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C ând scria C�davrul viu, Tol.stoi 
trecuse pnn toate expenen­
tele morale si intelectuale 

care i-a
'
u asigurat statura de gânditor 

rus si locul în arta universală. Dar 
Fedea Protasov nu murise definitiv în 
el. În urmă cu mulţi ani fusese şi el un 

boier tânăr, celebru prin felul cum îşi 
toca viaţa, averea şi sentimentele, 
presimţind că libertatea se află din­
colo de lumea în care exista. După o 
viată intensă de o uimitoare creativi­
tate şi cu uluitoare manifestări ale 
unei energii generoase, tentaţia fugii 
de sine, de ceilalţi, persista şi nicio­
dată nu se va şti precis încotro se 
îndrepta scriitorul, la 82 de ani, când 
a fugit de acasă, însoţit de un doctor 
care nu i-a fost de nici un folos în 
gara Astapovo, unde s-a îmbolnăvit 
de congestie pulmonară şi a murit. 
Oximoronul cadavrului viu 1-a tulbu­
rat mai mult decât o poate face o 
figură de stil: demonul neliniştii, dar 
şi al eşecului ce pândeşte orice 
revoltă îi marchează şi substratul 
operei târzii, când s-a vrut a fi propa-
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gandistul ideilor unei morale creştine 
neîntinate de biserică. 
Piesa colectează cioburile creaţiei de 
tinereţe şi maturitate, încercând să le 
potrivească în montura înţeleaptă a 
senectuţii, dar regulile genului dra­
matic şi propriile impulsuri vitale îi 

joacă farse neaşteptate şi este de 
înţeles de ce regizorul spectacolului 
a cedat tentaţiei de a reorganiza lo­
gica materialului literar. 1 se poate 
doar reproşa că n-a procedat cu des­
tulă îndrăzneală, pentru a compensa 
dezechilibrul dintre cele două părţi: 
caracterul excesiv expozitiv din pri­
ma parte şi aglomerarea deciziilor cu 
consecinţe dramatice în cea de a 
doua. Ezitare cu urmări şi în viaţa 
spectacolului. Episodul "la ţigănci" se 
lungeşte şi se lăţeşte peste măsură, 
mai puţin şi, în acelaşi timp, mai mult 
decât cerea sensul iniţial. Prezente în 
mai multe momente din marea liter­
atură rusă (vezi ldiotul de Dos­
toievski, dar şi nuvele ale lui Cehov), 
dansurile şi cântecele ţigăneşti nu 
sunt o variantă rusească a bordelului, 

ci un tip de spectacol necon­
venţional, integrat la marginile con­
venţiei societăţii nobiliare, locul 
unde este acceptată şi încurajată 
defularea. Lacom, incapabil să se 
multumească doar cu atât, Protasov 
îsi doreste să rămână în această falsă 
lume liberă, mai puţin sofisticată de­
cât cea a matrimoniului său, dar su­
punându-se, practic, aceloraşi legi. 
Regizorul nu rezistă tentaţiei de a ne-o 
înfăţişa în toată splendoarea ei sen­
zuală, şi atât muzica lui Nicu Alifantis, 
cât şi prestaţia grupului coral "Da 
Capo" susţin şi cu talent, şi cu sârg 
acest demers. Dansuri înfocate, cân­
tece guturale, coruri şi partituri solo 
se succedă într-o înlănţuire vag şi ine­
ficient întreruptă de replicile perso­
najelor. Drama stă pe loc în timp ce se 
cântă şi se dansează şi, când firul ei se 
reia, trebuie să faci un efort ca să-ţi 
aduci aminte despre ce era vorba. 
Coregrafia evoluează distinct de regie 
şi senzaţia este că inserarea părţii vor­
bite în cea cântată, a mişcării civililor 
în armonia dansatorilor s-a făcut în 
grabă şi de mântuială. Cel mai mult 
suferă din această cauză Mircea Rusu, 
interpretul lui Protasov. În absenţa 
altei propuneri, el ar trebui să fie aşa 
cum îl caracterizează celelalte per­
sonaje, în special femeile care-I 
iubesc: ele îl văd fermecător, puternic, 
irezistibil. În spectacol este reflexiv, 
abulic, ameţit. Tovarăşii săi de petre­
cere pălăvrăgesc şi gesticulează, iar 
când e să se închege un sens, cum se 
întâmplă în cazul lui Doru Ana sau 
Mihai Niculescu, năvălesc dansatorii. 
Maria Buză cântă ca într-o emisiune 
de televiziune, fără relaţie cu perso­
najul pe care ar trebui să-I inter­
preteze. Spectacolul se încălzeşte, 
energia lui se propagă în sală şi place, 
dar muzica si dansul au o valoare 
autonomă, fă'ră să stimuleze în vreun 
fel evolutia conflictului. Unele finaluri 
de tablou sugerează melancolia ideii 
regizorale, aparent covârşită de for­
ţele adunate pe scenă. 
Lumea saloanelor este tratată, oare­
cum simplist, în cheie grotescă: 
proaste şi caraghioase, femeile, atât 
de frumos îmbrăcate de autoarea 
costumelor, se roagă parcă să fie 
părăsite. Şi dacă actriţe cu experienţă 
cum sunt Simona Bondoc şi llinca 
Tomoroveanu au mijloacele artistice 
prin care să sugereze nu doar o 
minte limitată, ci şi un suflet invalid 
în capcana propriei onorabilităţi, mai 
tinerele Dana Măgdici şi Maria 
Popistaşu se zbat patetic în exerciţii 
!ipsite şi de adevăr, şi de stil. 
In partea a doua începe drama şi, aici, 
atât interpreţii cât şi regizorul se 



apropie de esenţa piesei. Dialogul 
dintre prinţul interpretat de Mircea 
Albulescu, un ticălos cu prestanţa 
bunelor intenţii, şi Mircea Rusu, acum 
înţelegând riscurile vieţii între două 
lumi, învins de tragedia provocată de 
el, produce o scenă teatrală prin 
dinamica ei interioară, prin felul cum 
actorii pipăie şi aleg cuvintele, prin 
jocul inteligenţelor într-o situaţie­
limită. În aceeaşi zonă, a unei 
teatralităţi esenţiale, este şi scena 
procesului unde, în sfârşit, drama se 
aşază în datele ei şi Mircea Rusu 
poate face dovada marilor sale 
calităţi de actor modern. Acum apar 
şi regretele pentru rolul pe care I-ar fi 

putut juca Marius Bodochi şi pentru 
absenţa desenului din culorile arun­
cate oarecum la întâmplare de 
Alexandru Bindea. 
Există câteva momente în spectacol 
unde regia şi scenografia - inspirată 
la nivelul concepţiei, cu nesiguranţe 
la nivelul execuţiei - exprimă percu­
tant unitatea şi contradicţia celor 
două lumi care-I vor strivi pe cel ce a 
încercat să le traverseze. 
Am formulat observaţiile de mai sus, 
încercând să povestesc ce am simţit 
şi ce am gândit pe parcursul celor trei 
ore cât durează reprezentaţia şi stră­
duindu-mă să fac abstracţie de zgo­
motul marelui succes care însoţeşte 

începutul carierei acestui spectacol. 
Nu este doar o operaţie de propa­
gandă bine condusă. La premieră 
aplauzele entuziaste au durat minute 
în şir: spectacolul de cântece şi 
dansuri, amploarea mijloacelor tea­
trale etalate impresionează, iar do­
rinţa puternică de a avea succes îl 
poate crea. Am convingerea că ar­
tiştii implicaţi ştiu mai bine decât cei 
din afară ce a ieşit bine şi ce nu. Aşa 
că, alături de aceştia, prefer amintirea 
momentelor de teatru care lasă să se 
bănuiască spectacolul ce ar fi putut 
să fie. 

Magdalena Boiangiu 

Un albastru infinit 
L a prima vedere, albastru! sem­

nifică reveria calmă, repaosul 
senin. Psihologii ştiu însă ceva 

mai mult, anume că, în inconştientul 
colectiv, albastru! este asociat cu 
autoritatea care-ţi oferă siguranţă cu 
preţul supunerii. Nu întâmplător mai­
marii lumii au adoptat costumul 
bleu-marine, iar poliţiştii, uniforma 
bleu-gendarme. P�ntru marii răz­
vrătiti însă, ca Rimbaud, albastru! 
este 

'
culoarea stridenţelor stranii ale 

trompetelor cereşti, sunând schim­
barea. Probabil nu fără legătură, 
revista avangardei germane de la 
începutul secolului trecut se numea 
Der Blaue Reiter (Călăreţul albastru), 
iar cabaretul în care, în aceeaşi 
perioadă, cânta Lola-Lola, eroina 
romanului Profesorul Unrat al lui 
Heinrich Mann, Îngerul albastru. 
Celebrul film cu acest nume al lui 
Josef von Sternberg, cu Marlene 
Dietrich şi Emil Jannings, a ales să 
lumineze dintr-o singură parte con­
strucţia complexă a romanului, 
arătând decăderea socială şi morală a 
unui bărbat rigid, emblemă a res­
pectabilităţii burgheze, care desco­
peră târziu farmecul lasciv şi dezinte­
grator al femeii fatale, de care se lasă, 
spre paguba lui, subjugat. Succesul 
romanului (publicat în 1 905) a venit 
târziu, atunci când societatea ger­
mană, răvăşită de înfrângere şi de 
deruta postbelică, s-a recunoscut în 
figura profesorului ajuns paiaţă. 
Decăderea personajului simboliza 
dezastrul unei civilizaţii. 
Răzvan Mazilu şi echipa sa propun o 
lectură nouă a romanului, care vine 
împotriva clişeelor propagate de 
film. Ambalarea lui Sternberg pentru 
protagonistă a fost în parte respon-
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sabilă pentru deplasarea focalizării 
de la figura profesorului la cea a 
cântăreţei. În spectacolul de la Tea­
trul Odeon, prioritatea se restabileşte 
în favoarea lui Raat, iar dramatiza rea, 
deşi păstrează titlul popular al filmu­
lui, pare că urmează mai ales subtitlul 
romanului: "Sfârsitul unui tiran". În 
interpretarea lu( Florin Zamfirescu, 
profesorul Raat este departe de ridi­
colul personajului băţos şi pre­
tenţios, căzut inoportun în ispită, 

taman la vârsta înţelepciunii. Avem 
de a face cu o forţă îndelung compri­
mată care, o dată dezlăntuită, im­
pune şi supune. Până la inceperea 
acţiunii, Raat şi-a exersat voinţa în 
spaţiul şcolii, a practicat abstinenţa în 
spaţiul privat şi a afişat conformismul 
în spaţiul social. Toate acestea i-au 
potenţat energiile, el fiind acum 
pregătit să arate ce poate. Hăituindu-şi 
elevii, Raat descoperă în cabaret un 
spaţiu al libertăţii, care-i sfidează 
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