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În 1 989, publ icu l  recepţionează la  Teatrul Luceafărul d in  Chiş i nău ,  mesaju l 

busolă care, din seara vizionării spectacolu lu i  Aşteptându-1 pe Godot de S .  Beckett, 
îi dă existenţei l u i  un sens precis - arta dis idente i ,  a contestaţ ie i .  Aşteptându-1 pe 
Godot este ind iscutabi l  un spectacol cu rol de man ifest, efectuând cotitu ra de la 
real ismul  căzut în "bâtovism" spre teatral itate .  Regizori i  Petru Vutcărău şi  M ihai 
Fusu recurg la o improvizaţie pe textu l  lu i  Beckett. Mai mult ca atât, ero i i  
spectacolu lu i  parcă ar polemiza cu personajele beckett iene. Estragon ( Petru 
Vutcărău) şi Vladimir (Mihai  Fusu) sunt n işte rătăc iţi fără memorie, dar n ic idecum 
caboti n i  jaln ici ş i  resemnaţi . Salvarea acestor suflete este în acţ iune ş i  nu  în 
resemnare .  Acolo unde discursuri le  se destramă şi duc la  epu izare , pantomima 
conduce spre reconstitu i rea unu i  tr!?CUt . Astfe l ,  spectacolu l  ne invită la  o cufundare 
în abisu ri le  conşti i nţei unu i  neam. I n  t imp ce locuitori i Basarabiei scri u cu alfabet 
ch i ri l ic ,  eroi i  spectaco lu lu i  îşi amintesc ch inu itor de un ,/ pe care-I tot desenează 
în aer. Copacul desfrunzit din p rimu l  act, acoperit de frunze tricolore în actu l  do i ,  
reprezintă două epoci istorice d iferite . Deşi teatrul absurdu lu i  an ih i lează t impul  ş i  
spaţiu l ,  v i itorul în spectacolu l  şci uk in işti lor devine mai apropiat, iar  spaţ iu l ,  g raţie 
cu lor i lor naţionale, mai concret. 

Suprafaţa întregu lu i  spectacol este întreţesută de aşa-numitele lazzio. 
improvizaţ i i  practicate de actori i  Commediei dei i 'Arte şi uti l izate de teatrul 
vahtangovian. Cel mai de efect este lazzio cu pantoful care nu se lăsa încălţat. 
După cunoscutul asediu  al M i n isteru lu i  de I nterne,  în spectacol îşi fac loc 
improvizaţ i i le cu rebe l iun i le de stradă .  Lucky (A. Sochi rcă) se răzvrăteşte şi  i ntră 
în luptă, apărându-se cu scutul (valiza) şi casca (oala de noapte) . Ş i ,  pe vi itor, 
even imentele din viaţa socială provoacă g rupul de creaţie la inventarea unor  noi 
lazzio, dar în acelaşi gen al extravaganţei pol it ice .  

Pr in spectaco lu l  şciuk in işt i lor  se întrevede faţa înălbită de clovn a lu i  M ihai l  
Cehov, cu sprânceana desenată în formă de seceră, dar ş i  modu l  acestuia de 
existenţă în Revizorul. Tineri i  actor i ,  mac!:l iaţi s imi lar, joacă folosind pălări i ,  val ize, 
joacă folosindu-şi  mâin i le ,  picioarele . . .  In f ine, joacă folosind orice, punând în 
valowe plastica teatru lu i  convenţional .  

In 1 99 1  (Teatrul "Eugen I onescu") , cu "antipiesa" Cântărea,ta cheală,  Petru 
Vutcărău îşi propune să facă "antiteatru", renunţând la interpretări g reoaie, pretins 
psihologice, închistate în dogme. Cere actori lor un  joc inspirat, antrenant, cu 
elemente de h iperbolă, orice apropiere de viaţă f i ind,  astfel ,  îndepărtată.  Tentaţia 
reg izoru lu i  este g rotescul - procedeu artistic esenţial de t ransformare a real ităţi i  în 
spectacolele lui Vahtangov. 

Caracterul clovnesc al spectacolu lu i  Aşteptându-1 pe Godot asigura o trecere 
lentă de la Beckett la I onescu. Se ştie doar că Ionescu prefera teatrul  de păpuşi ,  
a rta teat ru lu i  d ramatic considerând-o falsă. Clovnul  este eroul principal al teatrulu i  
ionescian .  Imaginea acestu ia ,  proie.ctată aproape în toate spectacole le lu i  
Vutcărău ,  modelează un itatea opere i .  I n  p lus ,  între Beckett, Ionescu şi  Vahtangov 
se stabi lesc corespondenţe organice pe acelaşi plan al marionete lor. Oprir i le 
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nemotivate, intervenţi i le bruşte, 
pat ima de a vorbi agitat de
termină comportarea persona
jelor d in  Cântareata cheala, 
unde actori i  evoluează ca n işte 
marionete cu voci mecanice, 
seci ş i  gesturi sacadate. 

In alt spectacol montat de 
Vutcărău ( Iosif si amanta sa de 
V. Butnaru , 1 992) , peste şcoala 
vahtangov iană se suprapun 
elemente d isparate a le unei  
îndelungate t radiţ i i  de teatru 
rus. Spectacolu l  face să răsu
ne ecoul experienţelor lui Meyer
hold şi Tai rov în domen iu l  tra
diţ ional ismu lu i  s i  acmeismulu i ,  
în  special pr in aspectu l  de
corativ şi exotic orienta l ,  amin
t ind baladele lu i  Bakst. Regi
zorul acorda o atentie deose
bită mizanscenei · corpului, 
gestu lu i ,  obţ inând ca pozele 
actor i lo r  să  evoce fresce le 
antice . Coordonatele infl uenţei 
însă nu se găsesc doar in 
sfera teatru lu i  rus. Le obser
văm şi în cea a teatru lu i  euro
pean ,  căc i ,  exaltat de d rama
turgia lu i  E .  lonesco, Vutcărău 
face, în defin it iv, ş i  d i n  Iosif . . . 
un spectacol ionescian.  Dar io
nescian în parametri i  mode
lu lu i  c reat de Anton in  Artaud, 
de care e ra impres ionat 
ce lebru l  d ramaturg .  P u nctul  
comun al  acestor doi  t itani a i  
teatru lu i  este "acea parte d in 
noi care trebuie zdruncinată 
prin m ij loacele v isu luj adus în 
scenă, ale c i rcu lu i " . In Iosif . . .  , 
spectacolu l  prevalează asupra 
textu lu i ,  creându-se o acti une 
care poate fi comentată chiar 
pri n cuvintele lu i  Artaud: "nişte 
umbre ce apar pr in surpr in
dere,  o teatral i tate cât mai 
variată, frumuseţea magică a 
costumelor confecţionate după 
modelele unor ritua luri ,  lumina 
fascinantă, sunetele captivante 
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ale voci lor [ . . .  ] ,  note muzicale separate , culoarea obiectelor, ritmul  f izic al mişcă
r i lor [ . . .  ] demonstrarea obiecte lor noi şi neobişnu ite, măşti , imag in i  uriaşe, sch im
bul  neaşteptat al l umin i lor ,  efecte de l umină care conferă senzaţia frigu lu i ,  că ldur i i  
etc. " Nu l ipsesc strigătele. şi suspinele care , după Artaud, ajută la e l iberarea 
i nst inctelor celor din sală. In t rista noastră situaţie. economică, spectacolu l  apare 
ca o plăcere pentru och iu l  însetat de prive l işti . I n  vederea obţineri i  teatral ităţ i i  
variate,  Vutcărău ut i l izează costumaţia impresionantă, machiaju l  cu ro l  de mască, 
recuzita exotică , toate acestea f i ind trecute printr-un curcubeu de lumin i .  Existenţa 
în spectacol a n is ipu lu i  şi a apei face posib i lă redarea fizică a setei în pust iu ,  
aducând totodată ideea pat imi i  ş i  potol i ri i  acesteia. Decorul ,  sugerând un  cântar 
u riaş, impune spectatorul la căutarea unu i  echi l ibru între ego şi a/ter ego pe plan 
interior, iar pe planul exterior - al ech i l ibru lu i  în relaţ i i le  omu lu i  cu semeni i  ş i  cu 
natu ra . Stab i l i rea ech i l ibru lu i  se cere cu atât mai rapid , cu cât mai bine îţi dai 
seama că toate sunt şubrede şi  t recătoare, ca acele urme pe n is ip care sunt 
n ivelate de Moses (Boris Cremene) .  

Punându-le în  faţa textu l  lu i  Anton Cehov, M iha i  Fusu cere actori lor mai 
puţină epatare si mai multă convingere. Ş i  cum Fusu s-a sol idarizat cu Treplev 
(actorul Andrei Moşoi) în căutarea formelor noi ale unu i  alt teatru decât acela unde 
se bea ceai , se arată cum se poartă haina etc . ,  Pescăruşul lesne îş i face cuib în 
Teatru l "Eugen I onescu" ( 1 992) , fără a se contamina de absurdu l  la care se 
ajunge atunci când ideea teatral izări i  textu lu i  de o altă factură este u rmărită cu 
prea mare perseverenţă. 

M ihai Fusu lasă ca teatral itatea Pescăruşu/ui (p iesa e montată în 1 992, la 
Teatrul "Eugen Ionescu" , în formula teatru În teatru) să izvorască d in  substanţa 
scrisu lu i  d ramatic. Aceasta, la vremea lu i ,  i ntenţiona s-o facă Vahtangov. "Visez 
scria maestru l în notiţele sale -, să montez Pescăruşul teatra l .  Aşa cum e la 
Cehov". 

Evgheni  Vahtangov ins ista asupra faptu lu i  că ambianta în care se desfăşoară 
manifestarea artei dramatice trebuie să fie folosită, şi n icidecum camuflată. N ici 
Treplev şi n ici Fusu nu sunt dispuşi să-I contrazică . "N ici un fe l de decor" , -
declara eroul l u i  Cehov, propunându-şi să exploateze posibi l i tăţi le unu i  colţ işor al 
naturi i ,  în care va plasa doar o mică scenă şi o cort ină .  Atmosfera spectaco lu lu i  
u rmează să f ie  creată d in  răsăritu l  lun i i ,  umbrele copaci lor ,  vuietu l  vântu lu i  şi 
susuru l  valu ri lor de pe lac . . .  Exact acelaşi l ucru îl face Mihai Fusu, exploatând 
posib i l ităţ i le actua lu lu i  Palat al Republ ic i i  şi aproape l im itându-se la scena mică şi 
la cort ină.  Aici atmosfera este creată d in  ţăcănitul plăcut al pantofi lor pe parchetu l 
superb, d in  zăngănitul monedelor în buzunar, d in  scl ip i rea meta lu lu i  cu care sunt 
garnis ite scaunele sau al ramei de ochelari , d in  foşnetul stofei de costum, d in 
aroma ţ igări lor f ine . . .  

Zbuc iumu l  i nter ior a l  l u i  Treple v, plastic redat de Andre i  Moşo i ,  sugerând 
i nte rpreta rea expresivă a unu i  p ian ist ,  dar ş i  zbaterea păsări i  răn i te ,  rămâne 
pentru ce le la lte personaje neobservat. E le  sunt prea ocupate de propria 
persoană ,  ca să le  mai aju ngă timp ş i  pentru acest tână r ne l in işt i t .  Nina 
( M i haela Strâmbeanu/Margareta Pantea) pur  şi s implu  n u  are răbdare să- i 
ascu lte declaraţi i l e  de dragoste ,  atu nci când îl u rmăreşte cu i n ima palpitând de 
emoţie pe Trigorin (Andre i  Soch i rcă ) .  Iar  A rkadina (A la Menş ikov) î i  schimbă 
pansamentul  cu o neg l i jenţă demonstrativă. Spectaco lu l  se axează pe ideea 
forţei uc igătoare a i nd i ferenţe i ,  aceasta fi i nd  mater ia l izată prin p rocedeele 
propri i spectacole lor  l u i  Vahtangov,  anume gestul unic şi  partitura plastică 
unică . Pe i nterpreti îi surpr indem şezând p ic ior peste p ic ior  pe scau nele 
s i metr ic a l i n i ate ,  fumând cu gesturi b ine s i ncron izate , p u rtând aceeaşi 
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mască-machiaj .  Personaje le  asistă la  s i nuciderea l u i  Treplev ca ş i  cum ar  priv i  
un s imp lu  ş i  ch iar dezgustător spectacol .  Prima dată, i nd iferenta lor  ucide 
creatoru l ,  iar  a doua oară,  omu l .  

Ş i  i a r  Eugen  I onescu . A n u l  1 993 .  Dacă în  Asteptându-1 p e  Godot s e  m iza 
pe capacitatea actoru l u i  de a crea o real itate h i st r ion ică ,  în Regele moare 
contează capacitatea de a descoper i  p rofu nz im i .  Ş i  Petru Vutcărău o posedă .  
De  remarcat î n s ă  c ă  n i c i  exper ienţa l u i  Estragon n - a  fost de neg l i jat ,  căci  
regele Bere nger  g uvernează n i şte păpuş i :  Regina Maria ( E .  Ch io ibaş) , cu  
lacr im i  în  och i  ş i  cu  " iub i tu l  meu" pe buze ,  făcută d i n  buc le ,  dante le  ş i  t unde ;  
Regina Margareta (A .  Menş ikov) ,  având vocea ş i  m i m ica în armon ie  cu 
veşminte le- i  negre ş i  cu  străluc i rea rece a coroa n e i ;  Guardul (A .  Soc h i rcă) 

Revizorul de N ikolai Gogol. Reg ia :  Petru Vutcărău.Teatrul "Eugene lonesco" 



care,  să vezi c i udăţen ie ,  se defectează tocmai atunc i  când trebu ie  să-ş i  facă 
dator ia . . .  Şi dacă acto r i i  j oacă în m ij locu l  pub l i cu l u i ,  so l ic i tân d u - i  part i c iparea,  
n -o  fac numai  ca să nu- i  lase în  pace , că ,  vezi  Doa mne ,  aşa- i  la  vahtango
v işt i ,  ci pentru a- i  crea convi ngerea că sunt  şi e i ,  spectato r i i ,  locu i tor i i  u n u i  
regat-j ucărie ,  dest i nat a n u  f i  l uat în ser ios .  

Plasaţi în cadru l unei convenţi i i ntel ig ib i le ,  actori i  joacă păpuşi fără a f i  
a rtif ic ia l i ,  pentru că transpun în scenă, ca niciodată până atunc i ,  îndemnul  lu i  
Vahtangov: "de a p lânge şi de a aduce sent imentele la rampă" . 

Am putea spune despre ro l u l  i nterpretat de Petru Vutcărău ceea ce 
Vahtangov scr ia despre rege le  i nterpretat de M .  Cehov în spectaco lu l  Henric 
al XI V-lea de Aug ust Str i ndberg : "când fur ios ,  când tand ru , când ambi ţ ios ,  

Scena d in  A Saptea Kafana de Dumitru Crudu, Nicoleta Esinenco, M ihai Fusu. 
Regia: Mihai  Fusu. Centrul de Arte .. Coliseum". 
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când  modest,  când revo ltător, când supus ,  când gen ia l  ş i  înţe lept ,  când 
neput inc ios şi debuso lat .  [ . . .  ] D u mnezeu l  ş i  iad u l ,  focu l  ş i  apa .  Stăpân u l  şi 
rob u l ,  ţesut d i n  contraste , constrâns  de contrastele v ieţ i i  şi morţ i i - rege le  se 
va autodistruge i nevitabi l .  Ş i  e l  moare ." Ambi i  i nterp ret i ,  în  cost u m  ş i  mach iaj 
s im bo l i c ,  deşi  popu lează l umea abst ract u l u i ,  dezvă lu ie  o po l i fon i e  i nter ioară 
a sent imente lo r  pr in  acea exa l ta re emoţ iona lă pe care Vahtangov o 
pret i ndea acto r i lo r, parc u rgând  ca lea d e  la  împot riv i re ş i  răzvrăti re spre 
reflecţ ie  şi resemnare .  

Automatele d i n  p iese le  ante r ioare , cum se ved e ,  se modif ică spre 
omenesc în acest spectaco l  semnat d e  Petru Vutcărău şi M i ha i  Fusu ,  făcând 
loc meditaţ ie i  asupra fapt u l u i  că rege le  este om ş i  că moartea î l  pândeşte şi  
pe e! .  

In 1 994, punând în scenă Chirita În provincie de Vas i le  Alecsandri ,  Petru 
Vutcărău reuneşte într-o s i nteză organ ică estetica teatru lu i  vahtangovian , 
ionescian şi caragial ian.  

Ch i ri ţa ,  mereu "umf lată în pene" , se vrea o dub lu ră a fa imosu lu i  cu rcan 
ce-i împarte entuziasmu l  pr in  fâlfâi tu l  arip i lo r  atu nci când cucoana îşi ia zboru l  
spre no i  or izontu ri (negru l  ş i  roşu l  păsări i pa rcă der ivă d in  costumu l  span io l  a l  
Ch i riţei conceput de T. Popescu ) .  P ictu r i le  lu i  Goya ( ideea scenog rafie i - Petru 
Vutcărău ,  O. Cosniscian u ;  real izare - A. Şchiopul )  ş i  ce lebra operă Carmen te 
fac să-ţ i aminteşti de un alt personaj demn de antu raju l  Chiriţei i nte rpretate de 
1 .  Ch isto l .  E vorba de Capitanul spaniol d in  Commedia deii 'Arte. Acest brav 
m i l itar ,  care se dă drept mare erou ,  mândru de blazonu l  şi sab ia  pe care 
n ic iodată nu  reuşeşte s-o t ragă d i n  teacă , este c iomăg it de Arlecch ino în doi  
t impi ş i  t re i  mişcări . I a r  C h i ri ţa, mândră ,  pardon ,  de . . .  şi mai a les de săn i i  
statuar i ,  arzând de ambi ţ ia  de a se da d rept baroană,  dar  pe care Leonaş o 
aduce în f ina l  la o condiţ ie de-a dreptu l  ja l n ică ,  nu  face altceva decât să repete 
dest i nu l  Căpitanului. Cum teatru l  renascentist i ncita imag inaţ ia  l u i  Vahtangov, 

"înnemu i rea" Chiritei cu bel icosu l  Capitan constitu i e  pentru cei de la Teatru l  

"Eugen I onescu" o fericită modal itate de a se apropia de sti l u l  mare lu i  regizor, 
ea, b i neînţe les ,  nef i i n d  u n ica .  C ri t ica t i m p u l u i  ne  păst rează imag i nea 
spectacol u l u i Gadibu, pus în scenă de Vahtangov, căru ia  î i sunt p ropr i i  "mutre 
h idoase ca d i n  tablouri le  l u i  Goya" , "denatu rarea formei" , "contraste de cu lor i ,  
d u ritatea desenu lu i  reg izoral" ,  "m işcarea-dans şi ritmu l  s incopat" . l ată că toate 
acestea nu  l ipsesc nici d i n  Chirita. 

Urmărim în spectacolu l  d in Chişi nău şi unele citate reg izorale d in  opera lu i  
Vahtangov. l ntenţionând să monteze Ospăţ pe timp de ciumă de Puşkin ,  reg izorul 
rus îşi formulează viziunea în fe lu l  u rmător: " . . .  într-o pânză enormă de culoare 
cenuşie sunt făcute găur i ;  pât]za acoperă masa si actor i i :  pr in aceste găuri ,  actori i  
îşi scot mâin i le şi capete le .  In fe lu l  acesta, se creează o uni formitate cenuşie ,  
legând participanţi i un i i  de alţ i i  ( . . .  ) .  Economie maximă de mişcări . Fiece mişcare 
a capulu i  - o altă mizanscenă ." Reflectând asupra procesu lu i  respectiv, 
Vahtangov s-a i nspirat din Balagancik regizat de Meyerhold (scena mistici lor) , 
dându- i  însă o cu totul  altă semnificaţ ie. Vutcărău , la rândul său , pr in splendida 
pantomimă a capete lor ş i  mâi n i lor pe fundalul  pânzei albe, aduce în scenă 
metafora unei "j iv ine h răpăreţe" . 

Dori nţa lu i  M .  Fusu de a se descoperi pr in inte rmediu l  estetic i i  vahtangoviene 
noi orizonturi teatrale îşi află împl i n i rea într-o viz iune corespunzătoare şcol i i  
C raig-Appia şi a idei lor  ei de un itate subordonată scenografiei (Macbett de 
Ionescu , Teatrul "Luceafăru l" , 1 994) . 



"0 stâncă înaltă, aproape abruptă - îşi imaginează Gordon C raig locu l  
acţi un i i  p iesei  shakespeariene Macbeth - ş i  un nor  greu ,  care înfăşoară vârful  
e i .  Un loc unde s igu r  trăiesc oameni d u ri ,  m i l i tanţi , ş i  v ieţu iesc fantomele .  Până 
la  u rmă,  această umezeală ce se prel inge pe stâncă o va dist ruge ,  până la  
u rmă aceste fantome vor n im ici oamen i i . " Deşi  Fusu montează u n  cu totu l  alt 
Macbett, citatu l  se potriveşte g raţie  viz i un i i  s im i lare, deoarece ş i  aici spaţ i u l  
bântuit de fantome este b ine  contu rat , ia r  oameni i  au aceeaşi soartă - de a le 
cădea p radă. Pe ambi i  regizori î i mai apropie tentaţia măşt i i  ş i  cea a actoru lu i
manech in  cu expresia veşn ic ie i  înţepen ită în p riv i re ,  precum şi modal itatea de 
ut i l izp. f igu ranţ i i .  

I n  stud iu l  Prezentarea artistica şi mişcarea, Gordon Craig îşi constru ieşte 
imaginea pe verticală (stânca înaltă , iar mai sus - noru l ) ,  pe când M ihai Fusu îşi 
construieşte imaginea pe orizontală ,  scena Teatru lu i  "Luceafărul" , unde este 
invitat să monteze , f i ind lumea oameni lor ,  iar în adâncul ei ascunzându-se 
fantomele. Acolo,  în planul doi ,  ce se identifică cu Infernul, sunt redate scenele 
execuţie i ,  acolo e p lasată ghilotina, teatrul de umbre, de acolo apar vrăj itoarele ş i ,  
tot de acolo, la sfârşitul spectaco lu lu i ,  dau buzna în scenă fantomele cu măşti de 
animale şi  păsări gata să-I strivească pe Macbett, ce zace la pământ zdrobit, l ipsit 
de voinţă. 

Decoru l confecţ ionat d in  pânză t ransmite factura ş i  cu loarea sa dominantă 
costumelor ,  în mod special celor ce aparţ in vrăj itoare lor ,  acestea închegând 
part i tura întregu lu i  spectacol .  C ioara, ca s imbol  al  haosu lu i  ş i  morţ i i  aduse de 
război ,  este g h ic ită în toate metamorfozele vrăj itoa re lor ,  f ie pr in stofa tăiată în 
pang l ic i -pene,  fi e pri n  peruci le c iufu l ite ,  f ie pr in  sân i i -c iocuri . Constitu ind un 
întreg cu jocu l  actor i lor ,  scenografia  î i  ajută pe aceştia la crearea unor  metafore 
p lastice . La un moment dat, spre exemp l u ,  I nfernu l ,  ca şarpele ce naşte pu i  v i i ,  
s loboade o pânză-membrană sub care mişună n işte f i i nţe monstruoase .  Mai 
întâi  de membrană se e l iberează o mână,  un p ic ior  . . .  Apo i ,  în r itmul muz ic i i ,  
cupri nzând ş i  n işte ţ ipete de pasăre, de membrană se despr ind două c iori 
(L .  Pogor ,  A .  Gărăuş) .  Debarasându-se de pene,  acestea se p refac în femei 
care, pr in dansu l  seducător ,  î l ademenesc pe Macbett (Vlad Ciobanu ) ,  convin
gându- 1  de necesitatea amoru l u i .  

Reminescenţele vahtangoviene se  fac observate în  dansul t ragicomic a l  
cal ic i lor ,  acesta având adresă d i rectă în opera reg izoru lu i  rus, dar ş i  în modal itatea 
laconică de a se exprima. Astfel ,  cu un număr restrâns de figu ranţi , M i hai Fusu 
creează impresia unui şir nesfârşit de oameni p rin  faptul că-i pune să traverseze 
în permanenţă scena. J: iguranţi i abia-şi rid ică picioarele ,  de parcă ar frământa 
g lodu l .  Merg . . .  Merg . . .  l nzestrându-i  cu saci ş i  spade, reuşeşte , de fapt, să ne 
povestească despre întreaga omenire cu d iversele ei p reocupări ,  ba mânând 
roata istoriei ,  ba mânati de aceasta. 

În toamna anu lu i  · 1 994, după cum am mai spus ,  M i ha i  Fusu se reîntoarce 
în teatru l  unde ş i -a început cariera, de data aceasta în cal i tate de d i rector 
a rt ist ic .  Şi cum reg izorul găseşte aic i  o trupă mixtă, cu actori veniţ i  d in  dife rite 
şco l i  teatrale,  începe să-i unească prin a le făur i  acea stare de i mprovizaţie 
absolut necesară pentru a pune în valoare tezauru l  vahtangovian .  Tocmai de 
aceea e l  optează pentru u n  spectacol ce n u  se bazează pe textu l  scr is a priori, 
u rmăr ind ca acesta să se nască pe parcursu l  repetiţ i i lo r  (experienţă u n ică în 
acest spaţi u ! ) .  Acto r i i  sunt  puşi în s i tuaţ ia dif ic i lă când, ca rezu ltat a l  colaborăr i i  
nemij locite cu reg izorul M iha i  Fusu şi  d ramatu rgu l  Constantin Che ianu ,  se văd 
nevoiţ i  să improvizeze acţi u nea da r  şi veşmântu l  l i ngvist ic al v i i toarei 
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reprezentaţ i i .  Ceea ce le uşurează întrucâtva sarcina este faptu l  că interp reţ i i  
relevă în spectaco lu l  Noi propr ia cond i ţ ie .  

I n iţ ia l .  l uceferişti i vedeau vi itoarea operă în genul  lu i  Piscator. Se prevedea 
respectarea pri ncip iu lu i  documentarismulu i  (cadre video de la procesul l laşcu ,  
i nformaţi i d i n  presă, mărturis i ri a le participanţ i lor la războiul d in Transnistria) ,  adus 
în scenă prin intermediu l  colaju lu i  moşten it de la dadaişt i .  Pe parcurs ,  însă, 
creatori i  au renunţat la toate acestea. Spectacolu l  a evoluat spre o s inteză 
artistică , îmbinând tehn ici le teatrulu i  vahtangovian, cel epic ş i  cel expresionist ,  
ult imu l  provocat de războiu l  din Transnistria .  Ş i  dacă nu s-a ajuns la o vigoare 
artistică, nu  este pentru că elementele combinate în si nteză sunt incompatib i le ,  ci 
pentru că sunt i ncomplet real izate. Şciu kin işti i mărturisesc că, în cazul puner i i  în 
scenă a pieselor scrise de Ionescu şi Beckett , t radiţ ia vahtangoviană îi ajută să 
ampl if ice absurdu l .  In Noi, însă, această tradiţ ie fac i l itează apropierea de sti l u l  
teatru lu i  epic, deoarece Vahtangov şi B recht se  i nterferează admirabi l în  ceea ce 
priveşte atmosfe ra de bâlc i ,  detaşarea de ch ipu l  reprezentat ş i  atitudinea i ron ică 
faţă de acesta .  

Astfe l ,  p r in  spectacolu l  Noi de Constantin Cheianu se încearcă apl icarea une i  
no i  forme scen ice în  procesu l  artistic autohton - teatrul pol it ic. Practic, subiectu l  
scenar iu lu i  î l  d ictează însăşi istoria noastră prin care eroul  principal rătăceşte, ca 
şi Iosif K . ,  prin procesu l  i nventat de Franz Kafka. 

O rice popor ,  s usţ in  c reator i i  s pectaco l u l u i ,  t rece pr in  exper ienţa 
even imente lor  turbu lente,  un  popor l iber  depăşeşte conşt ient aceste momente 
istorice ,  astfel marcând n işte repere, n işte p i lon i  a i  conşt i inţe i  sa le .  Un popor 
ne l iber ,  cum este al nostru , t rece pr in ele i nconşt ient ,  transformându-se,  d e  
fapt , în robu l  acestora. Scopu l  reprezentaţ ie i  e ra ace la de a-1 face p e  spectator 
să conşt ient izeze expe rienţa înmagazinată în subconştient ş i  care, or icum ,  lasă 
urme pe i nd iv idua l itatea acestui  popor.  Luceferişt i i i  ş i-au propus,  deci , o 
ps ihoterap ie ,  al căre i i nstrument pr i nc ipal este emoţ ia .  Astfe l ,  a apărut ceva 
nou vizavi de ceea ce au practicat personal ităţ i le  marcante a le  teatru l u i  pol i t ic .  
Piscator vorbea cu publ icu l  ca un ag itator .  B recht, apelând la raţ i unea 
spectaco l u l u i ,  avea tendi nţa de a-1 îndruma. Iar Fusu bombardează subcon 
şt ientu l  cu  e moţi i .  

Spectacolu l  Noi, având denumi rea scu rtă , energ ică,  l a  fel c a  o împuşcătură 
sau ca un ştrigăt, îl ajută pe spectator, ob l igându- 1  să-şi redobândească v i rtutea 
sp i ritua lă .  In momentu l  în care acesta se găseşte într-o tota lă anemie pol it ică, 
se resimte necesitatea acţ ionăr i i  asupra conşt i i nţei ş i  memoriei afect ive pr in 
mij loace a rt ist ice v io lente. Se  pare că doar în_ fe lu l  acesta poate f i  îndepl i n ită 
condi ţ ia vahtangoviană a recepţ ionăr i i  active . In construcţia d in  centrul scene i ,  
care este şi  gard ,  şi armă şi  ce vrei (scenografia N .  Andronache) , descoper im 
pol ivalenţa deta l i u l u i ,  teoretic anal izată de Wagner ş i  pe larg uti l i zată în teatrul 
epic. Atunci când lum in i le  putern ice ale construcţ ie i  respective ţ i ntesc în 
spectatori , efectul care este dist i nct convenţiona l ,  supunându-se legi i con
versiun i i ,  se t ransformă în opusul  său ,  furn izând echivalentu l  unu i  bombar
dament rea l .  Aceleiaşi leg i  i se supune atmosfe ra scenei  axate pe bancul "Ce 
şă-i faci?" . Partitu ra imagi nativă t ransformă hazul bancu lu i  în trag ism acut.  
In tunericu l  conşti i nţei înfăşoară ţăranu l  (G. Pârlea) şi ţăranca (T. Saenco) , 
rep rezentanţ i i  u nei naţ iun i  a cărei existenţă e la fe l de şubredă ca şi l um in iţa d in  
geamu l  pe  care inte rpreţ i i  î l  ţ in  în  mâ in i .  

Ce l  care vine să  îmbogăţească în  cont inuare reg istru l vahtangovian în  acest 
spaţ iu teatral este Sandu Vasi lache. De la profesorul său de reg ie,  Vasi lache preia 
într-un fel anumit şi estetica teatru lu i  meyerholdian , de care I l ie Todorov se arată 



afectat. Pe ambi i  reg izori basarabeni îi apropie de marele p redeceso r  idei le cu  
privi re la raportur i le d int re muzică ş i  forma d ramatică. Principi u l  meyerhold ian al 
organizări i muzicale a acţ iun i i  î l  îndeamnă pe Vasi lache să facă d in Amadeus (pe 
afiş ,  întâmplător mai f igurează numele lu i  P .  Shaffer şi D.  Weiss) o reprezentaţ ie 
pr in excelenţă de muzică şi plastică. Cândva, crit icu l  A.  Benua a găsit pentru 
cronica la spectacolul  Dan Juan, real izat de V .  Meyerhold ,  tit lu l  Baletul de la 
Alexandrinka. Cronica la spectacolul basarabean (Teatrul Naţional , 1 994) , Benua 
ar fi putut s-o întitu leze Baletul de la Teatrul Naţional , având chiar mai multe 
motive . Iar  în spectacolu l  Steaua fără nume (Teatrul Naţio�al , 1 995) , Vasi lache 
face d in  savurosu l  text al lu i  Mihai l  Sebastian un  musical. In felu l  acesta, textu l 
dramatic nu este pentru un  reg izor decât l ib retul unei producţ i i  în esenţă 
nonverbale .  

U rmărind  căutăr i le în domen iu l  teatra l i tăţ i i  pe parcu rsu l  u l t i m u l u i  decen i u ,  
am mai avea de  remarcat c ă  aproape n u  s - a  at i ns  d imens iu nea fi losofică a 
ce lu i  mai  f i losof ic reg izor ,  cum este n u m it Vahtangov. Cu  t it l u l  de  re lat ivă 
excepţ ie ,  pot f i  i nd icate cele două versi u n i  scen ice ale p iesei  shakespear iene 
Hamlet (S .  Vas i l ache la Teatru l Naţ iona l  ş i  M .  Fusu la Teatrul Luceafăru l )  ş i ,  
poate , spectacol u l  Dan Juan de B .  V itse , real izat d e  M .  Fusu la  Teat rul  
Luceafăru l .  Montăr i le cu  Hamlet, în genera l  foarte d ifer i te,  au,  totuş i , un punct 
comun în i nterca la rea p lan u l u i  real cu  cel  i rea l ,  a l um i i  ce lor  v i i  cu l umea ce lor  
morţ i . 

Vasi lache îşi compune spectacolu l  cu ajutorul gestu ri lor ,  ritmur i lor, al unu i  
l imbaj teatral i nventat pentru propri i le cerinţe, efectuând i ntervenţ i i  energ ice în  
textu l  autoru lu i .  

O deosebită importanţă în  modificarea structur i i  imaginare a piesei le revine 
scenelor d in  copi lăr ia lu i  Hamlet (N .  Zubcu) ,  unde îl surprindem u lu it de părinţ i i  ce 
se iubesc rec iproc (S .  Luca, 1 .  Ch isto l )  şi unde se hârjoneşte cu Yorik (A .  Durbală) . 
Cel d in  u rmă îi între rupe uneori râsu l  zglob iu ,  pentru a- i  spulbe ra în faţa och i lor  un  
pumn de cenuşă şi pentru a-i transmite înţe lepc iunea. De altfe l ,  monologu l  cu  
flautu l ,  ca  şi  celebrul "a f i  sau a nu fi" ,  apar ca  o rel uare a ceea ce  auziserăm d in  
gura butonu lu i .  Copi lăria e redată le  fel de id i l ic  ca  şi lumea celor plecaţi d in  viaţă, 
între am int i ri şi moarte punându-se, într-un fe l ,  semnul  egal ităţ i i .  

Nostalg ia copi lărie i ,  dori nţa de a-şi vedea tatăl sunt  mobi l u ri le  psihologice 
care îl determină pe Hamlet să facă un pas pericu los dincolo. Cum este vorba de 
a simbol iza o teamă eternă, imaginaţia nu dă înapoi în faţa a ceea ce poate fi 
fascinant în rol u l  unui erou care-i cedează tată lu i ,  prin respiraţ ie ,  o parte din 
propri u l  suflet ,  pent ru a-i putea auzi g lasu l .  La sfârşitul spectaco lu lu i ,  tatăl revine 
printre cei vi i  ca să- i  înapoieze f iu lu i  rănit  ş i  stors de vigoare acea părticică de 
suflet, ajutându- 1 ,  astfel ,  să-şi spună ult imele cuvinte.  S-a discutat mu lt şi cu 
pasiune în legătură cu faptul ce semn ifică aceste cuvinte : "Dincolo-i tăcerea". 
Ex istenţia l işt i i  susţ in că, doar cu o cl ipă înainte de moarte,  Hamlet întredeschide 
cort ina existenţei umane,  reuşind să pătrundă în esenţa adevăru lu i  i nexprimabi l .  
Hamlet-ul l u i  Vasi lache n-ar  face altceva decât să constate ceea ce am descoperit 
şi noi , cu mu lt înainte de sfârşitul l u i ,  că d incolo-i tăcerea , în sensul că n imen i  nu  
vorbeşte, dacă tăcerea însăşi nu ar f i  asociată cu l i n iştea sufletească pe  care e roul 
şi-a dorit-o atât de mult .  Datoria de a-şi  răzbuna tatăl este pri ncipalu l  şi poate 
s inguru l răspuns la întrebarea d� a şti d in  ce cauză Hamlet părăseşte acea l ume 
care e p l ină de farmec pentru e l .  I n  Hamlet avem de-a face cu ceea ce "Vahtangov 
numeşte realismul fantastic. Este o uşă care ne deschide noi şi enorme posib i l ităţi 
în domeniu l  creaţ ie i  teatrale" . 



Deşi mai fidel textu lu i  shakespearian ,  M .  Fusu inventează şi el ceva personal .  
Lumea de d incolo e foarte prezentă în spectacol pr in persoana regretatu lu i  rege, 
frate geamăn cu Claudia (ambele rolu ri sunt interpretate de actorul  D .  Fusu), 
Drept rezu ltat al  asemănări i f lagrante, prinţul niciodată nu e prea sigur  pe care 
d intre ei  î l  a re în faţă. Asta îl ş i  împiedică să înfăptuiască răzbunarea. Când, în 
sfârşit, îndreaptă spada împotriva ucigaşu lu i ,  cade pradă unei confuzi i ,  provocate 
de zâmbetul du ios al l u i  Claudia, ş i ,  crezând că-I vede pe tatăl său,  sfârşeşte pr in 
a-s i  îmbrătisa dusmanu l .  . 

Spre marele 
.
regret, ult imele real izări a le  regizori lor d in  cadrul atenţiei noastre 

ne aduc un sentiment de insatisfacţie. Observăm cum, d in  spectacol în spectaco l ,  
se exploatează aceleaşi găseln iţe ş i  procedee, care, bineînţe les, nu  pot fi 
adecvate oricărei s ituaţ i i  d ramatice. Efectu l  nu se produce atunci când regizorii se 
ambiţ ionează să înghesuie într-o s ingură ecuaţie mai mulţi autori d ramatici de o 
factu ră individuală ş i  i repetabi lă .  Asemenea spectacole ca Fraţii Karamazov după 
Dostoievski (Sandu Vasilache - Teatrul  Naţional ,  1 997) , Revizorul de Gogol 
(Petru Vutcărău - Teatrul "E ugen Ionescu" , 1 997) , Tartuffe de Mol iere (M ihai  Fusu 
- Teatrul  Luceafăru l ,  1 997) , ar putea fi raportate la creaţ ia em inentu lu i  
predecesor, dacă n-ar f i  şi întrucâtva elementare , l ipsite de savoare . 

S-a văzut deja că şi în Teatrul Vahtangov d in  Moscova, dar şi în afara 
acestu ia ,  t radiţ ia vahtangoviană se ofi lea când era redusă la menţi nerea sau chiar 
restaurarea procedeelor vech i ,  altădată admirabi le. I nd iscutabi l ,  preceptele de 
bază rămân i ntacte pentru disc ipol i i  e reditari , dar forma trebuie i nventată din nou , 
aşa cum o fac, de pi ldă, l u ri L iubimov sau Robert Stu rua. Adevărat, noţiunea de 

"nou" este oarecum re lativă, pentru că, după cum susţine Gassner, "v i rtual ,  toate 
procedeele şi metodele sti l izări i  teat rale au fost încercate, astfel problema nu mai 
e aceea de a i nventa convenţi i  teatrale ,  c i  de a le uti l iza în chip organic, a le da 
sens" . 

O adevărată oază de sugestii regizori i  noştri o pot descoperi în propri i i  lor 
actori , pe care deocamdată îi t ratează ca pe n işte simpl i  executori , refuzându-le o 
participare cu adevărat creativă. Reprezentativ, în acest sens, este cazu l  actori lor 
de la  Teatrul Naţional, care, după absolvi rea celebrelor şcol i  d in  Moscova (MHAT, 

"B .  Şciukin") şi Tibi l is i  (Ş.  Rustavel i ) ,  ani în ş i r  îşi risipeau potenţia lu l  în scene de 
figu raţi i ,  pentru că doar câţiva d intre ei  se bucurau de d istribuţi i avantajoase. 

S uficiente idei le stau regizori lor la d ispoziţie şi în reperele esenţial izate din 
arta realistă. A lăsa în afara căutări lor tezaurul  real ismu lu i ,  făcându-se la nesfârşit 
asociaţi i cu real ismul de rut ină, înseamnă a face un act necugetat. I nd iscutabi l ,  
soluţ i i le salvatoare există nu  doar în imediata apropiere de t imp şi de spaţiu .  
Experienţa lu i  Dul l in şi Copeau ,  care au ştiut să îmbine în arta lo r  elemente 
vahtangoviene, încercând de fiecare dată modele inedite de combinaţie, merită şi 
ea să fie luată în consideraţie. Acum un  deceniu ,  dorinţa fi rească de a schimba 
peisaju l  teatral a determinat opţi unea pentru estetica vahtangoviană până şi a 
fi l iştri lor (Schopenhauer) , adică a celor care în general nu  au n im ic cu oricare 
estetică. Aceştia s-au grăbit să-şi însuşească experienţa personală a lu i  Vutcărău ,  
Fusu , Vasilache cu un  entuziasm ampl ificat, crezând că a umple până la refuz un  
spectacol cu  tehn ici  împrumutate şi accesori i exterioare (peruci extravagante, 
costume de avangardă,_ feţe înălbite , manechine,  joc de practicabile) e semnul 
imaginaţiei debordante. In felu l  acesta, a apărut o mişcare cu spectacole pseudo
vahtangoviene în avalanşă. Toate acestea converg,  de fapt, spre ideea că, dacă 
adepţi i estetici i vahtangoviene nu vor înfăptu i  noi s i nteze, mu lţumindu-se să 
mu lt ip l ice formulele spectacolog ice existente, se va perpetua la nesfârşit situaţia 
pe care încă nu am reuşit s-o u ităm - un iformitatea. 


