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Abstract. This article is focused on Camil Petrescu's transition from theatre to prose writing, a
transition that came as a consequence of a big failure in his theatre career, one that will haunt him for
the rest of his life: the failure of what may be seen as some minor play, Mioara. In fact, he will return
again and again to this episode of his life, as he felt that the press campaign that followed it attempted
to destroy his reputation as a writer of drama and his legitimacy as a theatre theoretician. The result of
all there is a fracture in his vision that makes him abandon the love of his life (the theatre) and embrace
prose writing, a scriptural space much more fit for his growing radical individualism.
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A explica scrisul lui Camil Petrescu pornind de la problematica teatralitatii nu ar trebui sa mire
pe nimeni, si aceasta din mai multe motive. Ca scriitor, autorul romanului Patul [ui Procust dedica
primii ani ai carierei sale fenomenului teatral: este autorul a noud piese de teatru, un comentator
fidel al fenomenului si unul dintre cei mai buni teoreticieni ai teatrului nou din interbelic. Si-a con-
struit, gratie unei serii de studii teoretice, o adevarata filozofie teatrala ale carei radacini le-a plasat
de fiecare datd in viatd. A vazut in teatru un fenomen social, un liant intre intelectual si cetate, o
cale de a modela spiritul unei epoci. A ocupat de-a lungul timpului, este adevirat pentru o perioada
scurtd, diverse functii publice care I-au tinut in interiorul fenomenului.

Era si normal, intr-un fel, ca teatralitatea sa devina pentru autorul Ultimei nopti de dragoste,
intdii nopti de razboi unul dintre fundamentele viziunii sale artistice si punctul de plecare pentru o
serie de teorii care explicd felul in care a perceput viata, omul, destinul, existenta sociala etc. A-l
citi pe Camil Petrescu prin prisma conceptiei sale asupra teatrului inseamna a-1 citi pe Camil Pe-
trescu prin el insusi. E o lecturd din interior a prozei sale, teatralitatea constituindu-se deopotriva
ca o preocupate teoreticd, ca o practica textuald, ca un factor generator de viziune asupra existentei,
ca o conditie de reusita intelectuald, ca un mod de a interveni n lume, mod de afirmare a unui sine
orgolios, inzestrat cu o recunoscutd vocatie contestatoare, asumata, se stie, la modul programatic,
un scriitor aflat parca intr-un proces continuu de autolegitimare.

Ne propunem deci in acest articol sa surprindem traseul pe care il urmeaza Camil Petrescu de
la debutul promitator in zona teatrului la optiunea pentru proza, in fond o invitatie la a fi martorii
unei transformari care are Tn spate o mare dezamagire: esecul piesei Mioara, piesa cazutd in uitare
astdzi, dar care a generat o campanie de presa care i-a zdruncinat autorului increderea in sine; la
acest episod dramaturgul se va intoarce in mod repetat intr-o serie de texte (vezi Fals tratat pentru
uzul autorilor dramatici si anexele sale), in fond, o Incercare de a se legitima, din nou si din nou;
consecinta sa: o ruptura in filozofia existentiala camilpetresciana. Redand firul acestor evenimente
si urmdrile lor vom putea urmari pas cu pas turnura pe care o vor lua viata si scriitura lui Camil
Petrescu. In acest sens, vom folosi ca texte de bazi ale analize noastre: proiectul teatral al lui Ca-
mil Petrescu, realizat doar fragmentar (prin teza sa de doctorat si o urmare, fragmentara din nou,
a sa), scrierile dedicate teatrului stranse in volumul Comentarii i delimitdri in teatru, publicistica
sa dedicata fenomenului teatral, articolele stranse in celebrul de acum Teze si antiteze, inclusiv ras-
punsul pe care esecul piesei Mioara l-a generat: eseul Fals tratat pentru uzul autorilor dramatici,
si anexele sale.

De aceea, a urmari firele acestui episod Tnseamna a ne apropia de omul biografic, de temerile,
frustrérile si nelinistile sale. Vom avea ocazia sd vedem un Camil Petrescu vulnerabil, prins intr-
un moment de cumpéna, de grea Incercare, un episod care i-a marcat existenta si era cat pe ce si-1
coste renuntarea la prima sa dragoste: teatrul. Intr-un astfel de context sunt scrise primele romane
ale lui Camil Petrescu, romane in care teatralitatea una dintre temele fundamentale (este vorba mai
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ales despre Patul lui Procust, desi nici Ultima noapte de dragoste, intdia noapte de rdzboi nu evita
subiectul), infiltratd: la nivelul viziunii asupra existentei, al constructiei personajelor sau al poeticii
camilpetresciene.

Traseul urmat de autor de la debutul in teatru la optiunea pentru proza. Ca scriitor, debu-
tul lui Camil Petrescu, asa cum se stie, std sub semnul teatrului. Nevoia unei legitimari rapide
pe scena literard autohtona va fi fost decisiva in optiunea pentru o forma de exprimare care sa-i
aducd recunoagterea necesard si un succes de public (si financiar) pe care le-a considerat necesa-
re independentei si profesionalizarii activitatii unui scriitor. Legitimitatea si-a construit-o treptat:
prin texte dramatice (este adevérat, putin jucate), prin studii dedicate fenomenului teatral (de o
inaltd competentd), prin cronici teatrale frecvente (comentarii competente, concentrate pe nevoile
imediate ale teatrului romanesc), prin diverse functii (cele mai multe efemere) detinute in cadrul
institutiilor de cultura ale vremii.

Primele sale articole dedicate teatrului ca fenomen social (si abia apoi unul cultural) ni-I pre-
zintd pe Camil Petrescu, in ciuda unor cronici teatrale severe si a unor articole legiferatoare, pe care
unii trebuie sa le fi gésit agasante, caracterizat de un avdnt constructiv. Desele interventii publicis-
tice ne aratd o bund cunoastere a insuficientelor cu care se confrunta teatrul romanesc interbelic:
ca organizare, ca prezenta publicd, ca repertoriu, ca rol asumat de actanti (actori, regizori, directori
de teatru), ca dotare. Nevoile imediate, de naturd teoretica si practicd, ale teatrului romanesc sunt
discutate intr-o suitd de studii, articole, programe, indicatii, cronici menite a da teatrului roméanesc
o anumitd directie. Amintim: valoarea formatoare a repertoriului, rolul social in plind scadere a
institutiei teatrale, lipsa actorilor dramatici, independenta crescanda a actorilor si a regizorilor (si
competitia pe care o fac autorului dramatic), educarea publicului, concurenta tot mai acerba a cine-
matografului (care va diminua rolul social al teatrului, rezervandu-i un rol strict cultural), rapoarte
anuale asupra evolutiei teatrului, directive artistice, instructiuni tehnice pentru organizarea scenica,
analize ale repertoriului principalelor teatre bucurestene, discutii privind arta regizorului sau a acto-
rului, dari de seama anuale asupra evolutiei teatrului roméanesc, lipsa unor politici culturale coerente
ale statului, seminare de regie experimentald, problema incurajarii tinerilor dramaturgi, pastrarea
unui echilibru intre repertoriul teatral universal si national, canonic si experimental, calitétile pe
care ar trebui sd le posede un bun actor s.a. Articolele acestea, caracterizate de o bine cunoscuti
verva polemicd, sunt insa conduse de un elan constructiv prin care acest tAnar autor se legitima drept
un foarte bun cunoscétor, unul din interior, al fenomenului teatral. lar la Camil Petrescu nimic nu
este lasat la voia intdmplarii; totul este controlat pana la obsesie.

Pentru un autor urmarit de ideea legitimatrii, realizarile sale artistice lasa mult de dorit, autorul
Patului lui Procust fiind, cel putin in prima parte a carierei sale de om de teatru, un dramaturg putin
sau nejucat. lata si o scurtd prezentare: Jocul ielelor (retrasa cu 10 zile inainte de premierd, din ca-
uza cererii de a modifica niste replici, va fi jucaté abia in 1965), Act venetian (nejucatd), Suflete tari
(singura piesa jucata care-i aduce autorului un oarecare succes), Danfon (care-si va avea premiera la
17 ani de la moartea autorului), Mioara (piesa al cérei insucces la premiera il va urméri pentru foarte
multi ani). Mai sunt si altele: Mitica Popescu, lata femeia pe care o iubesc, Profesor doctor Omu,
Balcescu, Caragiale in vremea lui, dar nu asupra acestora vom zabovi, ci asupra piesei Mioara, piesa
de insuccesul céreia se leaga o schimbare de atitudine cu consecinte majore asupra scrisului lui Ca-
mil Petrescu. De altfel, esecul dramei este discutat pe larg in eseul Fals tratat pentru uzul autorilor
dramatici, text care are parte de doud continuéri: Precizdri §i extrase si Addenda la Falsul tratat.
Vom reface, in randurile care urmeaza, acest context, incercand sa identificam conditiile in care s-a
produs esecul piesei, totul pentru a-i intelege consecintele asupra directiei pe care o va lua scriitura
camilpetresciand. Pentru aceasta va trebui sd ddm crezare autorului si sd urmarim, punctual, momen-
tele si motivele invocate, nu fira a citi printre randuri si a intelege si alte aspecte care au provocat
insuccesul piesei.

Bizara decizia autorului Mioarei de a redacta Falsul tratat. Nu insa in intregime. Géandit ca o
reconstituire narativa a zilelor premergétoare premierei, acest amplu eseu este in realitate mai mult
decat o Incercare de pozitionare defensivd; am mai putea invoca si o modalitate de (re)legitimare.
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Numit ,,referent al muncii intelectuale” la Paris, Camil Petrescu, care venea dupd un succes relativ
cu Suflete tari, dar si dupa o piesa foarte buna, insa nejucatd: Danton, piesa care se bucurase de un
succes de criticd, stabileste cu directorul Teatrului National la acea vreme, lon Minulescu, ca data
a premierei, 15 decembrie (aceasta se intampla la sfarsitul lui august), avand o singurd dorinta:
aceea de a asista in mod imperativ la un numar cat mai mare de repetitii, cu intentia declarata de a
le descifra el nsusi actorilor piesa. Ca sa intelegem stranietatea dorintei autorului trebuie sd avem
in vedere doua aspecte: (1) ne aflam intr-o perioada in care dramaturgului i se face o concurentd
puternicd din partea regizorului (care Incepe sa reclame, in numele autonomiei teatrului ca forma de
artd, o tot mai incisiva independentd), si (2) Camil Petrescu are o reputatie de dramaturg cu care se
lucreaza greu, un temperament exploziv, imprevizibil, capabil de acte radicale (cum ar fi retragerea
piesei 1n ajunul premierei).

Regizorul ales, Soare Z. Soare, este insd unul pe placul autorului; i castigase increderea prin
maniera in care comentase actul ultim (nu aflam prea multe detalii). Motivele pentru care pune
atat de mare pret pe reusita acestei piese sunt multiple: adept al teatrului auctorial, Camil Petrescu
intelege cd un eventual esec s-ar rasfrange doar asupra lui; se bucura deja de renumele unui autor
neteatral; verva sa polemica Inmulteste randurile dusmanilor, care ii supravegheau atent fiecare
evolutie pe scend; vine dupa un oarecare succes, succes care trebuie confirmat. La putin timp dupa
plecarea la Paris apar si surprizele: data premierei este fixatd pentru 3 noiembrie (ceea ce scurta
drastic timpul dedicat repetitiilor), piesa (una scurtd) urma sa se joace singurd, nu la pachet cu Act
venetian, asa cum le gandise autorul initial. Vazadndu-se constrans sd actioneze prompt, autorul
Mioarei se intoarce la Bucuresti, rimanandu-i un interval limitat si doar sase repetitii pentru a
pune piesa la punct. Asistand la prima dintre ele, Camil Petrescu constatd mai vechile sale temeri
legate de maniera reprezentarii teatrale: dezacorduri intre replici si gesturi (ceea ce dddea piesei un
aer artificial), tendinta personajelor de ,,a urla” replici menite de altfel a fi rostite incet, jucarea cu
exces de patetism a unor secvente incércate emotional. Dificultatea cu care se confrunti este sd nu
pard intruziv, aspect care ar fi putut fi considerat un atentat la autoritatea regizorului. Teama de esec
se dovedeste a fi mai puternicd. Desi e constient cd piesa nu va fi un succes, se mizeaza strict pe
obtinerea unui ,,succes de stimd”, ceea ce ar insemna limitarea proportiilor dezastrului. Cuvintele
autorului sunt sugestive: ,,O piesd intentional neteatrald, jucatd lamentabil si pe deasupra nefor-
mand nici macar un spectacol intreg, neanuntatd cum trebuie publicului, nu putea constitui, in nici
un caz, un succes. Dar nu era exclus un succes de indulgenta, un asa-zis succes de stima. Si pentru
asta vream sd ma striaduiesc acum. Dar greutitile nu erau mici.”! Toate acestea devin prilej pentru
semnatarul articolului de a relua vechi teme referitoare la neajunsurile teatrului romanesc: nevoia
unei catedre de psihologie dramatici, teroarea publicului, tendinta actorilor de a confisca rolul, ne-
respectarea punctuatiei, excesul de patetism etc.

Urmeaza niste tergiverséri care i-au facut lui Camil Petrescu o reputatie proasta intre regizori
si administratori ai teatrului: amenintéri cu retragerea piesei, negocieri cu directorul teatrului, intru-
ziuni peste autoritatea regizorald, interventii pe langa persoane influente din aparatul institutional
de stat pentru a scoate piesa sau macar pentru a modifica afisul (intr-un act disperat, dar si straniu
de deresponsabilizare). Nu obtine de la secretarul general, la acea vreme Nichifor Crainic, decat
promisiunea amanarii premierei. Stradaniile autorului dau insa anumite roade. Se impune piesei o
directie si astfel ajungem la seara premierei. Atmosfera este din start ostila: dezaprobari exagerate
ale criticilor din foaier, comunicarea impresiilor in chiar timpul reprezentatiei, intreruperea piesei
prin comentarii realizate de personalitdti culturale ale momentului prezente in sald (este amintit
prof. Nae lonescu). Toate acestea nu fac decét sd dduneze bunei desfasurdri a premierei si au ca
efect derutarea publicului.

In ultima parte a articolului, Camil Petrescu face loc campaniei pornite impotriva-i de ziaristul
Pamfil Seicaru. Iar pentru a delegitima acuzele, i transcrie articolele. in adaugirile ulterioare la
Falsul tratat, autorul revine obsesiv la aceastd temd a esecului Mioarei. In Precizari si extrase, de

1 Fals tratat pentru uzul autorilor dramatici, in Camil Petrescu, Comentarii si delimitdri in teatru, Editura
Eminescu, Bucuresti, 1983, p. 14.
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exemplu, el apeleazi la o trecere in revistd a principalelor articole contestatoare, care devin astfel
sugestive pentru agresivitatea campaniei de presd pornite Tmpotriva sa, dar si pentru maniera abso-
lut revoltdatoare n care sunt discutate piesa si autorul ei. Ca lucrurile sunt fécute cu rea-vointa si ne-
profesionist este cat se poate de evident. lata si un exemplu: ,,Suntem informati cd, in urma acestui
eveniment, d. Camil Petrescu a hotarat sa-si adauge numelui sau patronimic, porecla de «Mioaray,
asa ca pe viitor sd se cheme Camil Petrescu-Mioara. Mai ales ci, din pricina faimoasei tirade cu ga-
ina, lumea incepuse s nu-I mai confunde cu d. Cezar Petrescu, ci cu d. Petrescu-Gaind, cunoscutul
caricaturist.”! Aceastd campanie de presa si presiunea pe care a creat-o asupra directorului teatrului
au fost principalele aspecte care au dus la scoaterea piesei de pe afis, dupa doar sapte reprezentari.
Aceasta 1n ciuda succesului de public, public care, conform spuselor autorului, continua sd vina.
Efectele asupra autorului sunt insd devastatoare: sciderea stimei de sine, complicarea relatiei cu o
parte dintre cunoscuti (in atitudinea cérora autorul simte o oarecare jend), delegitimarea péarerilor
sale critice despre cauzele succesului sau esecul altora, care devin automat suspectate de subiecti-
vism, anularea competentelor sale creatoare: ,,Socot premiera de la 9 noiembrie 1926 ca o lichidare
a carierei mele de autor dramatic. N-am scris si nu voi mai scrie niciodata teatru.”?

Ultima adaugire, o aditie tarzie, Addenda la Falsul tratat, este inscrisd de semnatarul ei in
traditia ,,comentariilor autorului dramatic”. Dar accentul nu cade neaparat pe situarea intr-o traditie,
cat pe celalalt argument invocat de autor de la bun inceput: necesitatea aparitiei acestei completari.
Asistdm, prin urmare, la o trecere 1n revistd a principalelor sale opere dramatice si la discutarea pro-
blematicii lor. Incercarea este una amagitoare — sa nu ne inselam. Spatiul pe care autorul il acorda
discutarii piesei Mioara (cét celelalte piese la un loc) arata ca totul nu e decat un pretext pentru a
relua discutia privitoare la nedreptatea care i s-a facut. Avem de-a face cu (incd) o incercare, tarzie,
a lui Camil Petrescu de a se legitima.

Efectele pe care le produce acest esec al Mioarei merita discutate pe larg in randurile urmétoa-
re. Dacd Intoarcerea la esecul acestei drame capéta un caracter obsesiv, aceasta se intdmpla pentru
ca 1n articolul invocat, si in altele, el va acorda episodului valoarea unui moment de cumpana; si
chiar asa este, pentru cé niste mutatii, cu efecte imediate asupra scrisului, se intrevad treptat. Esecul
piesei duce la o schimbare de viziune care inseamnd, la nivelul ideologiei, abandonarea efortului
constructiv, iar, la nivelul scriiturii, luarea unei turnuri interioare. in ceea ce priveste ideologia li-
terard — si aici ma refer strict la scrierile sale dedicate fenomenului teatral —, constatim o renuntare
treptata la valentele formatoare ale discursului sdu. Darile de seama anuale referitoare la activitatea
teatrald de la inceputul stagiunii si de la sfarsitul ei, care au cdpétat in timp un caracter de ritual,
aspect care vorbeste despre o misiune pe care autorul si-a asumat-o, incep, dupa 1926, sa fie simple
treceri 1n revistd, scrise intr-o manierd parodicd sau anecdotic4, lipsite de consistenta si profesiona-
lismul care le caracteriza pe cele anterioare. Redundante, articolele sale incep si scada in valoare,
aspect care traduce o anumita renuntare. Discursul auctorial devine tot mai dezabuzat, placid, iro-
nic, excesiv de acid, batjocoritor pe alocuri, ceea ce aratd instalarea unei anumite plictiseli, lipsa
dispozitiei de a mai comenta fenomenul teatral, pierderea stimei de sine, dar mai ales o treptata
renuntare la un misionariat asumat cu fervoare si luciditate inca de la debutul pe scena literar. In
spatele acestei atitudini se ascunde dezicerea de un crez: increderea in valoarea formatoare a drama-
turgului (ca intelectual) si a teatrului (ca fenomen social si abia apoi cultural).

Campania condusd impotriva lui de Pamfil Seicaru — si sustinutd de o intreagd armati de
cronicari dramatici — a tintit citre ceea ce poate fi considerat punctul vulnerabil al teoreticianului
teatrului: delegitimarea sa ca profesionist al fenomenului. Cum de la debutul in lumea literard Ca-
mil Petrescu mizase pe o strategie constructiva, care insemna nevoia de legitimare, de impunere a
unei autoritdti, loviturile primite i-au pus in pericol cariera — adica tot ceea ce autorul cladise: ,,E
drept cd violenta acestei campanii intrecea tot ce se vazuse pana atunci la noi. Opacitatea artistica
era dublatd de meschinaria mistificarii, de agresivitatea amorului propriu jignit... si mai ales gésea
un material bun transmitéator, in docilitatea opiniei culturale a timpului, precaritatea acestei critici

! Precizdri si extrase, in op. cit., p. 65.
2 [bidem, p. 67.
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nu poate fi inteleasd decat cunoscandu-se modul ditirambic in care erau salutate celelalte piese
ale stagiunii, azi cu totul uitate. Nu e mai putin adevarat cd aceastd campanie a fost de o eficienta,
in sensul urmarit de ei, totald. A izbutit sd facd din mine un autor dramatic ridicol pentru aproape
cincisprezece ani, de atunci incolo, cici pentru cateva succesiuni de intelectuali dupa chipul si ase-
manarea inaintasilor lor din 1926, procesul Mioarei era un proces judecat si definitiv nchis, fatd de
care erau permise numai zeflemele pline de aroganta intelectuald” Efectele atacului sunt, asa cum
spuneam, devastatoare.

Daca in plan teoretic competentele sale sunt de neatins, dovada sta proiectul sdu teoretic dedi-
cat fenomenului teatral: Quidditatea reprezentatiei dramatice, proiect care debuteaza cu teza sa de
doctorat: Modalitatea esteticd a teatrului (1937), continuata de o alta lucrare: Modalitatea artisticd
a teatrului (1938), care, desi neterminata, va apérea in volumul Comentarii si delimitdri in teatru,
apoi multiplele-i interventii din presa culturald a vremii pe marginea fenomenului teatral (la fel,
gandite si integrate Intr-un program cultural, competente profesional, dar nu fard o doza de avant
polemic care l-a facut pe autorul lor celebru), aspecte care fac din Camil Petrescu promotorul unei
critici constructive, cand vine vorba despre lucrarile propriu-zis literare, lucrurile stau putin altfel.
Dramaturgul isi creeazd de la bun inceput reputatia unui autor neteatral, asta in ciuda faptului ca,
teoretic, este adeptul unui teatru dinamic, viu, substantial. Discrepanta aceasta intre teoria teatra-
14 si practica scrisului are mai multe explicatii. Desi dedicd multe articole fenomenului teatral si
spectacolului ca exprimare artistica, el ramane fidel unei viziuni traditionale asupra dramaturgiei,
continuand sa vada in teatru un fenomen literar. Asa se explica de ce autorul insusi recunoaste la un
moment dat cd a inserat in multe din piesele sale o dimensiune experimentald, focalizatd excesiv
asupra ideologiei/ problematicii propuse, motiv care le face pe unele dintre ele nereprezentabile. In-
tr-adevir, adesea miza in teatrul sdu cade pe instituirea unui conflict care si antreneze convingerile
personajelor, antagonizdndu-le la nevoie, pe constructia unor personaje puternice, capabile s apere
pana la fanatism idealurile in care cred, un teatru cu o puternicd componenta psihologica, greu de
redat pe scena.

La lecturd insd lucrurile stau altfel, cantitatea mare de indicatii regizorale intregind imagi-
nea personajelor, rotunjind actiunea sau dezvoltand conflictul dramatic. Nu aceasta ar fi singura
explicatie pentru prezenta masiva a notatiilor autorului. Ne aflam in plin proces al luptei pentru
independenta regizorald, moment 1n care teatrul, ca forma de artd, isi reclamé autonomia, iar re-
gizorul libertatea (si responsabilitatea) punerii in scend in conformitate cu propria viziune. Camil
Petrescu trebuie sa fi simtit aceastd libertate — si articolele sale lasd si se Intrevada acest aspect — ca
pe o agresiune, o ingradire a autoritétii auctoriale, careia 1i este tot mai greu s controleze sensurile
operei sale. Aici se afla o parte din motivele pentru care dramaturgul a recurs la redactarea Falsului
tratat si la explicitarea sensurilor pieselor sale. In plus, maniera de lucru a autorului a ficut rumoare
in epocid (autorul avand reputatia de spaima a editorilor): orice revenire asupra pieselor insemna o
multiplicare a numarului de pagini (uneori chiar dublarea lor), iar locurile unde se intervine cu pre-
cidere — tocmai din nevoia de a controla semnificatiile — sunt indicatiile autorului.

Cealalta modificare invocatd, cea observabila la nivelul scriiturii, ar fi o treptata turnurd inte-
rioard a scrisului lui Camil Petrescu. Renuntarea la crezul valorii formative a teatrului — perceput
de dramaturg drept o modalitate de interventie directad a intelectualului asupra publicului, drept un
liant intre artist si spectatori, inclusiv manifestarea sinelui ca prezenta in lume — atrage dupa sine
scufundarea in propriul abis psihologic si conturarea treptatd a unei morale individualiste care va
defini filozofia de viata a protagonistilor sdi de acum incolo. lar spatiul de manifestare a acestei
morale va deveni proza, mai exact romanul psihologic. Nu e vorba, idealul noocratic si credinta in
valoarea formatoare a teatrului ca fenomen social s-au impletit in opera lui. Esecul piesei Mioara
insd si campania de presa care a acompaniat-o au produs treptat o rupturd intre un eu (care se afirma
ca individ) si societate. Este ceea ce mérturiseste la un moment dat autorul in una dintre notele de
subsol la Falsul tratat, notd addugata in 1936: ,,Poate cd se va zice: prea mult caz de caderea unei
lucrari dramatice. Sa-mi fie ingaduit sa atrag luarea-aminte ca nu e vorba de un diletant, bancher sau

' Addenda la Falsul tratat, in op. cit., p. 76.
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proprietar, care, in orele libere si inspirate, compune piese de teatru. Era vorba de o carierd intrea-
gé, dacd se poate spune asa, de zece ani de munca exclusiva si renuntari. / Dar aceste complicatii
materiale nu erau totul. Alt resort se rupsese in intelegerea mea despre lume si era cu mult mai
grav.// Ma intorsesem din rdzboi cu un sentiment aproape metafizic al camaraderiei, solidar cu tot
ce e suferintd si dor de mai bine Tn lume. Destinul comun al lunilor de transee, egalitatea 1n fata
mortii pareau semnul unui destin legat cu toatd omenirea, pentru tot restul vietii. Toata activitatea
de atunci in teatru, Danton, indeosebi, si apoi Sdptdmdna muncii intelectuale, sta sub zodia soci-
alului, a afectiunii loiale, a tovérasiei cu dureri si nddejdi, spre deosebire de opera care a urmat si
care std sub semnul vietii interioare, proprii, in care socialul e privit cu simpatie, doar din afara.
Chiar critica pe care o ficeam era dintr-un simt al raspunderii solidare. increderea mea in oameni
era nemarginita ca si dorinta de a fi pretuit si iubit de ei. [...] A trebuit sa vie intdmplarea Mioara,
ca sd descopar un univers intreg, marunt, puzderie, pe care nu il banuiam. Uri latente au izbucnit
acolo unde ma asteptam mai putin. A fost ca o rasturnare in oglinda a cerului intreg. Am indurat o
suferintd de inselat, de om in panica, fiindca pe orice se sprijind luneca de sub piciorul si mana lui.”
latd deci terenul pe care se instaleazd acea morald individualistd care va caracteriza protagonistii
romanelor sale de mai tarziu, Stefan Gheorghidiu in Ultima noapte de dragoste, intdia noapte de
rdzboi si Ladima in Patul lui Procust, fard ca acestia sd devind neapérat o portavoce a autorului,
morald pe care se Tntemeiaza ruptura dintre cele doud lumi care se radiografiaza si se mésoara in
romanele camilpetresciene: lumea intelectualilor si lumea mondena.

E si firesc, de altfel, ca intre teatrul lui Camil Petrescu si romanele sale sa existe o continuita-
te. Teatralitatea devine atunci o componentd fundamentald a prozei sale: la nivelul lumii instituite
(viata devine scena pe care ruleazd dramele unor protagonisti), la nivelul constructiei personaje-
lor (nu zonele abisale ale psihicului uman sunt sondate, ci suprafetele: comportamentele sociale,
convenientele, jocul, masca, adica tot ceea ce se devine dificil de interpretat n aceastd lume plina
de actori sociali pe care autorul o creeazd), la nivelul viziunii asupra existentei (acolo unde viata si
teatrul, organicitatea si conventia, autenticitatea si artificiul se apropie si se confunda, iar destinul,
aceasta ,,fatalitate ironica”, regizeaza toate acele intalniri, neprevazute, riscante, care pentru a deve-
ni teatrale au nevoie de o singurd componenta esentiala: constiinta unui martor care sa le actualizeze
semnificatiile).
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