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Teatrud nomanerc insinte de neteatralizane

Reteatralizarea este o tendinta, un pas, o umbrela. O tendinta a artei scenice
de a se regasi pe sine insasi in deplina ei specificitate; un pas in evolutia artei sce-
nice; o umbrela sub care mai toti cei care scriu despre teatru se adapostesc ei insisi
ori Ti plaseaza pe creatorii despre care scriu si carora vor fie sa le acorde merite, fie
sa le explice meritele. Exista n istoriografia teatrala romaneasca obiceiul de a-i
judeca pe Tnaintasii demni de pretuire prin prisma unor criterii de azi. Ei insa au
activat in vremea lor, si notiunile pe care le vehiculam noi azi le-au fost straine, ori
chiar necunoscute. Sunt mentionati ca reteatralizatori numerosi creatori care au
militat pentru ideea respectiva atat pe scena, cat si in pagini de reviste, dar si crea-
tori care au activat inainte ca Georg Fuchs sa o fi enuntat sau inainte ca ea sa se fi
raspandit. Alexadru Davila, de pild3, intr-un studiu — altfel foarte bine scris —, e con-
siderat ca reteatralizator. Sigur, putem considera ca marele animator facea proza
fara a-si fi dat seama... Este adevarat ca, dupa ce Georg Fucs a lansat (in 1908)
formula ce avea sa fie de atat de larga popularitate (intr-un viitor oarecum inde-
partat), activitatea lui Davila s-a mai intins pe cinci ani, dar formula nu-si incepuse
glorioasa-i cariera. E ciudat ca Haig Acterian, care a studiat in Germania, si, in scrie-
rile sale, se refera la Fuchs, nu vorbeste niciodata despre reteatralizare, iar noi il
enumeram printre cei care au urmarit s-o infaptuiasca... Oameni de teatru romani
folosesc cand si cand termenul, dar de incetatenit la noi se incetateneste tarziu.
inanul 1917, A. de Herz spune clar ca este vorba de o preocupare a reglzorllor din
alte tari, si mai putin de la noi: ,Reteatralizarea teatrului, cum gi-o propun cei mai
multi dintre regizorii streini, cu mijloace céat mai simple, este scopul noilor veniti in
lumea teatrelor” (A. de Herz, Regizorul in Scena, 5 aprilie 1917). Fara a fi facut o
documentare exclusiv din punctul de vedere al temei, eu una, parcurgand sute de
publicatii si mii de cronici din perioada interbelica, am intalnit termenul relativ rar.
Il foloseste, de p||da N. Carandino: ,Formula de teatru pe care o intrebuinteaza
Gherardo Gherardi in Fiii marchizului este dintre cele mai moderne. Ea purcede din
straduinta secolului nostru de a reteatraliza teatrul, fara ca acest efort sa insemne
in ace/a§/ timp o /ndepartare de la marile probleme ale vietii“. In schimb, termenul
care caracterizeaza in mai mare masura arta noastra scenica inainte ca ideea de
reteatralizare sa se impuna este intrebuintat de Carandino de nenumarate ori.
Reteatralizarea este insa, categoric, o realitate. O realitate careia i s-au supus majo-
ritatea oamenilor de teatru romani, dupa 1956, cand (48 de ani dupa ce termenul
reteatralizare a fost lansat in teatrul universal), doi importanti regizori romani au pus
problema reintoarcerii teatrului la uneltele sale.

Care va fi fost tendinta, pana in 1908, si apoi pana in 19567 Mai bine zis, ce
afirmau creatorii ca doresc sa infaptuiasca pe sceng, si ce constatau criticii ca au
infaptuit? Toti nou venitii, $i nu numai ei, afirmau ca doresc sa faca un teatru nou, un
teatru de calitate. Calitatea continea multe. Orice putea fi varat in aceasta valiza: res-
pectul textului, grija fatéd de ansamblu, fatd de exprimarea cuvantului, adecvarea cos-
tumului si a decorului la epoca, apoi la personaj, preluarea cu discernamant a
inovatiilor teatrului european, indeplinirea rolului educativ si de pastrare, daca nu chiar
de dezvoltare a limbii etc., etc. Din ceea ce caracteriza intentiile si reusitele creatorilor
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romani din perioada interbelica, imi face placere sa vorbesc despre acea tendinta de
a aparea pe scena cu talentul invesmantat in gandire. Caci, privind in mare, stindardul
purtat de teatrul romanesc, inainte de reteatralizare, a fost intelectualizarea.

Dac-ar fi sa redactam un articol de dictionar pentru termenul intelectualizare, am
spune ca prin el se intelege accederea cuiva (individ sau grup de indivizi) spre oficiile
gandirii; Tnsusirea, sporirea calitatilor intelectuale prin studiu, prin lecturi, prin cunoas-
tere; devenirea, transformarea cuiva dintr-un ins cu pregatire medie, daca nu chiar
submedie, intr-unul cu o pregatire superioara; actiunea de a spori calitatea intelectuala
a ceva ori a cuiva; activarea facultatilor de a gandi, de a opera cu notiuni.

Dupa ce primele manifestari de teatru in Roméania au apartinut claselor
suspuse — culte prin definitie —, teatrul oficial s-a Tnjghebat (cu putine exceptii) cu
elemente din clasele de jos, printre ele aflandu-se si persoane nestiutoare de carte.
Istoria 0 mentioneaza pe Cecilia, sotia lui lorgu Caragiale. Nestiind sa citeasca,
necum sa descifreze notele muzicale, ea isi invata rolurile si cantecelele cu ajutorul
sotului sau, care i le citea, respectiv canta, urmand ca ea sa le prinda si sa le retina.
loan Massoff spune ca o vreme a circulat in teatrul nostru expresia: prinde-o,
Cecilio! Ralita Mihaileanu a fost primita la Scoala Filarmonicii, desi nu stia sa
citeasca. Dorinta ei de a face teatru a fost atat de mare, incat s-a straduit sa invete
carte ca sa faca fata. Si a invatat. A ajutat-o fratele ei, Costache Mihaileanu, astfel
ca a putut participa chiar la primul examen public al Filarmonicii, afirmandu-se mai
apoi printre fortele artistice importante ale vremii. Uneori zelul cate unui actor a
fost ceva mai mic. Davila relateaza cazul unei actrite apartinand dintr-o etapa
ulterioara, si anume, din timpul directoratului lui Caragiale. Aceasta era alfabetizata,
dar nu stia cine fusese Priam, si nici cum 1l chema exact: ea1i rostea, de pe scena,
numele Prian... O transformare in bine se va inregistra, fara insa a fi generala si
absoluta, de vreme ce Tn 1940, cand unul dintre obiectivele noului director al
Teatrului National din lasi, lon Sava, a fost anume Intelectualizarea cadrului acto-
ricesc, deoarece in prestigioasa institutie unii actori nu aveau decat patru clase.

De la situatia de inceput se va ajunge la un nivel cultural multumitor.
Conservatorul de arta dramatica nu va mai primi pe bancile lui decat absolventi —
macar de scoala generald, daca nu de liceu. Inca de la sfarsitul secolului XIX sila
inceputul secolului XX s-au orientat spre teatru absolventi de studii superioare,
precum Lucia Sturdza ori Maria Filotti. Dupa studii de filologie, ambele au urmat
si Conservatorul, ambele au ajuns mari actrite datorita talentului lor, dar si datorita
instructiei. lar cadnd prima va deveni profesoar3, situatia va fi una fireasca: ,Se poate
Spune ca intelectualitatea este mai pronuntata astazi printre tinerele viastare care
se prezinta la Scoala de declamatie. Elevii si elevele au mai multe clase de liceu,
unii bacalaureatul iarla mine in clasa aproape majoritatea este studentime universitara“
(Sl., ,Lucia Sturdza-Bulandra are cuvantul!”, in Muzica si Teatru, 8 ianuarie 1931).

Mersul in sus, spre un Tnalt nivel intelectual, s-a petrecut in cadrul evolutiei
generale a societatii. Interesul pentru invatamant a dus la construirea de scoli si la
frecventarea lor de céatre din ce in ce mai multi tineri. Pe de alta parte, si-a facut
aparitia presa. Ivitd la noi ,mai mult din nevoia Roméanului de a rasufla politiceste
decét din aceea de a informa pe cititori asupra faptelor zilnice“ (C. Bacalbasa,
Ziaristica romana din zilele noastre), presa cunoaste rapid un fenomen de intelectua-
lizare. C. Bacalbasa afirma ca presa roméana, de la inceputurile ei a fost nationala,
suferind mai apoi un proces de transformare: A. Laurian si Stefan Mihailescu, oameni
culti si oameni de talent, [...] au impins cu mare succes presa roméana catre tarmul
inflorit al intelectualismului. Acest al doilea aspect al ziaristicii noastre, sesizat de
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catre Bacalbasa la sfarsitul secolului al XIX-lea, a avut, desigur, importanta lui atat
in viata indivizilor, cat si in existenta teatrului, pe care noi, azi, nu-I putem cunoaste
decat prin intermediul vechilor pagini de ziar. Vom constata ca el se va accentua din
ceince siin presa si in teatru. Gazetarii vor dori sa fie cat mai atractiosi pentru un
public mai cultivat; oamenii de teatruy, din dorinta de autodesavarsire.

Intelectualizarea teatrului, a multora dintre actori si regizori, a produsului
muncii lor, spectacolul, s-a petrecut nu din vreo directiva data de articole progra-
matice, ci din imboldul resimtit de catre tot mai multi romani spre studiu.

La Tnceputul perioadei interbelice, Vasile Parvan vorbea despre schimbari
inregistrate in toate domeniile vietii sociale — inclusiv in arta — in lume si la noi, pe
linia unei evolutii ascendente: ,,O nevoie de realism, de adevar, de sinceritate —
decurgénd din gtiintifismul contemporan — stapanesc intreaga omenire actuala.
Ca Fat-Frumos al povestilor, omenirea de azi nu stie ce e frica. Increderea ei abso-
luta in puterea cercetarii, a stiintei, a solidaritatii democratice gi a conceptiei pozi-
tiviste despre lume ii da un fel de nerabdare tinereasca de a ataca orice dificultate
din fata, de a spune fiecarui lucru pe numele lui, de a cerceta cu orice pret ade-
varul® (Ideile fundamentale ale culturii sociale contemporane, extras din Arhiva
pentru studiul si reforma sociala, Anul |, Bucuresti 1919).

Doua sunt cauzele principale care-i indeamna pe oamenii de teatru la studiu:
dramaturgia aduce in scena intelectualul si problematica Iui (piesele lui Ibsen,
Shaw, Pirandello, dar si piese ale unor autori romani: Camil Petrescu, Lucian Blaga),
precum si marirea numarului stiutorilor de carte. Ca sa nu mai vorbim despre dez-
baterile pe tema intelectualitatii, intelectualismului.

Tn toata perioada interbelica s-au purtat vii discutii despre calitatea de oameni
instruiti a multora dintre romani. Poate ca bucuria uimita de a se fi schimbat — pentru
multi dintre ei — ,sapa-n condei si brazda-n calimara® poate conditiile in care multi
activau si tot atat de multi nu aveau locuri unde sa activeze ca persoane scolite
(P.P. Negulescu vorbeste despre un fenomen de masa al somajului intelectual,
fenomen existent in toata lumea, inclusiv la noi) a dus la diferite luari de pozitie.
Cunoscut ca autor de piese de idei, Camil Petrescu aduce, ca gazetar, clarificari
si incearca rezolvari. Nu ne vom ocupa aici de piesele de idei, ci de migcarea
teatrala, ca parte componenta a vietii sociale.

Saptadmana muncii intelectuale, revista scoasa de ,un comitet® si avandu-I ca
redactor pe Camil Petrescu, a militat anume pentru o Confederatie generald a
muncii intelectuale, pentru impunerea intelectualitati drept clasa sociala. Din
aceasta organizare ar fi rezultat respectarea muncii intelectuale si, implicit, o mai
corecta retribuire a ei. Redactorul revistei era contrariat ca ,in Constitutie s-a
prevazut reglementarea muncii manuale, fara ca nimeni sa se géndeasca la regle-
mentarea celei intelectuale, ca atare, autorul Patului lui Procust propune o greva
a tuturor muncitorilor cu mintea si cu condeiul; prin ea ,vom cauta, nu sa ne impunem
o dictaturd a muncitorilor intelectuali (singura care in ultima analizé ar avea un
sens dintre toate dictaturile), dar s& facem ca munca noastra sa devie un factor
politic*. Despre eventualitatea organizarii muncii intelectuale se mai vorbise si
inainte si se va mai vorbi si dupa 1924: in 1919, Raul Teodorescu publica in revista
Ideea europeana un articol intitulat Reforma intelectuala, sustinand ca, dupa
reforma agrara si dupa cea electorala, e necesara infaptuirea uneia intelectuale,
menite ,,s& puna in valoare pe intelectuali, chemati de-aci inainte sa joace rolul ce
li se cuvine, dénd directive gi pundnd baze noua de organizare i conducere statului,
in care nu sunt prefuitipdna acum decét imbogatitii comertului si ai politicianismului”.



in Romania culturala, Mihail Dragomirescu lansa si el un apel la solidarizarea
intelectualilor. Ceea ce aduce insa foarte interesant Camil Petrescu este disjunctia
intre intelectualii propriu-zisi si muncitorii intelectuali. Daca lucratorii cu mintea si
cu condeiul constituie 0 masa pe care Camil Petrescu ar vrea-o organizata pentru
ca ei sa-si obtina locul cuvenit in societate, intelectuali in adevaratul inteles al
cuvantului sunt extrem de putini, spune el. ,Poate ca [...] nu sunt nici o duzina in
toata tara (numarati-i de vreti) muncitori intelectuali? A, da, asta e o categorie sociala
subimpartita in profesiuni“ (25 ianuarie 1924). O ancheta lansata intre cititori avea
sa stabileasca numarul intelectualilor veritabili. Ei ar fi fost doar trei: Nicolae lorga,
R&dulescu-Motru si Vasile Parvan! Dovada ca muncitorii intelectuali, cititori ai
revistei, stiau despre ce vorbeau. De asemenea, Camil Petrescu ii include intre
cei ce trudesc cu mintea si pe artistii dramatici. Vorbind mai jos despre actori inte-
ligenti, despre regizori gandindu-si opera, despre intelectualizarea teatrului, nu
sugeram nicidecum ca Tn domeniul artei scenice ar exista omologi ai lui lorga,
Motru, Parvan.

Odata cu intrarea tinerei generatii in 1926-1927 in arena gazetariei, a creatiei,
discutiile despre intelectualitate se vor inteti. De fapt, a existat o adevarata obsesie
a comentarii specificului, conditiei, responsabilitatilor intelectualitatii. Revista Kalende,
cu mai putine aparitii (cinci numere in total, dar cu mai multe pagini de fiecare numar)
decat Saptaméana muncii intelectuale, discuta problemele intelectualismului, ale
acelei conceptii care considera cunoasterea ca atribut exclusiv al intelectului
(exclusiv fata de religie, de pilda), iar intelectul este declarat ,singura garantie a
libertatii noastre“. Redactorii revistei doresc sa puna programatic problema intelec-
tului si cer sprijinul tuturor intelectualilor pentru a defini tipul de intelectual roman si
directia de intelectualitate pura in Romania; pentru a stabili daca in tara exista con-
ditii favorabile dezvoltari metodelor pozitive in stiintd si dezvoltarii gandirii; daca
ortodoxismul este ,,0 permanenta necesara organismului romanesc” etc.

Prin 1935, Radu Gyr se arata plictisit ca ,pretutindeni ni se vorbeste de intelectuali;
oricare cetatean, absolvent a unei facultati sau scoale superioare, se considerd g e
considerat un «distins intelectual». Intelectualitate in ziaristica, in literatura, intelec-
tualitate compacta in randurile medicilor, avocatilor, profesorilor, inginerilor, magistra-
tilor, dentigtilor si a tuturor domnilor cu oarecari suprafete sociale. [...] intelectualul
autentic, intelectualul pur, giuvaergit, maiestrit |auntric prin el insugi, migalit din matasuri
si metaluri rare, si nu din materialul subred si de duzina al «ersatz-ului», e insa cu totul
altceva”(Radu Gyr, ,Criza de intelectualitate”, in Viata literara, 5-25 aprilie,1935). E cu
totul altceva si altcatva, demonstrase inca din 1924, mai putin otarat, Camil Petrescu...
Discutiile sunt lungi, si deseori se poarta in contradictoriu. Ele nu s-au dus doar la noi.
»Nimic mai naiv decét sa ne inchipuim ca problema intelectualitatii s-a pus numai la
noi; e un fenomen universal si identic la toate popoarele a caror dezvoltare istorica a
intérziat i care s-au gasit dintr-odata violent smulse in vortexul lumii moderne®, pre-
cizeaza Vasile Lovinescu. Nu patalamaua te face intelectual, ci ,numai o anumita tinuta
interioara, o atitudine de transcendere a cotidianului, a relativului“. Vasile Lovinescu
propune inlocuirea termenului de intelectual cu cel rusesc, preluat si de englezi,
inteliguentsia (Vasile Lovinescuy, Inteliguentsia, in Vremea, 7 iulie 1935). Tot in revista
Vremea, intalnim articolul ,Rolul intelectualului“, cu foarte clare precizari: ,in primul
rand al intelectualilor distingem dar pe acei «putini care cugeta», care constituiesc
ceea ce d. Mircea Eliade numeste «elitele creatoaren. [...] Intelectualul este santinela
inaintata in serviciul viitorului. E| se servegte de pregétirea gi spiritualitatea sa ca de
nigte antene cu care ia contact cu realitati care raman inca ascunse restului muritorilor.
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Astazi mai mult ca oricand rolul intelectualului se afla pe primul plan“ (N.C. Angelescu,
Rolul intelectualilor, in Vremea, 21 iulie 1935). Pe langa numeroasele articole care
sustin rolul si importanta intelectualului apar si unele care vorbesc despre criza vietii
intelectuale: despre criza cartii zacand in librarii, necumparata de catre absolventii de
scoli superioare; in insasi abuziva intrebuintare a termenului intelectual, Radu Gyr
vedea un moment ,dureros de adéanc al crizei de intelectualitate” etc.

Oricum, in perioada interbelica, multe se definesc prin raportare la gradul de
scolire al indivizilor, la posibilitatile de judecare a fiecarui aspect. Zodia sub care
apare revista Kalende este intelectualista; , 0 natiune este o continua agonisire de
capitaluri morale si intelectuale“ (Pamfil Seicaru), se fac eforturi pentru ridicarea
nivelului cultural al gazetarilor. In aparitia intr-un singur an —1936 — a unui relativ
mare numar de carti de idei (Spatiul mioritic de Blaga, Teze gi antiteze de Camil
Petrescu, Memoriale de Vasile Parvan, Estetica de Tudor Vianu, Schimbarea la
fatd a Romaniei de Emil Cioran), Pompiliu Constantinescu vedea un imbucurator
progres, o maturizare a spiritului nostru speculativ, un nou moment de cugetare.
,A gandi despre realitatile romanegti e semnul unei renasteri intelectuale necon-
testate” (Pompiliu Constantinescu, Anul literar, in Vremea, 2 ianuarie 1937).

Oamenii de teatru nu prea citesc, afirma in 1911 Liviu Rebreanu, sau daca
citesc, citesc numai ceea ce se scrie despre ei. Pentru anii urmatori e cam greu de
crezut ca publicistica literara si artistica nu le va fi starnit interesul. Poate nu tuturor.
Destui insa se vor fi simtit atrasi macar de discutiile consistente despre literatura si
arta. Precum si de cele despre molipsirea de intelectualitate a unor domenii pana
atunci considerate inchise in ele insele. De altfel, el, Liviu Rebreanu a lasat o fru-
moasa pagina despre pregatirea intelectuala a unui rol: ,Maria Filotti, insa, a ramas
§i in teatru studenta de ieri, studenta iubitoare de a invata, de a sti cat mai mult.
Pe dénsa cartile o pasioneaza aproape tot atat de mult cét i teatrul. [...] dar, daca
e vorba de cetit, se cuvine sa spun ca totusi cea mai placuta lectura a ei sunt rolurile.
Ceasuri, nopti intregi, sade cu caietul albastru dinainte, cu creionul in ména, cu ochii
atintiti la randurile negre, cu buzele tremurand de emotie. Cumpanegte ca un filosof
fiecare cuvant, fiecare silaba, adnoteaza textul pe ici-colo, isi inseamna punerea in
scena péna la cele mai subtile amanunte, chibzuieste cu minutiozitate gesturile cele
mai potrivite, inaltarea si coborarea vocii, intorsaturile frazelor, mladierea sau
asprimea replicelor. Si cetegste astfel caietul pana la sfargit. Apoi o ia da capo, §i iar,
si iar, de multe ori, de nenumarate ori. Ceea ce i-ar fi scapat din vedere la cetirea
dintai nu-i scapa la a doua sau la a treia. Si asa, incetul cu incetul, in mintea gi in
sufletul ei se contureaza din ce in ce mai precis personajul ce are sa-I creeze, cuvin-
tele i se brazdeaza tot mai adanc in inima, sentimentele i ideile din caiet o coplesesc
cu desavarsgire, ii schimba sufletul si dau nastere unei fiinte noi, care e printesa de
Chabrau, sau Nineta, sau Zana Florilor, sau oricare alta, dar care nu mai e deloc
Maria Filotti“ (Liviu Rebreanu, Opere alese, vol. V, Antologie, note si bibliografie
Nicolae Liu, Editura pentru literatura, 1961, p.p. 348-349).

Considerand notiunile teatru si intelectualitate drept doua cercuri, vedem ca ele
se aflau (la noi, cel putin), de cele mai multe ori, in situatia de tangente. Pe scena
nu se oficiaza fara o minima instruire, fara a uza macar de memorie, care e un
atribut al inteligentei. Cu toate ca Noica e de alta parere. Citez pentru farmecul ei,
nu neaparat pentru cat ajutor ne-ar oferi in luminarea raportului memorie/inteligenta,
o referire la insul lipsit de scoald, dar inzestrat cu tinere de minte: ,Am invatat intot-
deauna ceva mai mult de la oamenii progti decat de la cei inteligenti. Prostul e mai



proaspat, mai lipsit de prejudecéti, mai surprinzator. El sare de la una la alta si are
ce replica si pentru o intrebare gi pentru alta. Va fi, poate, inteligentul mai personal.
Dar e mai obositor, mai greoi. Cauta sa-ti inteleaga intrebarea, sovaie, te mai des-
coase odata. Si, pana la urma, exclama blajin: «De, stiu eu?» Prostul stie intotdeauna,
asta-i marea lui superioritate. Chiar daca n-o stie el, au gtiut-o altii: iar el are memorie.
Vorbele de spirit, marile adevaruri, fleacurile esentiale cari fac viata unei societéati,
prostul le transmite gi intretine“ (Constantin Noica in Rampa, 24 aprilie 1938).

Nu s-ar putea sustine ca, pana la un anumit punct, teatrul s-a desfasurat cu
totul inafara notinii de gandire si intelegere si doar de la acel punct incolo oamenii
scenei s-au dedat la studiu, la invatatura si la redarea adecvata a ideilor textelor
dramatice. Totusi, pe masura ce actorii, regizorii, scenografii sunt din ce in ce mai
cultivati, cercurile despre care vorbeam devin secante. Termenul intelectual isi face
loc atat in definirea activitatii creatorilor, cat si in precizarea conditiilor in care ei devin
demni de rangul de creatori. ,Pentru a fi nu bun, dar macar acceptabil la examen,
actorul (aceasta faptura care are temeritatea de a se prezenta in fata celorlalti oameni
cu pretentiuni de exemplar de lux, sau cel putin reprezentativ, sintetic, simbolic) ar
trebui sa se mentina in stare de permanenta elasticitate si de necontenita tensiune
printr-un regim alimentar, gimnastic si intelectual de o infernald severitate”
(lon Dimitrescu, Anul teatral in Curentul, 2 ianuarie 1933). Cronica dramatica isi
schimba pe ici pe colo modul de a privi arta actorului, a regizorului, si, de fapt, spec-
tacolul. Cuvinte si expresii gratuland, complimentand ori recunoscand, pur si simplu,
munca creatorilor ca: ,sinceritate”, ,naturalete”, ,temperament viu“, ,reald creatie”,
,maiestrie rard"“, ,cald"“, ,impresionant", ,pretioase insusiri de voce®, ,accente zgudui-
toare”, ,dezlantuiri tragice”, ,gradatiune in trecerea de la un sentiment la altul”, ,joc
sobru®, ,rara putere de emotivitate, ,simplitate”, ,verva“, ,prestanta“, , varietatea
mijloacelor, ,remarcabil®, ,admirabil®, ,in nota"“, ,intruchipare minunata“, ,excelenta
reusita”, ,interpretare la inaltimea textului etc., etc. vor aparea ceva mai rar sub pana
cronicarilor care le vor alterna cu altele ca: ,inteligenta®, ,interiorizare®, ,studiu®,
,2aprofundare®, ,nuante expresive*, ,patrunderea sensurilor piesei*, ,folosirea tonului
scazut, a vorbirii gandite si cugetate®, ,intonarea traita si cugetata a textului®, inter-
pretarea intelectualizata®, ,intelegere”. A intelege este cuvantul care nu lipseste din
definirile pe care le dau regizorii nostri functiei: Davila, Victor lon Popa, Haig Acterian
nu-si imagineaza profesiunea de regizor inafara necesitatii de a intelege pana la
ultimul cuvant piesa. Regizorului ,i se cere sa inteleaga limpede piesa incredintata
lui de directorul teatrului, sa patrunza tot gadndul autorului, toate intentiile lui $i s& ne
faca — pe noi, simpli spectatori — sa pricepem tot asa de limpede si fara sovdire acel
géand, acele intentii*. In plus, regizorul trebuie ,sa fie competent in arhitectura gi
modele timpurilor pentru a nu comite anacronisme* (A. Davila, Regizoratulin Rampa,
18 octombrie 1924). ,Regia nu este arta. Sinici cum i se spune: tehnica. Regia este
o stiinta. Stiinta reprezentérii operelor dramatice®, sustine lon Sava. El se refer3,
cu acelasi termen, si la actor: ,talentul actorului nu e nimic daca nu e intrebuintat
cu stiinta“. In atari conditii, teatrul in general nu mai poate fi valabil decat in masura
in care se bazeaza pe medltat,le pe munca fara preget. Pe langa vechi definiri:
teatru-amvon, teatru-scoala, teatru-tribuna, teatru-templu al artei si al stiintei isi face
loc inca una — e drept ca fara a le inlocui pe cele anterioare, — teatru-medicament
intelectual... formula propusa de lon Minulescu.

in scrierile de critica literara ale Iui N. Davidescu, sintagma emotie intelectualizata
apare aproape in cadrul fiecarui articol — Blaga, Vinea, Perpessmms isca in poemele
lor o emotie speciala: emotia intelectualizata. O foloseste insa si in cronica sa
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dramatica: ,arta e puterea de a intelectualiza o emotie. Lucrul acesta se verifica
deopotriva pentru un artist dramatic ca si pentru un poet liric, pentru un romancier
ca gi pentru un violonist.“ El afirma ca actorul C.I. Nottara si-a intemeiat cariera pe
»un foarte generos concurs al inteligentei“. Mai mult, criticul precizeaza ca, in cazul
acestui mare actor care a functionat si ca director de scena, ,imbinarea necesara
dintre intelect si emotie a fost, astfel, la d-l Nottara un act de autoregizare”
(N. Davidescu, ,Constantin Nottara, cu prilejul reluarii «Oedip Rege» la Teatrul
National“in Aurora, 26 ianuarie 1924).

Pentru multi dintre oamenii de teatru e clar ca ,teatrul merge spre intelec-
tualizare” (Victor lon Popa); ca publicul doreste ,ca o piesa sa-i dea de gandit”
(Gh Nenisor), ca ,teatrul face in momentul de fata o sfortare catre cercetarea intelec-
tuala, catre o demonstratie a adevarului mai ampla, mai completé“ (Paul |. Prodan),
iar Tn unele piese ,e ceva nou ce nu s-a pus panad acum in scena, problema pur
si simplu de ordin intelectual, subtil de intelectual”(D.l. Atanasiu).

Se petrece, categoric, un salt. El nu este brusc, nu este al tuturor creatorilor
si nu e remarcat de catre toti criticii dramatici. Doar unii, obsedati de darurile mintii
lor, le observa si pe ale altora. L-as mentiona in primul rand pe Camil Petrescu.
Nu numai ca a fost preocupat de soarta lucratorilor din domeniul culturii si artei,
ci, in calitate de critic teatral, el apreciaza corecta intelegere de catre actori i de
catre regizori a sensurilor operelor aduse in scena. Impresionant este cum autorul
Sufletelor tari extinde si la public problema care ne intereseaza. In 1918, cand
teatrul nostru iesise din experienta razboiului cam saracit, cam imputinat, cand nu
mai functiona decat prin spectacole de revista de joasa calitate, iar ,un teatru serios
de arta si de gand“ era doar o vana speranta, Camil Petrescu il plange pe spec-
tatorul vremii, pe intelectualul ratacit intr-o sala de revista. Peste cétiva ani, abor-
darea de catre Teatrul National a unor piese de Bernard Shaw i se va parea
,0 adevarata gimnastica intelectuala la care e supus publicul, ca un fel de terapeu-
tica impotriva rutinei gi a prejudecatilor curente”. Nu doar repertoriul strain este
privit astfel, ci si cel romanesc, si anume, cel caragialian. Camil Petrescu observa
ca orice montare a pieselor lui Caragiale atrage un numar insemnat de spectatori.
»Acest public nu vine numai ca sa petreaca la teatru, ci vine constient (a invatat la
limba romana si a citit nenumarate articole de gazeta si revistd) ca va asista la
piesele unui autor genial, ca e obligat intelectualmente sa inteleaga gi sa aprecieze
pe acest autor, ca masura in care il intelege da masura propriei lui intelectualitati®.
Daca n-am dispune decat de acest scurt pasaj, si tot am putea sa ne facem o idee
despre tendinta teatrului catre valoare, despre interesul publicului pentru ceea ce
i se pregateste pe scena, despre o subtila interferenta a publicului cu teatrul.

Tendinta teatrelor spre mai bine, relevata chiar de la inceputul perioadei inter-
belice, a iscat noi criterii de apreciere. Claudia Millian-Minulescu, semnand adesea
Dim. Serban, marturisea ca in activitatea ei de critic dramatic a fost intotdeauna
interesata sa afle in ce masura sufletul actorului a patruns sufletul personajului si cat
de concret este aportul lui cerebral in prinderea atmosferei, a detaliului si a diferitelor
motive ale unei piese. Conform unor asemenea ganduri, Claudia Millian-Minulescu
constata ca unii dintre actori Tsi pun in joc nu doar talentul si sensibilitatea, ci Si
inteligenta, cum s-a intdmplat in spectacolul cu piesa Baétrdnul de Hortensia
Papadat-Bengescu: ,Cu o infétisare placuta siun intelect pretios, fara combativitate,
cu o resemnare pur omeneasca, sovaitor si slab, cu un subtil parfum sufletesc care-1
scutura de gravitatea imprimata in rol, Luca Delescu a fost o simpatica figura ciudata,
creata de d-l Soreanu. D-na Macri Eftimiu in Gina a intelectualizat pe femeia nehota-
réta gi revoltata, incercand o gama intreaga de nuante si traind o frumoasa variatiune
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in gest si miscare” (in Viitorul, 8 martie 1921). In spectacolul cu piesa Prapastia de
Mihail Sorbul, Claudia Millian-Minulescu remarca: ,,D-/ Mortun, un comic savant, al
caruia humor e de esenta spirituala, a creat, in doctorul Vartolomeu, unul din tipurile
caracteristice ale galeriei sale de comici cerebrali“ (Viitorul, 4 mai 1920). Din spec-
tacolul cu Cafeneaua mica de Tristan Bernard, Dim. Serban retine creatia lui lon
lancovescu, pe care o reda cu ajutorul verbului a sti: ,Masca d-lui lancovescu stie
sa imprumute aiurari. Ochii lui stiu sa imite betia; are in gesturile sale ceva dezarti-
culat, care-i schimba silueta intr-o umbra elastica, debitul vocii aluneca usor, abia
atingand cuvéntul, ca apoi, incetul cu incetul, sa innebuneascd sub exploziunea
spontana a intensei sale bucurii. D-sa gtie sa zugraveasca caracterul cel mai complex
comic, al unei situatiuni fard sa iasa din unitatea ideii, fara sa devie burlesc, asta
este ceea ce-l retine vecinic in cadrul unei interpretari intelectuale” (in Viitorul,
22 februarie 1921).

Cand vede Betia de Strindberg, spectacol realizat la Teatrul ,Regina Maria“ de
catre Karl-Heinz Martin, Claudia Millian e foarte incantata deoarece ,este pentru prima
oarda [...] cand am putut remarca $i citi istet gadndul autorului si cadnd am vazut pe actor
«jucénay. [...] Poate de aci inainte actorii «vor juca» cu adevarat si publicul nu va mai
asculta doar recitarea mohorata a atator piese, ci va putea «vedea» $i «simti» mis-
terul intelectual al facultatilor creatoare” (Dim. Serban, Saptdmana teatrala in Adevarul
literar si artistic, 2 aprilie 1922). Alta data, Claudia Millian constata ca piesa nu a fost
indeajuns studiata. Si explica: ,toate tipurile Candidei, zugravite de autor, cu pete
intense luate dintr-o lature cerebrala, reprezinta sinteza individului original, cu gandire
noua §i cu expansiune péna la nebunie. Actorul e obignuit cu omul cotidian, care nu
face procese de creier cand iubegte sau ingeala, care se imbraca cu orice haina gi
poate trai in orice cafenea. Interpretii, cu toata osteneala data, n-au inteles indeajuns
tipul reprezentat i au pagit foarte des alaturea de drum®.

Hamlet, personajul urmarit in labirintul de ganduri si de dureroase nehotarari,
a fost vazut cel putin in trei montari ale perioadei interbelice, una la Bucuresti, la
Teatrul ,Regina Maria“, cu Tony Bulandra, una la Teatrul National din lagi cu Tudor
Calin si alta la Teatrul National din Craiova cu lon Manolescu. La zece ani dupa
ceiljucase pe scena Teatrului National din Bucuresti, Tony Bulandra tine sa-1joace
si Tn compania lui. L-a jucat in regia lui Soare Z.Soare. Hamlet-ul lui ,nu era un om
slab, nehotarét, sovaitor, ci un om care-gi cantaregte fiecare actiune, — conceptie
oarecum originala, in acord cu personalitatea interpretului.” (loan Massoff, Teatrul
roménesc, vol. VIII, p. 394). Interpretul de la lasi s-a bucurat de toata increderea
regizorului lon Sava. Ca ,actor intelectual, in stare sa-gi compuna serios rolul,
rezultatul a fost ca personajul lui Hamlet a aparut izolat de celelalte gi oarecum
egocentric. [...] Tudor Calin a jucat nuantat si subtil, trecand de la meditatia sobra
si interiorizata la sarcasm, ironie gi chiar la relativa vehementa [...] Actorul a emo-
tionat adénc pe spectatori, transmitandu-le fiorul sentimentelor gi ideilor traite de
Hamlet“ (Petru Comarnescu, /lon Sava, Editura Meridiane, Bucuresti, 1966, p. 100).
Timp de o intreaga stagiune, actorul lon Manolescu s-a aflat la Teatrul National din
Craiova, unde, intre altele, a jucat Hamlet. Putem fi siguri ca numai pentru acest rol
a plecat din Bucuresti. ,Ce-a facut d. lon Manolescu? A intelectualizat rolul lui Hamlet.
L-a ridicat la inaltimea filosofica a ironiei shakespeareane, a facut sa luceasca
puternic lama cu doud taisuri care e cuvantul printului cutremurat la vederea
mocirlei in mijlocul careia traieste fara voia lui. Daca se poate, am spune chiar ca
a slefuit prea mult substratul filosofic al rolului, realizdnd un salt prea brusc. lubirea
pentru Ofelia, Hamlet al d-lui Manolescu a depanat-o ugor, ca un fir pretios de aur.
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In totul, realizarea d-lui Manolescu constituie o izbdnda deséavarsita“ (Marin Rosu,
~Hamlet cu domnul lon Manolescu“in Straja, 28 ianuarie 1925). Apreciem la gaze-
tarul craiovean simtul masurii: el subliniaza calitatea actorului de a-si inalta creatia
la nivelul ironiei shakespeareane. lar saltul prea brusc despre care vorbeste are,
cred, in vedere gradul de intelegere al publicului caruia nu-i era dat sa vada prea
des spectacole foarte bune. De altfel, caracterizarea cronicarului este intr-un acord
perfect cu ceea ce declara interpretul insusi: ,Asa cum il vad eu, Hamlet e tipul
intelectualului tanar, inzestrat cu o imaginatie aprinsd, o sensibilitate vibranda,
temperament reflexiv, pasionat de probleme ce depagesc realitatea, cutezator in
gandire gi sovditor in faptd, ca mai toti oamenii de genul asta“ (lon Manolescu,
Amintiri, Editura Meridiane, 1962, p. 208).

Foarte interesant este modul cum a fost primit spectacolul cu /oana d’Arc de
George Bernard Shaw, cu Marioara Ventura in rolul titular. Doi foarte importanti critici
ii reprogeaza vedetei Comediei Franceze un total dezacord al prestatiei ei scenice fata
de personaj: Camil Petrescu si Pamfil Seicaru. Primul face o trecere in revista a rolu-
rilor realizate de catre actrita, subliniind ca a repurtat succese in piese de Porto-Riche,
Bataille sau Bemstein, in personaje pentru care datele ei personale, ,.un fizic de o rara
feminitate, un temperament activ si mai ales o voce stranie, pe care mai mult ca oricand
0 are i azi: cu timbru de contralta, cu inflexiuni minore de caterinca si mai ales — raré
insusire — cu o nervozitate foarte interesanta“ au ajutat-o sa atinga apogeul zilei. Dar,
pentru o piesa ca loana d’Arc, aceste insusiri nu se vadesc suficiente. Pe langa ele,
artista ar fi avut nevoie de o sustinuta munca inteligenta si de dragoste de adevar, de
inteligenta side munca. Notiuni care insa nu au caracterizat-o pe actrita. ,,D-ra Ventura,
care n-a izbutit in nici un rol care vrea gi intelectualitate, nu era indicata pentru aceasta
sarcind. Niciin Nora si, dupa cum se pare, niciin rolul fetei din Le Tombeau sous I'Arc
de Triomphe, d-sa n-a izbutit, din cauza ca nu cunoaste emotia superioara, care are
radacini in viata sufleteasca si nu in nervi. [...] d-ra Ventura n-are antrenamentul unui
rol mare. N-are acea inteligenta superioara avida de adevar. Intelectualitatea d-sale
care a ingelat pe multi e superficiala gi tine in buna parte de snobism. Simbolista cand
era simbolismul la moda, eroina de-a lui Bataille, cand autorul acesta cucerise Europa,
acum se prezinta cu Bemard Shaw...” (Camil Petrescu, Bemard Shaw: loana d’Arc in
Cetatea literara, 15 februarie 1926). Camil Petrescu e de parere ca esecul actritei se
explica prin gresita intelegere a piesei. Cronica (antologica!) a lui Camil Petrescu con-
tinua cu aprecierea spectacolului luat in mare: el a fost onorabil, deoarece regizorul
Soare Z. Soare a facut o distributie inteligenta: Romald Bulfinski (Cauchon), V. Antonescu
(Inchizitorul), Aristide Demetriade (Warwick), George Vraca, Baltateanu, Calboreanu
etc. ,au jucat cu inteligenta si masura“.

Pamfil Seicaru se arata la fel de nemultumit: Intr-o piesa de o ,superioara inte-
lectualitate”, Marioara Ventura a adus gargarisiri inutile, spune el. ,Interpretarea d-nei
Marioara Ventura a fost o amara dezamagire. N-a inteles intentia lui Bemard Shaw?
Peste putinta, caci cele 107 pagini de prefatd sunt elemente suficiente pentru a
cdalauzio justa interpretare — deci nu din neintelegerea rolului, ci din antinomia tempe-
ramentului d-na Marioara Ventura a esuat. Admirabila actrita in rolurile de patetism
erotic, putdnd reda toata gama de senzatie brutald dezlantuita in patima, de la pasiunea
violenta si primitiva a simturilor pdna la subtilizarea perversa, de la geamatul patimei
lovite pana la plansul dragostei in agonie — or, in Sfanta loana, d-na Ventura trebuia
sd fie departe gi de Indragostita /ui Porto-Riche si de Aimée a lui Géraldy* (Pamfil
Seicaru, Cronica dramatica in Cuvantul, 7 februarie 1926).
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Cétiva dintre actori sunt foarte des caracterizati drept inteligenti: Lucia Sturdza-
Bulandra, Marietta Sadova, Marietta Anca, Gina Sandri, Dida Solomon-Calimachi,
lon Mortun, Tudor Calin, lon lancovescu, lon Manolescu, State Dragomir, George
Calboreanu etc. De altfel, ,mijloacele de mare comedian“ sunt, dupa cel mai de
seama dintre teatrologii vremii, Camil Petrescu, inteligenta, fizicul, imaginatia, verva
§i un mare simt al detaliului. Tot mai multi cronicari cauta sa descifreze in ce masura
jocul actorului s-a bazat pe o intelegere personala a personajului abordat, sa con-
state acordul spectacolului cu ideile, cu intentiile piesei/autorului. Cam derutat de
primul contact cu o piesa de Cehov, Livada de vigini, Nae lonescu il invinovateste
pe regizorul Soare Z. Soare de nepatrunderea piesei. E de parere ca o realitate
de ,deasupra personajelor, in care dospeste drama, trebuia inteleasa si construita
de regia d-lui Soare. Aceasta atmosfera paralizanta, in care simti ca te cucereste
raul, fara sa i te poti impotrivi. [...] «Realismul» d-lui Soare a luminat toate colturile
de umbra si, in loc de o atmosfera apasatoare, grea gi vinovata de raul pe care il
cloceste, am avut o atmosfera penibilé Claritatea stiintifica, aproape, a regiei a
anulat drama scotand in evidenta in schimb toate defectele — aga de multe ale
piesei“(Nae lonescu, Cronica dramatica in Cuvéntul, 6 septembrie 1926). in schimb,
interpretarea piesei Lulu ,a inlesnit aceasta intelegere a sensului metafizic din
teatrul lui Wedekind. D-na Marioara Voiculescu s-a confundat in rol, i-a dat adan-
cimi de umanitate chinuita de puterile obscure ale instinctului sexual gi perspectiva
de simbol“ (Pamfil Seicaru, Cronica dramatica in Cuvéntul, 25 februarie 1925). Din
numeroase cronici rezultd ca actorii si regizorii i pun mintea la contributie fie ca
e vorba de piesele de idei, fie ca au de-a face cu o feerie. Un spectacol de la Teatrul
National din Craiova cu Ingir-te margarite s-a bucurat de aprecierea unui critic
surprins sa constate. .. intelectualizarea: ,in Zmeul Zmeilor, d. |. Dordea a dat mai
mult, nemasurat mai mult decéat ii cerearolul. Un joc sobru, cald, inteligent, detaliat
pana la ultima fibra, si un avint, si o convingere, si un suflu tragic, care ar fi prins
mai degraba in Macbeth sau in Lear* (A. Craioveanu in Straja, 1929). Cand la
Teatrul National din Cluj se monteaza piesa Fiecare cum vede de Luigi Pirandello,
critica observa ca e vorba despre ,0 piesa care trezeste ganduri si meditatii®, iar
in spectacol subliniaza ,puterea de a intelectualiza a d-lui Dimitriu. E o nota a
talentului d-lui Dimitriu® (George Serban in Natiunea, 17 martie 1927).

Critica saluta orice spectacol in care depisteaza gandul actorului si al regizo-
rului. Uneori admirabila e doar apropierea de piesele de gandire. Cum pare a fi
fost primul spectacol al formatiei Treisprezece si unu, initiate si conduse de George
Mihail Zamfirescu. Piesa cu care s-a debutat a fost Molima tineretii de Ferdinand
Bruckner. Cronicarul Lascar Sebastian a considerat ca, in mica sala a Sindicatului
ziarigtilor, nu se putea realiza mare lucru ca montare. i nici nu s-a realizat. Dar el
a salutat alegerea piesei respective, alegere Tn care vedea o incercare de ridicare
a nivelului intelectual al teatrului, de intelectualizare a spectacolului.

Se vorbeste, de asemenea, despre regia inteligenta, despre regizori intelectuali.
Pe lon Sava, lonel Teodoreanu il considera a fi un ,om de o corosiva si necuviincioasa
mtellgenté“ Arghezi ii apreciaza lui Sava atat creatia de plastician, céat si pe cea de
regizor prin aceeasi prisma a posibilitati de gandire: ,Ce frumoasa i-a fost pensula
parasita, ce inteligent indrazneata punerea in scena a céte unei piese de teatru, ce
bine manuite si pregnante scheciurile lui stranii intr-un act i ce bogat in substanta
scepticismul”. lata dar ca nu doar cronica observa transformarile ivite in arta scenic3,
ci gi scriitorii. Mai mult, creatorii intre ei isi remarca insugirea de a lua pe contul
mintii lor problematica operelor puse in scena. La disparitia lui Victor lon Popa,
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lon Sava scrie ca teatrul avusese in el pe ,cel mai de seama regizor roman, regizor
de inalta intelectualitate®. Victor lon Popa il considera pe Paul Gusty ca avand ,cere-
bralitate puternica, rotunjire, adancire psihologica“. Un cronicar nu prea pasionat de
modernitatea lui Soare Z. Soare afirma, totusi, ca ,niciun alt regizor in teatrul roméa-
nesc nu are atata intuitie, inteligenta si cultura teatrala“ca el (A. Dominic in Miscarea
teatrald, 20-30 decembrie 1924) s.a.m.d.

Nimeni nu si-a propus o suprapunere totalda a sferelor teatru/intelectualitate;
suprapunerea ar fi dus la anihilarea caracterului de arta. Or, creatorii din domeniu
tind mereu la imbogatirea artei lor, nu la anihilarea ei. S-au facut chiar precizari in
acest sens. Cu ocazia montarii piesei Henric al IV-lea de Pirandello laTeatrul National
din Craiova, cronicarul atrage atentia: ,Pentru ca sa interpretezi un erou din Pirandello
ti se cer trei lucruri: o cultura superioara cat mai completa, o inteligenta cat mai
ascutita si mai ales un talent cu orizonturi cat mai largi. Mai trebuiesc toate acestea
invaluite intr-o sensibilitate de harfa, si atunci ai pe interpretul ideal al lui Pirandello*.
Si teatrul craiovean a avut acest actor ideal in persoana lui Tudor Calin, distribuit in
rolul titular. Cronicarul observa ca Tudor Calin e un interpret care-gi vadeste bogatia
unui bagaj intelectual cum putini au”(D.l. Atanasiu, in Actualitatea, 24 decembrie 1926).
Deseori, caracterizarea actorilor in rol are in vedere tocmai amestecul de talent si
intelectualitate, amalgamul de sentiment si gand. Din spectacolul cu Hero gi Leandro,
cronicarul o remarca pe actrita Marietta Anca: ,,D-sa poseda in grad maxim o pre-
tioasa inteligenta, care ii ajuta_sa-gi construiasca rolurile cu minutiozitate, dar gi
nervul intuitiv al marilor artigti. In mimica, gesturile gi migcarile d-nei Marietta Anca
este un migalos calcul megtesugaresc, dar gi firicelul acela de intuitie, fara de care
Jocul unui actor, fie el cét de corect, ramane neinsufletit. Declaméand frumos $i cu
intelegere, stiind sa patrunda in structura intima a personajului intruchipat,
d-na Marietta Anca a fost o Hero liliala si purd“ (George Sbarcea, ,Comemorarea
poetului Grillparzer la Teatrul National“, in Viata, 14 aprilie 1941). In turneu la lasi,
Lucia Sturdza-Bulandra este apreciata pentru talentul ei puternic si pentru o intelec-
tualitate de prim rang. Si despre George Calboreanu, cronica are cuvinte de lauda:
LAcest tanar actor aduce in compunerea unui rol, o arta, o inteligenta, o masura,
un ritm interior $i o intelegere hors pair“ (Clarnet in Propilee literare, 1927). lata dar
ca un rol trebuie compus, mestesugit, meditat, gandit, muncit. Si rezultatul depinde
de talentul actorului, dar si de inteligenta lui.

In ceea ce priveste raportul actor/regizor, se emite parerea ca ,intelectualicegte,
unghiul complementar al actorului trebuie sa fie regizorul”. S-a remarcat munca
regizorului Sava pentru obtinerea in spectacole a unui firesc, ,pentru rostirea inte-
riorizata, pentru intonarea traita gi interiorizata a textului“, dupa cum isi aminteste
Petru Comarnescu. Tot el a retinut, ca o caracteristica a lui Aurel lon Maican, ,,darul
de a da viata intregului spectacol, de a aduce céaldura sufleteasca si a provoca nu
numai emotiile spectatorilor, dar si gandirea lor*.

Nu toate spectacolele privite de catre cronicari prin prisma intelegerii adecvate
a pieselor au fost considerate niste reusite. Cele pe deplin realizate, pentru ca
artistii — regizori si actori — dovedeau ca aveau habar despre ce vorbeau, ca si cele
in care sensurile nu erau cu totul depistate dovedesc in egala masura instalarea
n teatrul romanesc a ideii de intelectualizare. In acceptiunea de necesitate, dar si
de concretete. Spectacolele perioadei urmatoare, cele pline de aluzii stravezii la
nedorite stari de lucruri, la similitudini intre actiunea piesei vechi si intdmplari si
fapte pe care le traiau oamenii ,epocii de aur” n-ar fi avut stralucirea pe care au
avut-o fara parcurgerea treptei anterioare de catre inaintasi, a intelectualizarii.



