
lor celor mai ascunse ale naturii uma-
ne, a contrastului dintre viata si gan-
dire, intre sentiment §i inteligenta.

De adaugat ca, pentru acesti
autori, drama personajelor lor ,.este de
a corespunde, ele nu doresc sa absolu-
tizeze termenii contradictiilor lor, ele
doresc sd cantareascd pana la capat
trecutul pe un cantar al vinovatiei.
Centrul intereselor se deplaseaza prin
substanta morald a dramei pentru a uti-
liza instrumente intelectuale si dialo-
gale. Razboiul a rasturnat multe valori.

Ele cautd zadarnic un fir de care s-ar
putea agata, sau care ar atribui macar
o iluzie de inocenti referitor la vino-
vatia lor de ieri si care ar lega trecutul
de prezent cu o coerentda morala” [5].
Teatrul italian nu si-a indreptat pri-
virile numai spre trecut, ci si-a atintit
privirea si la necesitatile timpului sau.
Multi dintre dramaturgii citati au ope-
rat sau opereaza in acest sens; iar unii
autori s-au angajat sa traduca in scena
o realitate in transformare — sociala, po-
litica, morala; sa culeaga cu prompti-
tudine crizele valorilor unei societiti de
consum, pe care conjunctura economi-
cd actuala le-a dezvaluit-o cu brutalitate.
In spatele cautirilor unor noi
mijloace expresive se instituie impera-
tivul unei ,,noi moralitati” care poate
obtine consimtdmantul, dar care se pre-
zintd in termeni peremptorii: cu con-
tingente care ard in flacari din cauza
contestatiilor tinerilor, din cauza unei
»revolutii permanente” si a refuzului
global al sistemului. In multe cazuri
sunt puse in discutie nu numai rigidi-
tatea unui criteriu de opinie, dar si no-
tiunea de teatru, in componentele lui
traditionale si socictatea care s-a ex-
primat pentru un anumit gen de teatru.
Cu toate acestea, este adevarat ca
teatrul italian actual constituie o ex-
presie complexa si perspicace a tim-
pului sau. El sesizeaza si ilustreaza cu
exactitate toate ipostazele acestui timp
si, fard indoiala, este expresia con-
stiintei nationale si universale, cu di-
mensiunile lor epice si intelectuale.
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