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Cet article est un fragment de la these de docteur, dans lequel I*auteur se réfere a
un des metteurs en scene, Alexandru Grecu, qui représente la nouvelle génération des
artistes. Dans I"article on observe, que I*auteur a fait une étude tres sérieuse de I"essence de
thédtralité de ce metteur en scene, qui est nécessaire de chercher a I'origine du folklore
authentique roumain, a ,,caluchary”.

La premiere partie de I'article présente I'information biographique de I'artiste,
ensuite le spécifique artistique de la création de ce metteur en scene.

L*auteur fait une investigation sur la fonction d*expressivité artistique corporelle
dans les spectacles de Grecu, en affirmant, quen certain cas, elle s*assume le réle principal
dans ces représentations, en renvoyant I'élément stylistique homogene, qui transmet le
message du spectacle par les méthodes para-verbales.

Par rapport au théitre du ,,caluchary”, I"auteur arrive a la conclusion, que le
metteur en scene ne se limite pas uniquement 4 la sémiologie externe du phénomene, mais il
est approffondi en essence énergétique, plastique-figurative de la tradition, en pratiquant
des codes secrets de ,,caluchary”. Ces affirmations sont demontrées, d'une maniere bien
documentée, avec des arguments sérieux et vraisemblables, dans I'étude sur le spectacle
,.Les métamorphoses d*Ovivius”.

Regizorul Alexandru Gre-
cu n-a incercat sa se integreze, sa
se adapteze unui teatru deja for-
mat, pentru a-si realiza principiile
sale artistice, ci viceversa: si-a
creat propriul teatru, selectandu-
si echipa in concordanta cu viziu-
nile sale asupra esteticii artei
teatrale contemporane. Dar, pana
a ajunge la aceasta decizie impor-
tanta in viata sa, parcurge un tra-
seu exemplar: absolveste faculta-

tea de regie a Institutului de Arte
din Chisindu, timp de cativa ani
joaca si monteaza la Teatrul Poe-
tic Alexe Mateevici, concepe zeci
de farse, scenete, scheciuri la
Teatrul de miniaturi al televiziu-
nii nationale si Teatrul Dialog,
fondat de el in 1987 la Centrul Re-
publican al Tineretului. Activita-
tea profesionala intensa, interese-
le diverse, dar si profilul sau de
factura analitica il determina sa-si

57



aprofundeze studiile. Acest lucru
se intampla in perioada anilor
1987-1990, cind se inscrie la cur-
surile de regie ale lui Konstantin
Raikin, directorul Teatrului Sati-
rikon din Moskova, Rusia.
Konstantin Raikin s-a for-
mat ca personalitate de creatie la
prestigioasa scoala teatrala Sciu-
kin, a caror descendenti, ince-
pand cu anul 1960, reprezinta cu
mult talent si daruire arta teatrala
nationala si care a pregatit cateva
generatii de actori din Moldova.
Dupa absolvirea acestei scoli, Rai-
kin este angajat in calitate de actor
la Teatrul Sovremennik, unde
joaca in spectacolele altor regizori,
monteaza de sine statator si se
filmeaza. In lucririle tansrului
actor era evidentd tendinta de ex-
teriorizare plastica a rolurilor, iar
multe dintre ele aveau amprenta
mastilor Comediei dell Arte sau
ale eroilor teatrului medieval ru-
sesc. Raikin era nevoit sa-si in-
cadreze viziunile sale in conceptia
estetica a unui teatru, care avea o
identitate artistica distincta. Dupa
o perioada considerabila de 10 ani
la Sovremennik, Raikin isi fondea-
za propriul teatru — Satirikon, in
care, finalmente, isi aplica cunos-
tintele cdpdtate si are posibilitatea
sa-si realizeze integral toate ideile.
Urmand exemplul profe-
sorului sau de regie, Alexandru
Grecu imbiba traditia vahtango-
viand, cu teatralitatea ei debor-
dants, cu expresivitatea ei suges-
tiva, carnavalesca, incercand toto-
data sa-si descopere propria esen-
ta artistica. In perioada studiilor
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sale la Moskova, el profita din
plin de schimbarile radicale, pro-
duse in capitala fostei Uniuni So-
vietice. Prin anii ’80-’90, in viata
teatrala a Moscovei se producea o
adevarata ,,revolutie culturala”.
Regizori notorii, care parasisera
anterior Rusia pe motive de ordin
politico-artistic, acum monteaza
pe scenele moskovite. La Tagan-
ka, lurie Liubimov isi restabileste
celebrele spectacole Boris Godu-
nov, Viul (Jivoi), Micile tragedii
(Malenikie traghedii), la Teatrul Ti-
neretului lui Ghinkas se demon-
streaza Clandestinitatea, Roman
Viktiuk monteaza la Teatrul Sati-
rikon Cameristele (Kameristki),
Gleb Panfilov, regizorul de film,
realizeaza Hamlet cu Oleg lan-
kovski in rolul principal, Oleg
Efremov lucreaza asupra piesei
lui Alexei Ostrovski Si desteptii
calca-n strachini (Na vsiakogo mud-
refa dovolino prostot?), Konstantin
Raikin lanseaza in premiera spec-
tacolele Hercule, Mowgli, Ce e viata
omului (Cito nasa jizni) si Fetele
(Lita). Totodata, metropola rusa
devine gazda celor mai cunoscute
si prestigioase colective teatrale
din lume. in cadrul schimburilor
culturale si festivalurilor unionale
vin la Moskova teatre din Spania
si Germania, Peter Stein aduce
renumita sa Livadd cu visini, Peter
Brook vine cu Trei surori, cu spec-
tacole de autor vin Giorgio Streh-
ler si Robert Sturua. Aceste expe-
riente artistice ii ofera tanarului
regizor posibilitatea asimilarii nu
doar a valorilor scolii teatrale ru-
sesti, ci si a traditiilor culturale si



a esteticilor teatrale europene. Ele
ii largesc orizontul estetic, ii libe-
ralizeaza fantezia de creatie, ii as-
cutesc perceptia, ii educa gustul
pentru forma, ii dezvolta capa-
citatile de conceptualizare a idei-
lor intr-un sistem unitar propriu.
Urmarind indeaproape
creatia lui Raikin, Grecu gaseste
destule similitudini cu propriile
sale conceptii despre teatru. Si
Raikin, ca vahtangovian, pe langa
arta actoriceasca, acorda o impor-
tanta deosebita dansului, gesticii,
muzicii, vocalului, costumelor,
adica aspectului sarbatoresc al
spectacolului. Numai ca teatrali-
tatea lui are radacini in folclorul
rusesc, in arta skomorohilor din
reprezentatiile de balci. Felul de
perceptie a teatralitatii la Grecu,
dupa cum e si firesc, este strans
legat de valorile teatrului roma-
nesc, de folclorul national, de
teatrul traditional, de ritualuri si
obiceiuri. Mai ales se regaseste in
teatrul calugdresc, pe care, la vre-
mea lui, l-a studiat temeinic, cu
toate simbolurile si semnificatiile
acestuia. Deci ambii, intuitiv, isi
cautau identitatea la izvoarele
culturii lor traditionale. Numai ca
Grecu, ulterior, in mod deliberat,
isi pune drept scop efectuarea
unei aliante firesti intre teatrul
european si teatrul de origine fol-
clorica, nationala. Intr-un interviu
el recunoaste: ,,Eram congtient de
faptul ci in artd conteazd de unde fi
se trag raddcinile, numai astfel pofi
sd creezi un teatru de continut, care
se va incadra organic in valorile
universale, fird a imita papagaliceste

modele de aiurea. Am ajuns la aceas-
ti concluzie dupd ce am studiat
multe lucrari in domeniu, consta-
tand, ca acest gen traditional roma-
nesc (se referd la Calugari) era foarte
aproape de ceea ce insemna scoala lui
Raikin, adicad scoala sciukinistd, vah-
tangoviand... Poate ci maestrul rus
a ajuns in mod intuitiv la stilul sdu,
tnsa acest gen de spectacol se dovedea
foarte aproape de teatrul nostru cilu-
saresc... Ulterior, am dezvoltat acest
specific artistic pe scena Teatrului
Satiricus”.[1] De altfel, observatia
regizorului cu privire la asema-
nari se dovedeste a fi perfect ade-
varata. Studiile in domeniul et-
nografiei si al etnologiei atesta
clar ca traditia zeului cabalin pre-
crestin este comuna tuturor indo-
europenilor, ea pornind de la
geto-daci si ajungand ulterior la
slavi prin filiera grecilor bizantini.
Astfel se explica existenta ei atat
in arealul balcanic, cat si pe terito-
riul estic al Europei. [2, 3, 4]

Daca ne referim la speci-
ficul artistic al creatiei lui Grecu,
constatam ca el nu se limiteaza
doar la semiotica “exterioara” a
fenomenului, cum ar fi “citarea”
directa sau indirecta a unor ele-
mente ce fac parte din atributele
ritualului — mastilor zoomorfe de
cal, lup, etc. steagului calusului,
batului calusarului, clopoteilor,
batistei, altor fragmente din por-
tul traditional. El se aprofundea-
za in esenta energetica a datinii
prin practicarea unor coduri ca-
lusaresti — a celui cromatic (folosi-
rea triadei culorilor mediatoare
dintre lumi alb-negru-rosu, dar si
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verdelui - simbolul vegetatiei si
albastrului - simbolul aerului si
apei); celui sonor/muzical (utiliza-
rea instrumentelor pe viu sau
prin reproducerea sunetului aces-
tora - fluierului, viorii, cobzei,
cimpoiului, clopoteilor/clopotului,
cornului, etc. sau reproducerea
sunetelor emise de calusari in
timpul derularii dansului); celui
astrologic (trimiterea la simboluri-
le calusaresti, cum ar fi cercul,
care semnifica soarele, luna si toa-
te derivatele acestora - ciclul vie-
tii, circuitul natural, lumina, fo-
cul, caldura, viata in general);
celui vegetal (intrebuintarea ele-
mentului floristic); dar, mai ales,
a celui coregrafic/plastic (utilizarea
metodelor paraverbale - dansurile
rituale sau elemente ale acestora,
gesturile, atitudinea, mimica, ac-
tele magice etc.). Astfel, Grecu isi
contureaza viziunea individuala
asupra teatrului modern, desco-
perind congruenta dintre culturi
diferite ca specific, dar asemana-
toare ca esenta.

Dupa finisarea stagiului
de regie in Rusia, in 1990 isi fon-
deaza, pe langa Filarmonica Na-
tionald, propriul teatru — Satiri-
cus, stabilindu-si, totodata, genul
predilect — comedia. Nu este doar
un tribut adus Satirikonului
moskovit, ci este alegerea consti-
enta a tanarului, pe atunci, regi-
zor, deoarece experienta anterioa-
ra, dar si simtul umorului, ochiul
ironic, chiar satiric, asupra reali-
tatii cotidiene, caracterul militant,
implicarea in probleme de strin-
genta actualitate, il definesc ca
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personalitate umana si artistica.
De la comedii/farse legere, regi-
zorul trece lent la varieteuri si
musical-uri, in care, pe langa cu-
loare si muzica, este multa misca-
re, dans. In general, chiar din pri-
mele sale spectacole Grecu pune
accent pe plastica actorilor, pe
mobilitatea lor exterioara si inte-
rioara. El afirma, ca “scoala satiri-
cistd face o simbiozd intre jocul acto-
ricesc, vocal, plastici si dans”. lar
multistilismul Teatrului Satiri-
cus, pe langa ,,scoala veche romd-
neascd a calusarilor”, mai are rada-
cini ,,in teatrul lui Matei Millo, Va-
sile Alecsandri, I. L. Caragiale, in cel
francez al lui Moliere si cel rusesc al
lui Stanislavski”.[5]

Functia expresiei plastice
in spectacolele lui Grecu este di-
versa. Daca uneori este utilizata
doar ca fundal pentru o actiune
de prim-plan, alteori este plasata
prin contrapunct cu un eveni-
ment, in vederea crearii unei poli-
fonii spectaculare. in unele ca-
zuri ea exemplifica starea inte-
rioara a eroilor, emotiile patetice
le estompeaza printr-un studiu
plastic de origine grotesca, si, in-
vers, scenele de evidents clovne-
rie sunt diluate printr-un opus
liric. Sunt spectacole, in care plas-
tica corporala nu este doar o pie-
sa din ansamblul arhitectonic al
acestora, ea semnificand mult
mai mult decat un dans sau un
element coregrafic. Expresia plas-
tica devine, in acest caz, unul din
eroii principali ai reprezentatiei,
care reflecta elementul stilistic
unitar si care transmite mesajul



spectacolului prin metode para-
verbale. Astfel, un material dra-
matic explicit prinde contururi
polifonice anume prin interme-
diul elementului coregrafic impli-
cit. Elementul plastic este unul
universal si multifunctional. In-
terpretat nu doar ca mobilitate a
corpului uman, ci inteles mai ex-
tins, intr-o acceptie mai larga, ca
plasticitate a limbajului teatral in
general, el ofera posibilitati con-
ceptual-artistice inepuizabile. In
acest context, Grecu afirma ca
plastica corporala, ca element su-
gestiv, spune astazi mai mult de-
cat cuvantul. Gestica interioara
are pentru el o semnificatie apar-
te, “deoarece ea reda structura sufle-
teascid a omului. Cuvintele, dulci sau
amare, drastice sau mdgulitoare,
gingase sau brutale, rdamdn a fi o
perdea, dupd care omul ncearcd sa se
ascundd... Inainte de cuvint a fost
migcarea, totul porneste de la migca-
re. Migcarea, gestica, tradeazd... Da-
cd vrei sd cunosti cu-adevdrat un
om, este mai edificativ si-l vezi cind
tace... Felul in care reactioneazi o
persoand in diferite situafii, cum se
bucurd de soare, de un om drag, cum
se sperie de un cdine, se teme de un
sef, cum reactioneaza la vederea unei
sume mari de bani, spune totul”.
Teatrul in secolul vitezei, - conchide
regizorul, - se bazeazi pe principiul
,».minimum de cuvinte - maximum de
sens”, la care mai adauga “maxi-
mum de gest”.[6]

In Metamorfozele de Ovi-
diu influenta calusarilor este cel
mai pregnant exemplificata. Im-
portanta cuvantului este redusa
la maximum, spectacolul fiind

axat eminamente pe miscare,
semnata de maestrul Victor Tan-
mosan. Este cazul cadnd expresia
plastica este conditia sine qua non,
ea devenind personajul principal
al spectacolului. Aceasta miscare
este ceva intermediar intre pasii
de balet clasic si unele elemente
stilizate ale dansului traditional
folcloric, stilul reflectand expresia
moderna a plasticitatii corpului
uman intr-o realitate dezaxats,
lipsita de frumos si armonie, dar
in perpetud cautare a acestora.
Subiectul se bazeaza pe
doua mici poeme ale lui Ovidiu.
Unul se refera la mitul lui Narcis,
iar altul la mitul lui Pigmalion.
Este evidenta intentia regizorului
de a pune in discutie probleme,
ce tin de spirit in aceasta lume, ce
pune pret pe materie. Regizorul,
care este si autorul scenariului,
trateaza miturile ca pe doua ipos-
taze succesive ale existentei omu-
lui de creatie. Artistul — Vitalie
Tapu, prins in mrejele divine ale
Creatiei - Irina Rusu, isi cauta
identitatea, chinurile la care este
supus sunt mistuitoare si placute,
in acelasi timp. El este in cautarea
femeii ideale, care ar intruni toate
calitdtile si aspiratiile atat ale ar-
tistului, cat si ale barbatului din
el. El schimbd model dupa mo-
del, in ramele picturilor sale sunt
»incarcerate”, pe rand, Filomela —
Lilia Cazacu, Andromeda — Elena
Oleinic, lo — Nina Toderico, Euro-
pa — lraida Bobescu, Terra — Olga
Ciobanu, Meduza - Elena Ne-
grescu. Dar tot nesatisfacut rama-
ne, pana cand o descopera pe
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Galateea — Ludmila Gheorghita.
Gasirea zeitei, a frumusetii fara
de cusur, o ia drept rasplata pen-
tru stradanii, ca pe un merit pro-
priu si exclusiv. Aici chinurile lui
ar trebui sa ramana in trecut, dar,
dupa atatea cautari sfasietoare,
uneori inutile si lipsite de sens,
incepe sa se complaca, sa-si glori-
fice meritele si tocmai aici inter-
vine tragedia Pictorului. Zeul
precrestin Odin sau divinitatile
Olimpului il pedepsesc, el se in-
dragosteste de sine, de eu-l sau
propriu, autodesfiintandu-se ca
om de creatie. In criza, Artistul isi
distruge toate operele, iar neantul,
vesnicia, il acopera in anonimat.
Spectacolul incepe inca
inainte de a se lumina scena. In
bezna totala, sub acompaniamen-
tul unei melodii stinghere, stranii,
cantate la flaut, rasuna vocile
unui Cor de femei. Doar doua
mici luminite rosii licaresc, ca
ochii unei fiare de noapte... Rugi-
le femeilor in togi lungi devin tot
mai insistente pe masura ce lumi-
nile, plastic, cresc si se transforma
in doud cercuri rosii, de foc. In
mijlocul unuia sta Artistul, iar in
celdlalt — Corul de femei, parca
simbolizand cele doua inceputuri
ale universului, luna si soarele,
femeia si barbatul. Cercurile due-
leaza verbal, invocand, pe rand,
ajutorul lui Odin. Treptat, vocife-
rarea femeilor scade, ca si cercuri-
le de foc, pana la disparitia lor
totala. Acest light-procedeu, utili-
zat pe intreg parcursul spectaco-
lului, in afara de faptul ca ajuta la
alternanta scenelor, mai are si alta
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functie, dictand ritmul plastic,
cardiac, al acestui balet contem-
poran. De fapt, in acest spectacol
se poate spune ca si lumina are o
partitura coregrafica: prin schim-
barea intensitatii acesteia este
conditionat gradul trdirii interioa-
re a fiecarui erou pe un anume
segment de timp. Jocul ritualic,
care se desfasoara mai apoi sub
melodia autentica, dar stilizata a
Hdulitei in interpretarea formatiei
Trigon, are sensuri initiatice si
aduce in prim-plan o epoca si 0
lume demult apusa. Artistul, in
compania Creatiei, isi descopera
vocatia, descoperind simbolic va-
lurile colorate intens, sub care
sunt ascunse Culorile (tot ele Co-
rul, Dansatoarele si Sculpturile).
Creatia, sub chipul unei femei
lascive, intr-un tricou negru,
strans mulat pe corp, cu parul
despletit pe spate, il atrage pe Ar-
tist in vartejul unui joc periculos.
Ea il seduce, ,,petindu-i” Culorile
ca pe niste mirese alese. Simbo-
lizand actul creatiei, pictorul se
antreneaza intr-un dans frenetic,
incercand sa le cunoasca, sa le
supung, iar ele ba se las stapanite,
ba devin rebele ... In aceasts lupt
corp la corp ies invingatori pe
rand ba el, ba ele. In spatele aces-
tui dans ramele goale ale viitoa-
relor picturi tremura si ele, ritmic,
deasupra capetelor protagonis-
tilor, amenintand, ca sabiile lui
Damocles. Imperturbabila rama-
ne doar 0 imensa rama, garnisita
Cu 0 panza, ce aminteste de pielea
vitelului de aur din Kolhida,
trimitere la alt subiect din mito-



logia greacd. Frumusetea salba-
teca a ,,dansului tribal” rabuf-
neste involuntar din interiorul
dansatoarelor, ca flacarile de jar
ale focului primar, proaspat in-
cins. Factura corpului uman este
subliniata de linia costumelor
semitransparente, create de Liu-
bov Strokova. Ele imita goliciu-
nea, subliniind insemnele esen-
tiale ale feminitatii si asemanan-
du-se cu desenele de pe amforele
antice sau din picturile murale
grecesti. Dansatoarele au ceva si
din figurinele venerelor paleoliti-
ce. Ritmul sacadat al Haulitei
sustine miscarile ritmice si toto-
data haotice ale dansatoarelor,
sugerand tangente evidente cu
paparudele, ce invoca ploaia sfanta
si aducatoare de roada, iar alteori
cu ielele, fiintele imaginare din
mitologia populara romaneasca,
care ies noaptea spre prapadul
barbatilor. Aidoma Corului antic
din tragediile grecesti, corespon-
dentul sau folcloric participa
efectiv la toate evenimentele din
viata Artistului.

In general, fiecare sceni
din spectacol poate avea cate un
titlu conventional. Daca cea pre-
cedenta era o Initiere, urmatoarea
s-ar putea numi Prima impdrtisa-
nie. Creatia i-0 prezinta Artistului
pe Filomela, primul model si pre-
tendenta la titlul de femeie ideala.
Fata este la inceput pudica, mis-
carile 1i sunt nehotarate, stangace,
dar, simtind incurajarea Creatiei,
ea devine tot mai indrazneata.
Constienta de puterea frumusetii
sale, miscarile ii devin mai langu-

roase, mai seducatoare. Artistul
cedeaza, consumand simbolic
actul dragostei. Dansatoarele-iele
vin in sustinerea Filomelei, incer-
cand sa-i suceasca mintile Artis-
tului. Sub acompaniamentul unui
ritm din ce in ce mai alertat, care
seamana cu o batuta, motivul
amintind de departe dansul fol-
cloric Perinita, ele danseaza jocul
sdlbatec al victoriei, al nuntii, il
imping pe Artist in bratele Filo-
melei, il incercuiesc, il descanta,
savarsind, pana la urma, un viol
psihologic, cu tipete si miscari de
pantere, iesite la vanatoare. Toata
scena se produce in semiobscuri-
tate, trimitere la faptul ca ielele
anume pe timp de noapte isi fac
de cap. Dar Artistul o respinge to-
tusi pe Filomela, intelegand ca nu
e modelul ideal, pe care il cauta.
Pana la urma, maldarul de cor-
puri innebunite de pasiune si de
lupta, cade istovit la pamant...
Bacanala se incheie. O alta scena,
pe care am intitula-o Cautdrile, se
consuma pe fundalul sculpturii
Galateei — prima lucrare de valoa-
re a Artistului, ca simbolul actu-
lui de creatie deja epuizat. Artis-
tul, in cautare perpetud, desprin-
de din sirul Dansatoarelor-culori
cate pe una din ele, vrand sa
inteleagd daca e ceea ce cautd. Pe
una o invarte in piruete, o studia-
z4a, 0 pune in diferite poze, parca
ar vedea-o intr-unul din tablou-
rile sale. in dansul Artistului cu
ipotetica femeie ideala, el ii man-
gaie parul lung si auriu, o imbra-
tiseaza tandru, parca pregatin-
du-si viitoarea jertfa, ca Mesterul
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Manole pe Ana.. Creatia, pe
durata acestei scene, se framanta
ca in chinurile nasterii... Pentru
Dansatoarele-culori sunt ridicole
aceste stradanii, ele il jau in
zeflemea, rad in hohote, isi bat joc
de Artist si de cautarile lui inutile.
In scena Invocirii, vazand tristetea
Artistului, Dansatoarele-sculpturi
primele 1i adreseaza rugi zeului,
ca el s-0 invie pe Galateea. Ele se
aseaza in fata acesteia, ca in fata
unui templu pagan, aducandu-i
omagii. Artistul dirijeaza cu ele,
implorandu-le parca sa-i fie par-
tase in indeplinirea dorintei sale.
Dansatoarele fac un cerc in jurul
Galateei, dansand si fluturandu-si
batistele, ca aripile unui stol de
pasari. Dansul este foarte apro-
piat, ca motiv, de hora fetelor, a
crditelor din ritualul Dragaicei. La
fel ca pe Dragaica, Artistul isi
infrumuseteaza sculptura iubita
cu panglici si margele, ca pe o fe-
meie vie si 0 scoate de pe piedes-
tal, o duce in brate, o aseaza pe
pamant, implorandu-1 pe Odin
sa-i dea viatd. Din neputintd, o
plange ca pe o simpla muritoare,
iar disperarea ii este preluata de
vocea singulara a unei bocitoare,
care suna ca un ecou din inaltimi,
in timp ce ,,stolul” de batiste ii
tremura in cerc de asupra corpu-
lui neinsufletit. Tot acest ritual
este blagoslovit de Creatie, care,
la un moment dat, se integreaza
in hora fetelor, in ideea comuna
de a-i invia. In sfarsit, Odin se
lasa imbunat si 1i trimite un semn,
un trandafir rosu de foc, pe care i-
| aduce cu un mesaj zeita rosie lo.

64

Zeul 1i primeste ofranda — pentru
a-i invia iubita, el le impietreste
pe Dansatoarele-sculpturi ... sau
ele singure accepta aceasta jertfa:
daca vrei foarte tare un lucru,
trebuie sa stii sa renunti la toate
celelalte... In scena Nuntii Artistul
si Galateea, in genunchi, sunt
blagosloviti de Creatie, care fi
-inunda” cu florile purpurii ale
dragostei — trandafirii. Pe undele
arcusului de vioara, ei se infrupta
simbolic din apa purs, neince-
puta, dar aceasta armonie totala
este intrerupta de alaiul Dansa-
toarelor, printre care se strecoara
doua masti de lup. Prin acestea,
regizorul sugereaza discret ince-
putul discordantei dintre amanti,
deoarece in ritualul calusarilor
cultul lupului, legat de calendarul
pastoral, semnifica intunericul,
frigul, divinitatea = zoomorfa
patronand iarna. Alaiul nuptial,
cu chiotul ,,drujtelor” si jucatul
batistelor, capata un sens echivoc,
treptat degenerand intr-o bacana-
I4, cu tipete sinistre de fiard, cu
miscari voluptoase si indecente,
pe fundalul unui enorm sal rosu,
pe care il flutura amenintator
Creatia, de asupra capetelor pro-
tagonistilor. In iuresul dansului,
fara sa prinda de veste, valul de
mireasa cu flori de lamaita ii este
smuls Galateei de una din lupoai-
ce... Artistul nu rezista si intra in
acest joc al instinctelor primare,
iar urletele de imperechere ale
lupilor acopera atmosfera initiala
de tandrete si puritate. Treptat, in-
tensitatea luminii scade, pana cand
indragostitii sunt ,,inchisi” intr-un



cerc de foc, simbolul pasiunii do-
goratoare, care se stinge si el.
Scena Dezamdgirii se deru-
leaza pe fondul solo-ului singura-
tic al unui flaut, cu tunete sinistre
de toba, secondata de interventia
viorii. Chinurile creatiei il macina
pe Artist, el vrea sa imortalizeze
fragezimea si frumusetea tranda-
firilor, dar nu poate atinge per-
fectiunea. lar Galateea, ca o prizo-
niera inutila, rupe florile, daruite
Artistului de zeita rosie lo. Artis-
tul, intr-un acces de furie, ridica
mana asupra ei si ea, de durere,
impietreste... Bocetul singuratic al
unei femei este intregit de cor-
tegiul Corului, in togi antice ima-
culate, care ii citesc sentinta Ar-
tistului. Ele pun la picioarele Ga-
lateei inmarmurite romanite sim-
ple de camp si un mac rosu insan-
gerat. Penultima scena, Demolarea
idolului, se consuma intr-o noua
bacanald a nesatiosului Artist, ca-
re asa si n-a inteles adevarata
semnificatie a mortii adoratei sale
Galateea. El serveste din potirul
pacatului o alta nimfa, cu care
danseaza simbolic actul iubirii, tot
nesatisfacut ramanand. Nu mai
este acel creator de odinioara, ci
este Narcisul, indragostit de pro-
pria imagine. Se considera atotpu-
ternic, in stare de orice, demo-
leaza tot ce gaseste in cale, arunca
postamentele-capiteluri, pune pe
fuga Dansatoarele-culori si Creatia
insasi, care-i fug din cale, ingro-
zite de moarte. Intr-un suprem act
de nebunie, atenteaza la sculptura
Galateei, pe care Creatia incearca
s-0 protejeze, dar idealul de fru-

musete este dat jos de pe piedes-
tal, simbolic fiind profanat. Rame-
le goale, aflate pana atunci in
repaos, in asteptarea implinirii lor
artistice, incep sa balanseze in
ritmul galopant al muzicii. Cand
ritmul atinge apogeul, Dansatoa-
rele-culori, in agonie, isi dau ulti-
ma lor suflare, atarnand moarte
de ramele trepidante. Creatia
moare si ea, in semiobscuritate, in
mijlocul unui cerc galben. Totul se
cufunda in intuneric...

Foarte reusita din punct
de vedere plastic este scena epi-
logului. In intuneric risuni flau-
tul singuratic, de parca ar fi vo-
cea tAnguita a unei sirene de ma-
re. Treptat se aprinde un cerc
verde-albastrui, in centrul caruia
sta Artistul-Narcis, aplecat dea-
supra Creatiei. El se uita la ea, de
parca s-ar uita in apa. Se ,,pri-
veste”, cu miscari lente ia in cau-
sul mainilor apa imaginara, o
bea, se spala pe fata... Exact ace-
lasi lucru il repeta si partenera.
Miscarile lor sunt sincronizate la
maximum, absolut identice, dar
inversate, creand senzatia totala
a oglinzii, a imaginii Artistului,
reflectate in apa. Treptat, in spa-
tele scenei se mai aprind doua
cercuri de luminga, in care sta
corul antic, la inceput statuar si
rece, ca zeitdatile Olimpului, co-
borate pe pamant, pronuntand,
pe rand, sentinte solemne. Artis-
tul isi priveste cu adoratie imagi-
nea in apa, apoi incepe sa-si sa-
rute cu frenezie chipul. Sentinte-
le Corului, martor la aceasta
scend, devin tot mai aprige, pana
cand se aseamand cu blesteme,
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iar atitudinea de linigste demiur-
gica se preschimba in agitatie. La
inceput se leagana ca niste co-
paci batuti de vant naprasnic, ca
mai apoi sa-si lase togile antice si
sa se transforme in Dansatoare-
iele, iar numeroasele panglici
verzi, pe care le flutura sub rit-
mul alert al muzicii, parca ar
simboliza valurile tulburate ale
apei, in care se privea adineaori
Pigmalion-Narcisul. Degeaba il
mai invoci el pe Odin... In semi-
obscuritatea scenei, pe fundalul
unei melodii, ce sugereaza lar-
ghete, spatii nemarginite, cos-
mos, adica infinitul, ,valurile”
devin tot mai puternice, tot mai
inalte, fiind sugerate plastic de
jocul unei enorme péanze albas-
tre, care isi falfaie ,talazurile”
peste intreg spatiul de joc. O vre-
me se mai aud si se mai vad
printre ,,valuri” vocile si figurile
Dansatoarelor si ale Artistului, ca
mai apoi potopul imaginar sa
acopere intreg universul in tacere.

in general, spectacolul
este foarte bine structurat din

punct de vedere al logicii textului
dramatic si desfasurarii eveni-
mentelor, fiind vorba totusi de o
logica artistica, si nu una coti-
diana. Este adeviarat ca sunt si
suprapuneri nedorite, cand acto-
rii opereaza in plan direct cu
unele obiecte, care, paralel, sunt
reprezentate simbolic in specta-
col. Artistul deseneaza in anumi-
te scene cu pensule adevarate; se
cazneste sa imortalizeze intr-o
panza trandafiri reali, corespon-
dentul perfectiunii lor in plan viu
fiind Galateea; se uita intr-o
oglinda veritabila, dupa ce ea a
fost imitata in scena prin mijloace
plastice; Galateea luptd cu riva-
lele sale - batistele multicolore, pe
care le intruchipeaza in plan viu
Dansatoarele-culori; in aceleasi
atitudini relationale se afla si
Creatia cu vasalele sale — paleta
cu culori in persoana corpului de
balet si in forma de batiste multi-
colore. Probabil, regizorul simtea,
pe alocuri, insuficient limbajul
corporal pentru a-si putea expri-
ma plastic toate ideile.
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