
pe Esop pentru i nteligenţa şi talent ul lui -
Irina Răduţu-Codreanu rămâne o prezenţă 
modestă, fără feminitat ea şi reacţii le pre­
t inse în rol; iar sclava Melita abia dacă se 
face obser vată, j ocul Antonelei Corn i ci fiind 
li psit de fi or dramat ic. 

Spre deosebi re de spect acolele sale 
ant eri oare (Pescăruşul, mai ales) î n  care 
arăt ase o deosebită  capacitat e de invenţi e 
scenică, Vitali e Bichir e, ai ci, mai "cuminte", 
fiind preocupat mai mult de confruntarea 
i deilor decât de imaginea scenică, de plas­
t ica şi dinami ca ei. L-am regăsit doar î n  
secvenţa biciuir ii lui Esop de căt re Etiopian, 

În opera lui Frank Wedekind-adevărată 
prefaţă a teat rului expresioni st-două piese 
scurt e, Cântăreţul şi Muzică, ocupă un loc 
special. D eşi mult ă vreme neglijat e  de 
exegeţi, ele sunt caracterist ice pentru creaţi a 
dramaturgului prin modernitatea lor ideatică 
şi st ruct urală şi prin spiritul care î l  domină. 
Wedekind î nsuşi considera aceste piese 
drept cele mai moderne din tot ce a scris: 
"Ceea ce mi -am propus din punct de vedere 
art ist ic est e atât de realizat , î ncât n- aş dori 
să schimb nici cel mai mic cuvânt .  Proble­
mat ica lor e î nsăşi arta, condiţia artistului", 
iar procedeele de elaborare premerg farsa 
tragică modernă - tot ul învăluit în ironia 
t ăioasă, incisivă şi sarcastică, specifică în­
tregii opere wedekindiene, cu alunecări voite 
î n  t ragi comic şi grotesc. 

În Cântăreţul 1 Maestrul cântăreţ, repre­
zentat ă acum la studioul Teatrului Naţi onal 
di n laşi, dramaturgul î şi priveşt e personajul 
cu cruzime, anali zându-i tăios condi ţia de 
idol al unei lumi sensibile, interesat e doar 
de aspectele exterioare ale artei, ceea ce, 
î n  mod firesc, î l  împinge pe art ist- el însuşi 
însetat de gloria de suprafaţă, de succesul 
imediat - spre o dezumanizare cont inu ă, 

t ransformată înt r-o splendi dă metaforă- un 
dans încărcat de semni ficaţii , excelent inter­
pretat de Oana Sandu şi Florin Pelt ea. Şi , 
de asemenea în imaginea finală- un fel de 
morală a fabulei- cu păsări uriaşe (în care 
am recunoscut st ilul scenografei Rodi ca 
Arghir). 

Teatrul Naţional "Vasile Alecsandri" laşi (studioul 
"Teofil Vâlcu") - Vulpea şi strugurii de Gui lherme 
Figueiredo. Regia: Vitalie Bichir. Scenografia: Rodica 
Arghir. Distribuţia: Doru Aftanasiu, Radu Ghilaş, Irina 
Răduţu-Codreanu, Antonela Comici, Oana Sandu, 
Dumitru Năstruşnicu, Florin Peltea. Data premierei: 
17 ianuarie 2002. 

spre condi ţia de marionetă. Viaţa part icu­
lară a tenorului wagnerian e un uriaş vid, 
nici gânduri, nici sent iment e nu pot pă­
t runde în acest gol; el rămâne i nsensibi l 
chiar şi î n  faţa art ei adevărate, si ngura lui 
preocupare reducându-se la păst rarea 
renumelui de idol al publicului şi la res­
pect area clauzelor cont ract uale. Exist enţa 
lui de " sclav al succesului" alunecă astfel 
î n  absurd; î şi reprimă conşt ient orice 
sent iment , orice fantezie, î şi reprimă până 
şi propria oboseală care, observată  de ad­
miratori ,  ar î nsemna sfârşitul. Un dinamism 
trucat , o vitalitate autoimpusă, o int eligenţă 
deturnată spre alte scopuri îl caracteri zează 
pe Gerardo. Singurul lui scop- care î l  face 
ridi col - e apărarea exist enţei lui confec­
ţionate, a vieţi i î nchise sub un clopot de 
sticlă, în ciuda claustrofobiei de care suferă; 
nu-l interesează fondul existenţei, ci formele 
ei, pe care le doreşte cât mai bogat orna­
ment at e. D eclaraţiile lui sunt fie emfat ice 
("Nu-mi aparţin mi e î nsumi, aparţin art ei 
mele"), fie de un pragmatism frust ("Noi, ar ­
ti şt ii ,  sunt em un articol de lux al burgheziei, 
pentr u a cărei plată  ne supralicit ăm reci­
proc"). 
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Prin ceea ce declară în caietul de sală, 
regizoarea Irina Popescu-Boieru dovedeşte 
o exactă înţelege a textului şi anume faptul 
că Wedekind a spulberat fără milă mitul 
artistului dăruit cu generozitate artei sale şi 
publicului, al artistului animat de un profund 
romantism şi înzestrat cu o sensibilitate 
ieşită din comun. Gerardo, personajul cent­
ral din Maestrul cântăreţ nu are "nimic din 
generozitatea şi spiritul de sacrificiu po­
menite, ci doar o imensă trufie şi o grabă 
obosită de a se integra în mecanismul 
infernal în care sublimul muzicii n-a devenit 
decât o marfă: î n  locul imensei iubiri revăr­
sate peste lume, un cinism vehement şi o 
istoveală (!) acră [ .. . ] Precum un nou Faust 
care şi-a v ândut sufletul prin contract, 
maestrul cântăreţ îşi vede de drumul său 
fără oprire şi fără regrete. O vagă nostalgie 
a suflet ului pierdut, repede înăbuşită". 

Perfect. Numai că această exactă înţe­
legere teoretică nu se traduce scenic decât 
în aspectele exterioare. lntreptarea exage­
rat realistă a textului îi reduce la minimum 
v irtualităţile tragicomice şi devierile inten­
ţionate spre ridicol şi grotesc. Spectacolul 
stă constant sub apăsarea unui sentimen­
talism banal şi sub ameninţarea melodra­
mei. Jucat astfel, Wedekind nu-şi justifică 
renumele de precursor al expresionismului 
şi chiar al absurdului. Drama modernă, care 
se revendică în bună măsură de la teatrul 
lui, n- are nimic de preluat din Maestrul 
cântăreţ aşa cum este montată piesa de 
I rina Popescu-Boieru, care pare a fi mers 
împotriva exegezei bogate şi relativ unitare 
asupra teatrului wedekindian. 

Decorurile semnate de R odica Arghir 
respectă până la un punct indicaţiile auto­
rului: cameră de hotel încărcată cu buchete 
de flori şi coroane de laur, geamantane des­
chise în care cântăreţul, mereu călător, îşi 
îngrămădeşte bagajele specifice, costume 
ale personajelor interpretate, o movilă de 
scrisori de la admiratoare etc. Lipsesc doar 
pianul şi perdelele goale, de pluş, care ar fi 
dat senzaţia de spaţiu închis, de claustrare. 

Şi, mai important, lipseşte atmosfera aca­
paratoare, sufocantă. Sunt adăugate- faţă 
de ceea ce indica autorul - elemente de 
tehnică modernă: un interfon , un radio­
casetofon, un ecran de cinema pe care sunt 
proiectate secvenţe din opera Tristan şi 
/solda (obsesia eroului); contemporaneizând 
prin aceste elemente, scenografia înlo­
cuieşte barocul pretins de text cu un realism 
rece care nu concordă cu starea perso­
najului şi cu contextul sociouman în care 
se mişcă. 

Constantin Puşcaşu exhibează un 
personaj agitat, tracasat, terorizat de admi­
ratoare şi de solicitările contractelor, obse­
dat de spectacolul care urmează, numai că 
el nu comunică aceste date decât la nivelul 
agitaţiei exterioare, printr-o neî ncetată 
alertă fizică, interioritatea personajului, 
starea lui rămânând mereu neîmplinită. 
Emil Coşeru e mai aproape de condiţia tra­
gică a creatorului neînţeles, îi subliniază 
pasiunea cu care îşi apără opera, îi adaugă 
şi uşoara nuanţă tragicomică, d ar are, 
uneori, şi inflexiuni melo, care nu sunt deloc 
în spiritul viziunii lui Wedekind. Cu discreţie 
şi puritate schiţează Haruna Condurache 
profilul lsabelei, fata îndrăgostită de idolul 
ei, resimţind acut şocul întâlnirii cu Gerardo 
cel de dincolo de personajele sale. Ma nia 
Pricopi îi conferă Helenei o pasionalitate 
ardentă, dar motivaţia psihol ogică a gestu­
lui final (se sinucide) rămâne insuficient 
acoperită de jocul actriţei. 

Spectacolul stă sub semnul unui punct 
de vedere oscilant î ntre propunerile drama­
turgului şi dorinţa regiei de a actualiza -
încercare pe care textul ambiţionează să 
nu şi-o asume. 

Teatrul Naţional "V. Alecsandri" laşi (studioul "Teofil 
Vâlcu") - Maestrul cântăreţ de Frank Wedekind. 
Traducerea: Simion Dănăilă. Regia: Ir ina Popescu­
Boieru. Scenografia:  Rodica Arghir. Distribuţia: 
Constantin Puşcaşu, Emil Coşeru, Mania Pricepi, 
Haruna Condurache. Data premierei: 24 februarie 
2002. 


