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In 1989, publicul receptioneaza la Teatrul Luceafarul din Chisinau, mesajul-
busola care, din seara vizionarii spectacolului Asteptandu-l pe Godot de S. Beckett,
i da existentei lui un sens precis — arta disidentei, a contestatiei. Asteptandu-I pe
Godot este indiscutabil un spectacol cu rol de manifest, efectuand cotitura de la
realismul cazut in ,batovism” spre teatralitate. Regizorii Petru Vutcarau si Mihai
Fusu recurg la o improvizatie pe textul lui Beckett. Mai mult ca atat, eroii
spectacolului parca ar polemiza cu personajele beckettiene. Estragon (Petru
Vutcarau) si Vladimir (Mihai Fusu) sunt niste rataciti fara memorie, dar nicidecum
cabotini jalnici si resemnati. Salvarea acestor suflete este in actiune si nu in
resemnare. Acolo unde discursurile se destrama si duc la epuizare, pantomima
conduce spre reconstituirea unui trecut. Astfel, spectacolul ne invita la o cufundare
in abisurile constiintei unui neam. In timp ce locuitorii Basarabiei scriu cu alfabet
chirilic, eroii spectacolului isi amintesc chinuitor de un /" pe care-l tot deseneaza
in aer. Copacul desfrunzit din primul act, acoperit de frunze tricolore in actul doi,
reprezinta doua epoci istorice diferite. Desi teatrul absurdului anihileaza timpul si
spatiul, viitorul in spectacolul sciukinistilor devine mai apropiat, iar spatiul, gratie
culorilor nationale, mai concret.

Suprafata intregului spectacol este intretesuta de asa-numitele /azzio,
improvizatii practicate de actorii Commediei dellArte si utilizate de teatrul
vahtangovian. Cel mai de efect este /azzio cu pantoful care nu se lasa incaltat.
Dupa cunoscutul asediu al Ministerului de Interne, in spectacol isi fac loc
improvizatiile cu rebeliunile de strada. Lucky (A. Sochirca) se razvrateste si intra
in lupta, aparandu-se cu scutul (valiza) si casca (oala de noapte). Si, pe viitor,
evenimentele din viata sociala provoaca grupul de creatie la inventarea unor noi
lazzio, dar in acelasi gen al extravagantei politice.

Prin spectacolul sciukinistilor se intrevede fata inalbita de clovn a lui Mihail
Cehov, cu spranceana desenata in forma de secera, dar si modul acestuia de
existenta in Revizorul. Tinerii actori, machiati similar, joaca folosind palarii, valize,
joaca folosindu-si mainile, picioarele... In fine, joaca folosind orice, punand in
valoare plastica teatrului conventional. .

In 1991 (Teatrul ,Eugen lonescu”), cu ,antipiesa” Cantareata cheala, Petru
Vutcarau isi propune sa faca ,antiteatru”, renuntand la interpretari greoaie, pretins
psihologice, inchistate in dogme. Cere actorilor un joc inspirat, antrenant, cu
elemente de hiperbola, orice apropiere de viata fiind, astfel, indepartata. Tentatia
regizorului este grotescul — procedeu artistic esential de transformare a realitatii in
spectacolele Iui Vahtangov.

Caracterul clovnesc al spectacolului Asteptandu-l pe Godot asigura o trecere
lenta de la Beckett la lonescu. Se stie doar ca lonescu prefera teatrul de papusi,
arta teatrului dramatic considerand-o falsa. Clovnul este eroul principal al teatrului
ionescian. Imaginea acestuia, proiectata aproape in toate spectacolele |ui
Vutcarau, modeleaza unitatea operei. In plus, intre Beckett, lonescu si Vahtangov
se stabilesc corespondente organice pe acelasi plan al marionetelor. Opririle
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nemotivate, interventiile bruste,
patima de a vorbi agitat de-
termina comportarea persona-
jelor din Cantareata cheals,
unde actorii evolueaza ca niste
marionete cu voci mecanice,
seci si gesturi sacadate.

In alt spectacol montat de
Vutcarau (/osif si amanta sa de
V. Butnaru, 1992), peste scoala
vahtangoviana se suprapun
elemente disparate ale unei
indelungate traditi de teatru
rus. Spectacolul face sa rasu-
ne ecoul experientelor lui Meyer-
hold si Tairov in domeniul tra-
ditionalismului si acmeismului,
in special prin aspectul de-
corativ si exotic oriental, amin-
tind baladele lui Bakst. Regi-
zorul acorda o atentie deose-
bita mizanscenei  corpului,
gestului, obtinand ca pozele
actorilor sa evoce frescele
antice. Coordonatele influentei
insa nu se gasesc doar in
sfera teatrului rus. Le obser-
vam si in cea a teatrului euro-
pean, caci, exaltat de drama-
turgia lui E. lonesco, Vutcarau
face, in definitiv, si din losif...
un spectacol ionescian. Dar io-
nescian in parametrii mode-
lului creat de Antonin Artaud,
de care era impresionat
celebrul dramaturg. Punctul
comun al acestor doi titani ai
teatrului este ,acea parte din
noi care trebuie zdruncinata
prin mijloacele visuluj adus in
scena, ale circului”. In losif...,
spectacolul prevaleaza asupra
textului, creandu-se o actiune
care poate fi comentata chiar
prin cuvintele lui Artaud: ,niste
umbre ce apar prin surprin-
dere, o teatralitate cat mai
variata, frumusetea magica a
costumelor confectionate dupa
modelele unor ritualuri, lumina
fascinanta, sunetele captivante
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ale vocilor [...], note muzicale separate, culoarea obiectelor, ritmul fizic al misca-
rilor [...] demonstrarea obiectelor noi si neobisnuite, masti, imagini uriase, schim-
bul neasteptat al luminilor, efecte de lumina care confera senzatia frigului, caldurii
etc.” Nu lipsesc strigatele si suspinele care, dupa Artaud, ajuta la eliberarea
instinctelor celor din sala. In trista noastra situatie economica, spectacolul apare
ca o placere pentru ochiul insetat de privelisti. In vederea obtinerii teatralitatii
variate, Vutcarau utilizeaza costumatia impresionanta, machiajul cu rol de masca,
recuzita exotica, toate acestea fiind trecute printr-un curcubeu de lumini. Existenta
in spectacol a nisipului si a apei face posibila redarea fizica a setei in pustiu,
aducand totodata ideea patimii si potolirii acesteia. Decorul, sugerand un cantar
urias, impune spectatorul la cautarea unui echilibru intre ego si alter ego pe plan
interior, iar pe planul exterior — al echilibrului in relatiile omului cu semenii si cu
natura. Stabilirea echilibrului se cere cu atat mai rapid, cu cat mai bine iti dai
seama ca toate sunt subrede si trecatoare, ca acele urme pe nisip care sunt
nivelate de Moses (Boris Cremene).

Punandu-le in fata textul lui Anton Cehov, Mihai Fusu cere actorilor mai
putind epatare si mai multa convingere. Si cum Fusu s-a solidarizat cu Treplev
(actorul Andrei Mosoi) in cautarea formelor noi ale unui alt teatru decat acela unde
se bea ceai, se arata cum se poarta haina etc., Pescarusul lesne isi face cuib in
Teatrul ,Eugen lonescu” (1992), fara a se contamina de absurdul la care se
ajunge atunci cand ideea teatralizarii textului de o alta factura este urmarita cu
prea mare perseverenta.

Mihai Fusu lasa ca teatralitatea Pescarusului (piesa e montata in 1992, la
Teatrul ,Eugen lonescu”, in formula teatru in teatru) sa izvorasca din substanta
scrisului dramatic. Aceasta, la vremea lui, intentiona s-o faca Vahtangov. ,Visez —
scria maestrul in notitele sale —, sa montez Pescarusul teatral. Asa cum e la
Cehov’.

Evgheni Vahtangov insista asupra faptului ca ambianta in care se desfasoara
manifestarea artei dramatice trebuie sa fie folosita, si nicidecum camuflata. Nici
Treplev si nici Fusu nu sunt dispusi sa-l contrazica. ,Nici un fel de decor”, —
declara eroul lui Cehov, propunandu-si sa exploateze posibilitatile unui coltisor al
naturii, in care va plasa doar o mica scena si o cortina. Atmosfera spectacolului
urmeaza sa fie creata din rasaritul lunii, umbrele copacilor, vuietul vantului si
susurul valurilor de pe lac... Exact acelasi lucru il face Mihai Fusu, exploatand
posibilitatile actualului Palat al Republicii si aproape limitandu-se la scena mica si
la cortina. Aici atmosfera este creata din tacanitul placut al pantofilor pe parchetul
superb, din zanganitul monedelor in buzunar, din sclipirea metalului cu care sunt
garnisite scaunele sau al ramei de ochelari, din fosnetul stofei de costum, din
aroma tigarilor fine...

Zbuciumul interior al lui Treplev, plastic redat de Andrei Mosoi, sugerand
interpretarea expresiva a unui pianist, dar si zbaterea pasarii ranite, ramane
pentru celelalte personaje neobservat. Ele sunt prea ocupate de propria
persoana, ca sa le mai ajunga timp si pentru acest tanar nelinistit. Nina
(Mihaela Strambeanu/Margareta Pantea) pur si simplu nu are rabdare sa-i
asculte declaratiile de dragoste, atunci cand il urmareste cu inima palpitand de
emotie pe Trigorin (Andrei Sochirca). lar Arkadina (Ala Mensikov) 1i schimba
pansamentul cu o neglijenta demonstrativa. Spectacolul se axeaza pe ideea
fortei ucigatoare a indiferentei, aceasta fiind materializata prin procedeele
proprii spectacolelor lui Vahtangov, anume gestul unic si partitura plastica
unica. Pe interpreti i surprindem sezand picior peste picior pe scaunele
simetric aliniate, fumand cu gesturi bine sincronizate, purtdnd aceeasi
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masca-machiaj. Personajele asista la sinuciderea lui Treplev ca si cum ar privi
un simplu si chiar dezgustator spectacol. Prima data, indiferenta lor ucide
creatorul, iar a doua oara, omul.

Siiar Eugen lonescu. Anul 1993. Daca in Asteptandu-I pe Godot se miza
pe capacitatea actorului de a crea o realitate histrionica, in Regele moare
conteaza capacitatea de a descoperi profunzimi. Si Petru Vutcarau o poseda.
De remarcat insa ca nici experienta lui Estragon n-a fost de neglijat, caci
regele Bérenger guverneaza niste papusi: Regina Maria (E. Chioibas), cu
lacrimi Tn ochi si cu ,iubitul meu” pe buze, facuta din bucle, dantele si funde;
Regina Margareta (A. Mensikov), avand vocea si mimica in armonie cu
vesmintele-i negre si cu stralucirea rece a coroanei; Guardul (A. Sochirca)

Revizorul de Nikolai Gogol. Regia: Petru Vutcarau.Teatrul ,Eugene lonesco”
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care, sa vezi ciudatenie, se defecteaza tocmai atunci cand trebuie sa-si faca
datoria... Si daca actorii joaca in mijlocul publicului, solicitandu-i participarea,
n-o fac numai ca sa nu-i lase in pace, ca, vezi Doamne, asa-i la vahtango-
visti, ci pentru a-i crea convingerea ca sunt si ei, spectatorii, locuitorii unui
regat-jucarie, destinat a nu fi luat in serios.

Plasati in cadrul unei conventii inteligibile, actorii joaca papusi fara a fi
artificiali, pentru ca transpun in scena, ca niciodata pana atunci, indemnul lui
Vahtangov: ,de a plange si de a aduce sentimentele la rampa”.

Am putea spune despre rolul interpretat de Petru Vutcarau ceea ce
Vahtangov scria despre regele interpretat de M. Cehov in spectacolul Henric
al XIV-lea de August Strindberg: ,cand furios, cand tandru, cand ambitios,

Scena din A Saptea Kafana de Dumitru Crudu, Nicoleta Esinenco, Mihai Fusu.
Regia: Mihai Fusu. Centrul de Arte ,Coliseum”.
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cand modest, cand revoltator, cand supus, cand genial si intelept, cand
neputincios si debusolat. [...] Dumnezeul si iadul, focul si apa. Stapanul si
robul, tesut din contraste, constrans de contrastele vietii si mortii — regele se
va autodistruge inevitabil. Si el moare.” Ambii interpreti, in costum si machiaj
simbolic, desi populeaza lumea abstractului, dezvaluie o polifonie interioara
a sentimentelor prin acea exaltare emotionala pe care Vahtangov o
pretindea actorilor, parcurgdnd calea de la impotrivire si razvratire spre
reflectie si resemnare.

Automatele din piesele anterioare, cum se vede, se modifica spre
omenesc in acest spectacol semnat de Petru Vutcarau si Mihai Fusu, facand
loc meditatiei asupra faptului ca regele este om si ca moartea il pandeste si
pe el.

In 1994, punand in scena Chirita in provincie de Vasile Alecsandri, Petru
Vutcarau reuneste intr-o sinteza organica estetica teatrului vahtangovian,
ionescian si caragialian.

Chirita, mereu ,umflata in pene”, se vrea o dublura a faimosului curcan
ce-i imparte entuziasmul prin falfaitul aripilor atunci cand cucoana isi ia zborul
spre noi orizonturi (negrul si rosul pasarii parca deriva din costumul spaniol al
Chiritei conceput de T. Popescu). Picturile lui Goya (ideea scenografiei — Petru
Vutcarau, D. Cosniscianu; realizare — A. Schiopul) si celebra opera Carmen te
fac sa-ti amintesti de un alt personaj demn de anturajul Chiritei interpretate de
I. Chistol. E vorba de Capitanul spaniol din Commedia dell’Arte. Acest brav
militar, care se da drept mare erou, mandru de blazonul si sabia pe care
niciodata nu reuseste s-o traga din teaca, este ciomagit de Arlecchino in doi
timpi si trei miscari. lar Chirita, mandra, pardon, de... si mai ales de sanii
statuari, arzand de ambitia de a se da drept baroana, dar pe care Leonas o
aduce in final la o conditie de-a dreptul jalnica, nu face altceva decat sa repete
destinul Capitanului. Cum teatrul renascentist incita imaginatia lui Vahtangov,
~nnemuirea” Chiritei cu belicosul Capitan constituie pentru cei de la Teatrul
,Eugen lonescu” o fericita modalitate de a se apropia de stilul marelui regizor,
ea, bineinteles, nefiind unica. Critica timpului ne pastreaza imaginea
spectacolului Gadibu, pus in scena de Vahtangov, caruia 1i sunt proprii ,mutre
hidoase ca din tablourile lui Goya”, ,denaturarea formei”, ,contraste de culori,
duritatea desenului regizoral”, ,miscarea-dans si ritmul sincopat’. lata ca toate
acestea nu lipsesc nici din Chirita.

Urmarim in spectacolul din Chisinau si unele citate regizorale din opera lui
Vahtangov. Intentionand sa monteze Ospat pe timp de ciuma de Puskin, regizorul
rus isi formuleaza viziunea in felul urmator: ,...intr-o panza enorma de culoare
cenusie sunt facute gauri; panza acopera masa si actorii: prin aceste gauri, actorii
isi scot mainile si capetele. In felul acesta, se creeaza o uniformitate cenusie,
legand participantii unii de altii (...). Economie maxima de miscari. Fiece miscare
a capului — o alta mizanscena .” Reflectdnd asupra procesului respectiv,
Vahtangov s-a inspirat din Balagancik regizat de Meyerhold (scena misticilor),
dandu-i Tnsa o cu totul alta semnificatie. Vutcarau, la randul sau, prin splendida
pantomima a capetelor si mainilor pe fundalul panzei albe, aduce in scena
metafora unei ,jivine hraparete”.

Dorinta lui M. Fusu de a se descoperi prin intermediul esteticii vahtangoviene
noi orizonturi teatrale isi afla Tmplinirea intr-o viziune corespunzatoare scolii
Craig—Appia si a ideilor ei de unitate subordonata scenografiei (Macbett de
lonescu, Teatrul ,Luceafarul”, 1994).
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»,O stanca inalta, aproape abrupta — isi imagineaza Gordon Craig locul
actiunii piesei shakespeariene Macbeth — si un nor greu, care infasoara varful
ei. Un loc unde sigur traiesc oameni duri, militanti, si vietuiesc fantomele. Pana
la urma, aceasta umezeala ce se prelinge pe stanca o va distruge, pana la
urma aceste fantome vor nimici oamenii.” Desi Fusu monteaza un cu totul alt
Macbett, citatul se potriveste gratie viziunii similare, deoarece si aici spatiul
bantuit de fantome este bine conturat, iar oamenii au aceeasi soarta — de a le
cadea prada. Pe ambii regizori i mai apropie tentatia mastii si cea a actorului-
manechin cu expresia vesniciei intepenita in privire, precum si modalitatea de
utiliza figurantii.

In studiul Prezentarea artistica si miscarea, Gordon Craig isi construieste
imaginea pe verticala (stanca inalta, iar mai sus — norul), pe cand Mihai Fusu isi
construieste imaginea pe orizontala, scena Teatrului ,Luceafarul’, unde este
invitat sa monteze, fiind lumea oamenilor, iar in adancul ei ascunzandu-se
fantomele. Acolo, in planul doi, ce se identifica cu Infernul, sunt redate scenele
executiei, acolo e plasata ghilotina, teatrul de umbre, de acolo apar vrajitoarele si,
tot de acolo, la sfarsitul spectacolului, dau buzna in scena fantomele cu masti de
animale si pasari gata sa-l striveasca pe Macbett, ce zace la pamant zdrobit, lipsit
de vointa.

Decorul confectionat din panza transmite factura si culoarea sa dominanta
costumelor, in mod special celor ce apartin vrajitoarelor, acestea inchegand
partitura intregului spectacol. Cioara, ca simbol al haosului si mortii aduse de
razboi, este ghicita in toate metamorfozele vrajitoarelor, fie prin stofa taiata in
panglici-pene, fie prin perucile ciufulite, fie prin sanii-ciocuri. Constituind un
intreg cu jocul actorilor, scenografia ii ajuta pe acestia la crearea unor metafore
plastice. La un moment dat, spre exemplu, Infernul, ca sarpele ce naste pui vii,
sloboade o panza-membrana sub care misuna niste fiinte monstruoase. Mai
intdi de membrana se elibereaza o mana, un picior... Apoi, in ritmul muzicii,
cuprinzand si niste tipete de pasare, de membrana se desprind doua ciori
(L. Pogor, A. Garaus). Debarasandu-se de pene, acestea se prefac in femei
care, prin dansul seducator, il ademenesc pe Macbett (Vlad Ciobanu), convin-
gandu-l de necesitatea omorului.

Reminescentele vahtangoviene se fac observate in dansul tragicomic al
calicilor, acesta avand adresa directa in opera regizorului rus, dar si in modalitatea
laconica de a se exprima. Astfel, cu un numar restrans de figuranti, Mihai Fusu
creeaza impresia unui sir nesfarsit de oameni prin faptul ca-i pune sa traverseze
in permanenta scena. Figurantii abia-si ridica picioarele, de parca ar framanta
glodul. Merg... Merg... Inzestrandu-i cu saci si spade, reuseste, de fapt, sa ne
povesteasca despre intreaga omenire cu diversele ei preocupari, ba manand
roata istoriei, ba manati de aceasta.

In toamna anului 1994, dupa cum am mai spus, Mihai Fusu se reintoarce
in teatrul unde si-a inceput cariera, de data aceasta in calitate de director
artistic. Si cum regizorul gaseste aici o trupa mixta, cu actori veniti din diferite
scoli teatrale, incepe sa-i uneasca prin a le fauri acea stare de improvizatie
absolut necesara pentru a pune in valoare tezaurul vahtangovian. Tocmai de
aceea el opteaza pentru un spectacol ce nu se bazeaza pe textul scris a priori,
urmarind ca acesta sa se nasca pe parcursul repetitiilor (experienta unica in
acest spatiu!). Actorii sunt pusi in situatia dificila cand, ca rezultat al colaborarii
nemijlocite cu regizorul Mihai Fusu si dramaturgul Constantin Cheianu, se vad
nevoiti sa improvizeze actiunea dar si vesmantul lingvistic al viitoarei
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reprezentatii. Ceea ce le usureaza intrucatva sarcina este faptul ca interpretii
releva in spectacolul Noi propria conditie.

Initial. luceferistii vedeau viitoarea opera in genul lui Piscator. Se prevedea
respectarea principiului documentarismului (cadre video de la procesul llascu,
informatii din presa, marturisiri ale participantilor la razboiul din Transnistria), adus
in scena prin intermediul colajului mostenit de la dadaisti. Pe parcurs, insa,
creatorii au renuntat la toate acestea. Spectacolul a evoluat spre o sinteza
artistica, Tmbinand tehnicile teatrului vahtangovian, cel epic si cel expresionist,
ultimul provocat de razboiul din Transnistria. Si daca nu s-a ajuns la o vigoare
artistica, nu este pentru ca elementele combinate in sinteza sunt incompatibile, ci
pentru ca sunt incomplet realizate. Sciukinistii marturisesc ca, in cazul punerii in
scena a pieselor scrise de lonescu si Beckett, traditia vahtangoviana ii ajuta sa
amplifice absurdul. In Noi, Tnsa, aceasta traditie faciliteaza apropierea de stilul
teatrului epic, deoarece Vahtangov si Brecht se interfereaza admirabil in ceea ce
priveste atmosfera de balci, detasarea de chipul reprezentat si atitudinea ironica
fata de acesta.

Astfel, prin spectacolul Noi de Constantin Cheianu se incearca aplicarea unei
noi forme scenice in procesul artistic autohton — teatrul politic. Practic, subiectul
scenariului 1l dicteaza insasi istoria noastra prin care eroul principal rataceste, ca
si losif K., prin procesul inventat de Franz Kafka.

Orice popor, sustin creatorii spectacolului, trece prin experienta
evenimentelor turbulente, un popor liber depaseste constient aceste momente
istorice, astfel marcand niste repere, niste piloni ai constiintei sale. Un popor
neliber, cum este al nostru, trece prin ele inconstient, transformandu-se, de
fapt, in robul acestora. Scopul reprezentatiei era acela de a-l face pe spectator
sa constientizeze experienta inmagazinata in subconstient si care, oricum, lasa
urme pe individualitatea acestui popor. Luceferistiii si-au propus, deci, o
psihoterapie, al carei instrument principal este emotia. Astfel, a aparut ceva
nou vizavi de ceea ce au practicat personalitatile marcante ale teatrului politic.
Piscator vorbea cu publicul ca un agitator. Brecht, apeland la ratiunea
spectacolului, avea tendinta de a-l indruma. lar Fusu bombardeaza subcon-
stientul cu emotii.

Spectacolul Noi, avand denumirea scurta, energica, la fel ca o impuscatura
sau ca un strigat, il ajuta pe spectator, obligandu-| sa-si redobandeasca virtutea
spirituala. In momentul in care acesta se gaseste intr-o totala anemie politica,
se resimte necesitatea actionarii asupra constiintei si memoriei afective prin
mijloace artistice violente. Se pare ca doar in felul acesta poate fi indeplinita
conditia vahtangoviana a receptionarii active. In constructia din centrul scenei,
care este si gard, si arma si ce vrei (scenografia N. Andronache), descoperim
polivalenta detaliului, teoretic analizata de Wagner si pe larg utilizata in teatrul
epic. Atunci cand luminile puternice ale constructiei respective tintesc in
spectatori, efectul care este distinct conventional, supunandu-se legii con-
versiunii, se transforma in opusul sau, furnizand echivalentul unui bombar-
dament real. Aceleiasi legi i se supune atmosfera scenei axate pe bancul ,Ce
sa-i faci?”. Partitura imaginativa transforma hazul bancului in tragism acut.
Intunericul constiintei infasoara taranul (G. Parlea) si taranca (T. Saenco),
reprezentantii unei natiuni a carei existenta e la fel de subreda ca si luminita din
geamul pe care interpretii il tin in maini.

Cel care vine sa imbogateasca in continuare registrul vahtangovian in acest
spatiu teatral este Sandu Vasilache. De la profesorul sau de regie, Vasilache preia
intr-un fel anumit si estetica teatrului meyerholdian, de care llie Todorov se arata
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afectat. Pe ambii regizori basarabeni ii apropie de marele predecesor ideile cu
privire la raporturile dintre muzica si forma dramatica. Principiul meyerholdian al
organizarii muzicale a actiunii il indeamna pe Vasilache sa faca din Amadeus (pe
afis, intamplator mai figureaza numele lui P. Shaffer si D. Weiss) o reprezentatie
prin excelenta de muzica si plastica. Candva, criticul A. Benua a gasit pentru
cronica la spectacolul Don Juan, realizat de V. Meyerhold, titlul Baletul de la
Alexandrinka. Cronica la spectacolul basarabean (Teatrul National, 1994), Benua
ar fi putut s-o intituleze Baletul de la Teatrul National , avand chiar mai multe
motive. lar in spectacolul Steaua fara nume (Teatrul National, 1995), Vasilache
face din savurosul text al lui Mihail Sebastian un musical. In felul acesta, textul
dramatic nu este pentru un regizor decéat libretul unei productii in esenta
nonverbale.

Urmarind cautarile in domeniul teatralitatii pe parcursul ultimului deceniu,
am mai avea de remarcat ca aproape nu s-a atins dimensiunea filosofica a
celui mai filosofic regizor, cum este numit Vahtangov. Cu titlul de relativa
exceptie, pot fi indicate cele doua versiuni scenice ale piesei shakespeariene
Hamlet (S. Vasilache la Teatrul National si M. Fusu la Teatrul Luceafarul) si,
poate, spectacolul Don Juan de B. Vitse, realizat de M. Fusu la Teatrul
Luceafarul. Montarile cu Hamlet, in general foarte diferite, au, totusi, un punct
comun in intercalarea planului real cu cel ireal, a lumii celor vii cu lumea celor
morti.

Vasilache isi compune spectacolul cu ajutorul gesturilor, ritmurilor, al unui
limbaj teatral inventat pentru propriile cerinte, efectuand interventii energice in
textul autorului.

O deosebita importanta in modificarea structurii imaginare a piesei le revine
scenelor din copilaria lui Hamlet (N. Zubcu), unde il surprindem uluit de parintii ce
se iubesc reciproc (S. Luca, I. Chistol) si unde se harjoneste cu Yorik (A. Durbala).
Cel din urma ii intrerupe uneori rasul zglobiu, pentru a-i spulbera in fata ochilor un
pumn de cenusa si pentru a-i transmite intelepciunea. De altfel, monologul cu
flautul, ca si celebrul ,a fi sau a nu fi”, apar ca o reluare a ceea ce auziseram din
gura bufonului. Copilaria e redata le fel de idilic ca si lumea celor plecati din viata,
intre amintiri si moarte punandu-se, intr-un fel, semnul egalitatii.

Nostalgia copilariei, dorinta de a-si vedea tatal sunt mobilurile psihologice
care 1l determina pe Hamlet sa faca un pas periculos dincolo. Cum este vorba de
a simboliza o teama eterna, imaginatia nu da inapoi in fata a ceea ce poate fi
fascinant in rolul unui erou care-i cedeaza tatalui, prin respiratie, o parte din
propriul suflet, pentru a-i putea auzi glasul. La sfarsitul spectacolului, tatal revine
printre cei vii ca sa-i inapoieze fiului ranit si stors de vigoare acea particica de
suflet, ajutandu-|, astfel, sa-si spuna ultimele cuvinte. S-a discutat mult si cu
pasiune in legatura cu faptul ce semnifica aceste cuvinte: ,Dincolo-i tacerea”.
Existentialistii sustin ca, doar cu o clipa inainte de moarte, Hamlet intredeschide
cortina existentei umane, reusind sa patrunda in esenta adevarului inexprimabil.
Hamlet-ul lui Vasilache n-ar face altceva decéat sa constate ceea ce am descoperit
si noi, cu mult Tnainte de sfarsitul lui, ca dincolo-i tacerea, in sensul ca nimeni nu
vorbeste, daca tacerea insasi nu ar fi asociata cu linistea sufleteasca pe care eroul
si-a dorit-o atat de mult. Datoria de a-si razbuna tatal este principalul si poate
singurul raspuns la intrebarea de a sti din ce cauza Hamlet paraseste acea lume
care e plina de farmec pentru el. In Hamlet avem de-a face cu ceea ce ,Vahtangov
numeste realismul fantastic. Este o usa care ne deschide noi si enorme posibilitati
in domeniul creatiei teatrale”.
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Desi mai fidel textului shakespearian, M. Fusu inventeaza si el ceva personal.
Lumea de dincolo e foarte prezenta in spectacol prin persoana regretatului rege,
frate geaman cu Claudio (ambele roluri sunt interpretate de actorul D. Fusu),
Drept rezultat al asemanarii flagrante, printul niciodata nu e prea sigur pe care
dintre ei il are in fata. Asta il si impiedica sa infaptuiasca razbunarea. Cand, in
sfarsit, indreapta spada impotriva ucigasului, cade prada unei confuzii, provocate
de zambetul duios al lui Claudio, si, crezand ca-l vede pe tatal sau, sfarseste prin
a-si imbratisa dusmanul.

Spre marele regret, ultimele realizari ale regizorilor din cadrul atentiei noastre
ne aduc un sentiment de insatisfactie. Observam cum, din spectacol in spectacol,
se exploateaza aceleasi gaselnite si procedee, care, bineinteles, nu pot fi
adecvate oricarei situatii dramatice. Efectul nu se produce atunci cand regizorii se
ambitioneaza sa inghesuie intr-o singura ecuatie mai multi autori dramatici de o
factura individuala si irepetabila. Asemenea spectacole ca Fratii Karamazov dupa
Dostoievski (Sandu Vasilache — Teatrul National, 1997), Revizorul de Gogol
(Petru Vutcarau — Teatrul ,Eugen lonescu”, 1997), Tartuffe de Moliere (Mihai Fusu
— Teatrul Luceafarul, 1997), ar putea fi raportate la creatia eminentului
predecesor, daca n-ar fi si intrucatva elementare, lipsite de savoare.

S-a vazut deja ca si in Teatrul Vahtangov din Moscova, dar si in afara
acestuia, traditia vahtangoviana se ofilea cand era redusa la mentinerea sau chiar
restaurarea procedeelor vechi, altadata admirabile. Indiscutabil, preceptele de
baza raman intacte pentru discipolii ereditari, dar forma trebuie inventata din nou,
asa cum o fac, de pilda, luri Liubimov sau Robert Sturua. Adevarat, notiunea de
L,nou” este oarecum relativa, pentru ca, dupa cum sustine Gassner, ,virtual, toate
procedeele si metodele stilizarii teatrale au fost incercate, astfel problema nu mai
e aceea de a inventa conventii teatrale, ci de a le utiliza in chip organic, a le da
sens”.

O adevarata oaza de sugestii regizorii nostri o pot descoperi in propriii lor
actori, pe care deocamdata ii trateaza ca pe niste simpli executori, refuzandu-le o
participare cu adevarat creativa. Reprezentativ, in acest sens, este cazul actorilor
de la Teatrul National, care, dupa absolvirea celebrelor scoli din Moscova (MHAT,
.B. Sciukin”) si Tibilisi (S. Rustaveli), ani in sir isi risipeau potentialul in scene de
figuratii, pentru ca doar céativa dintre ei se bucurau de distributii avantajoase.

Suficiente idei le stau regizorilor la dispozitie si in reperele esentializate din
arta realista. A lasa in afara cautarilor tezaurul realismului, facandu-se la nesfarsit
asociatii cu realismul de rutin@, inseamna a face un act necugetat. Indiscutabil,
solutille salvatoare exista nu doar in imediata apropiere de timp si de spatiu.
Experienta lui Dullin si Copeau, care au stiut sa imbine in arta lor elemente
vahtangoviene, incercand de fiecare data modele inedite de combinatie, merita si
ea sa fie luata in consideratie. Acum un deceniu, dorinta fireasca de a schimba
peisajul teatral a determinat optiunea pentru estetica vahtangoviana pana si a
filistrilor (Schopenhauer), adica a celor care in general nu au nimic cu oricare
estetica. Acestia s-au grabit sa-si insuseasca experienta personala a lui Vutcarau,
Fusu, Vasilache cu un entuziasm amplificat, crezand ca a umple pana la refuz un
spectacol cu tehnici imprumutate si accesorii exterioare (peruci extravagante,
costume de avangarda, fete inalbite, manechine, joc de practicabile) e semnul
imaginatiei debordante. In felul acesta, a aparut o miscare cu spectacole pseudo-
vahtangoviene in avalansa. Toate acestea converg, de fapt, spre ideea ca, daca
adeptii esteticii vahtangoviene nu vor infaptui noi sinteze, multumindu-se sa
multiplice formulele spectacologice existente, se va perpetua la nesfarsit situatia
pe care inca nu am reusit s-o uitam — uniformitatea.




