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 Dina Ghimpu se propose à étudier l’essence de la théâtralité du metteur en scène 

Alexandru Grecu par le prisme de l’expressivité artistique corporelle dans ses spectacles. 
Comme repère, elle se sert de deux spectacles représentatifs de ce metteur en scène – Carmen 
de P. Mérimée et Le Maître et Margueritte de M. Bulgakoff, les œuvres remarquables des 
auteurs consacrés. Par ses œuvres polyvalents A. Greku va réaliser ses propres idées et 
visions en ce qui concerne le théâtre contemporain.  

Ces idées, selon l’opinion de l’auteur, sont étroitement liées à l’expressivité artistique 
corporelle, du point de vue conceptuel, qui, de nos jours, est à la mode dans le théâtre européen. 
Cet article nous présente de quelle façon tout cela est reflété dans les spectacles de Grecu. 

L’auteur a étudié attentivement l’architectonique des spectacles, en analysant 
certaines scènes, pour déchiffrer la motivation logique intérieure de l’action, car le metteur 
en scène a signé les deux scénarios des spectacles lui-même.  

En outre, l’auteur a prouvé que, par l’expressivité corporelle, le metteur en scène a 
réussi d’exprimer l’intensité dramatique, la tension psychologique et la caractéristique des 
personnages. En cela réside la note spécifique, particulière, de l’esthétique de Théâtre 
Satiricus I. L. Caragiale. 

 
În spectacolul Carmen de P. 

Mérimée, - regie Alexandru Gre-
cu, expesia plastică actoricească 
deţine unul din cele mai impor-
tante roluri. Dar, dacă în Meta-
morfoze expresia plastică este în-
săşi limbajul de încarnare a su-
biectului, în Carmen ea exprimă 
pasiunile interioare ale eroilor, 
motorul ce pune în funcţiune de-
veloparea caracterelor, având “fio-
rul zborului în abis şi ritmul unor 
dezlănţuiri ale instinctelor primare 
[...] în formă de mişcare, dans, verb, 

culoare.” Acest “teatru al mişcă-
rii”, având acelaşi autograf incon-
fundabil al maestrului Victor Tan-
moşan, „nu e balet în formă pură, 
nu e dans ţopăit, e mişcare …cu ele-
mente de balet şi ritmică” [1]. Cu-
vîntul are, la prima vedere, o 
funcţie minoră, mai degrabă etno-
grafico-decorativă, spectacolul 
fiind jucat în limba spaniolă. El 
punctează conţinutul scenelor şi 
conferă o savoare deosebită şi o 
autenticitate specială eroilor, de 
provenienţă bască.  
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Chiar de la început, sub 
sunetele Carmen-suitei de G. Bi-
zet/R. Şcedrin, apare protagonis-
ta, pe fundalul unei imense luni 
însângerate. Ca imagine, este cla-
sica Carmen – Irina Rusu, femeia 
fatală, vampa cu păr sălbatic, 
negru de abanos, cu ochii mari şi 
oblici, cu fuste încreţite, ţigăneşti, 
obraznică, dezlănţuită şi aventu-
rieră. Femeia, care nu are măsură 
în nimic: dacă iubeşte - până la ne-
bunie, dacă urăşte - până la moar-
te. Apare în compania unor perso-
naje simbolice – Alb – Iraida Bo-
bescu, Negru – Ludmila Gheor-
ghiţă, Roşu – Nina Toderico şi 
Galben – Lilia Cazacu, care, des-
cifrate, ar putea să însemne patru 
ipostaze sau trăsături ale Carmen-
sitei: puritate, perfidie, pasiune şi 
aspiraţia spre libertate. Culorile, 
ca un stol de păsări colorate, 
roiesc în jurul ei, dansează un 
dans ameţitor, fac piruete, fiecare 
încearcă să o seducă. Prima cu ca-
re intră în dans Carmensita e Al-
bul, ele se prind de mâini şi se ro-
tesc ca două fetiţe candide dintr-o 
copilărie de mult uitată. Dar dan-
sul lor e întrerupt de Roşu, care o 
îmbrăţişează cu pasiune şi nu-i dă 
voie să se rupă din braţele-i strîn-
se. Galbenul, culoarea uitării, în-
cearcă s-o recupereze pe Carmen, 
dar n-o poate reţine mult – pasiu-
nea i-o fură din nou, rotind-o pâ-
nă la ameţire. Pe undeva, pe 
aproape, printre ele, umblă Negrul, 
care o înfioară pe Carmen cu pre-
zenţa lui. Negrul se aruncă impe-
tuos la ea, ea încearcă să se apere, 
dar nu-i reuşeşte. În lupta corp la 

corp, ba Carmen o domină pe 
Negru, ba Negrul o domină pe 
Carmen, înfăşurând-o în şalul său 
mare, ca mai apoi ambele să se 
încleşteze într-un tangou pericu-
los al morţii.  

În scena cu prietenele, dan-
sul ţigăncilor este mai aproape de 
dansul de varieteu, de cabaret, în 
care jete-urile dansatoarelor dez-
golesc curburi feminine apeti-
sante, iar exclamările lor vioaie 
aduc buna dispoziţie şi pregătesc 
apariţia Carmensitei. Apariţia 
acesteia este plină de efect, înce-
pând cu fâşia de lumină roşie, 
care îi pune în valoare cele câteva 
grand-jete-uri, ce o propulsează în 
avanscenă. Este, evident, leaderul 
acestei comuniuni, prin felul de a 
se comporta, de a vorbi cu cele-
lalte, iar când apar bravii soldaţi 
din garda oraşului, „canarii”, cum 
le spun fetele, Carmen este în cen-
trul atenţiei. Dansul cu batistele 
roşii e un fel de provocare, nu 
întâmplător se derulează sub me-
lodia ariei Toreadorului. Carmen 
însăşi este toreadorul, care în-
cearcă să-şi ia de coarne soarta, 
fiind absolut sigură că o va în-
frânge. Ea stă în mijlocul scenei, 
ca în centrul arenei şi fâlfâie batis-
ta roşie în faţa lui Jose – Igor Mit-
reanu, îl seduce cu privirea, îi 
aruncă un sărut fugar. Acesta, 
răvăşit de frumuseţea ţigăncii, se 
aruncă precum un taur la ea, vrea 
să-i smulgă batista, ea îl încolăceş-
te şi dintr-o mişcare bruscă îl do-
boară la pământ, în hohotele de 
râs ale prietenelor şi gesturile 
dezaprobatoare ale camarazilor. 
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Mai apoi urmează jocul cu tran-
dafirul, pe care Carmen i-l aduce 
în colţul buzelor lui Jose şi pe care 
il aruncă în faţă. Ca să-i trezească 
gelozia, îi sărută pe alţii, iar când 
una din fete îi face avansuri tână-
rului, ea se apropie şi-o îndepăr-
tează brutal din braţele lui. Ceea 
ce urmează se produce fulgerător 
şi denotă caracterul exploziv al 
Carmensitei: în învălmăşeala pro-
dusă de cearta fetelor, Carmen 
smulge cuţitul din brâul lui Jose şi 
i-l înfige în inima rivalei. Şi nu e 
vorba aici de gelozie, ci de carac-
terul dominator al eroinei, care nu 
suportă să piardă întâetatea în 
nimic. Şi nici după se săvârşeşte 
omorul nu se sperie, nu are 
remuşcări. Cel care vrea s-o apere 
şi de prietene, şi de soldaţii din 
gardă este Jose, care din greşeală 
îşi omoară un camarad, ştiind 
bine că-l aşteaptă închisoarea.  

Din punct de vedere com-
poziţional, A. Grecu, care este şi 
autorul scenariului, îşi permite să 
treacă peste anumite evenimente 
ale nuvelei, cum ar fi încarcerarea 
lui Jose. Lucrul se face intenţio-
nat, pentru a nu pierde din in-
tensitatea dramatică a raportu-
rilor pasionale dintre eroi, prin 
sugerarea fugii celor doi. Scena 
seducerii lui Jose este una foarte 
complexă, din, cel puţin, două 
puncte de vedere. În primul rând, 
pentru că se produce simultan în 
câteva planuri paralele. În al doi-
lea, pentru că temporitmul aces-
tor planuri trebuie perfect sincro-
nizat, pentru a menţine atmosfera 
şi a dirija intensitatea tensiunii in-

terioare a fiecărui plan, în vederea 
obţinerii efectului emotiv scontat.  

În semiobscuritatea viorie a 
unui asfinţit apare Jose, cu braţele 
pline de portocale. La picioarele 
lui stau întinse cele patru culori 
Alb-Negru-Roşu-Galben, care trep-
tat se desprind şi se rostogolesc 
spre cele patru colţuri ale scenei, 
ţinând în mâini capetele unor 
frânghii elastice, suspendate din 
tavan. Scena se luminează când, 
languroasă şi senzuală, de după 
luna de jăratec, apare Carmen. Ea 
se apropie de Jose, ia o portocală, 
muşcă din ea, spunându-i că 
acum îi este amantă şi-i va în-
deplini toate dorinţele, fiindcă ea 
ştie să-şi plătească datoriile. Jose o 
roagă să danseze. Acordurile 
Carmen-suitei sunt tandre, promi-
ţătoare şi inspiră o nelinişte vagă, 
pe fundalul vocii tulburătoare a 
unei bătrâne ţigance, îmbrăcate în 
negru, care îşi spune prezicerile la 
focul opaiţului. Pe parcursul de-
rulării scenei, vocea ei creşte în in-
tensitate odată cu muzica, de la 
şoapta abia auzită, până la vocea 
tare, răspicată. Dansul Carmensi-
tei, sincronizat cu temporitmul 
muzicii şi prezicerii, se desfăşoară 
de la andante până la allegro, sco-
ţând pe rând şi aruncându-şi fus-
tele colorate – la început pe cea 
neagră, galbenă, albă… când ajun-
ge la cea roşie, intensitatea atmo-
sferei este maximă, vocea bătrânei 
sună a blestem cu plânset în două, 
iar culorile Alb-Negru-Roşu-Gal-
ben agită puternic frânghiile sus-
pendate, de parcă le-ar bate o fur-
tună năprasnică. Actul dragostei 
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se consumă simbolic prin îmbrăţi-
şarea frenetică a Carmensitei şi 
împrăştierea portocalelor din bra-
ţele lui Jose, acesta fiind şi punc-
tul culminant al scenei. Urmează 
o sincopă… În liniştea totală se 
aude doar ritmul inegal şi ame-
ninţător al inimilor celor doi şi 
răsuflarea grea, întretăiată de pa-
siune, apoi un chiot al Carmensi-
tei şi totul se preschimbă într-un 
joc. Jose îi smulge fusta roşie şi i-o 
flutură în faţă, ca un toreador, ea 
rămânând într-un tricou negru, 
din dantelă transparentă, apoi ro-
lurile se inversează. Ea râde, „răs-
tignindu-se” pe luna rotundă şi 
arzătoare, balansând ca într-un 
scrânciob. În ritmul lunii balan-
sează şi frânghiile colorate în mâi-
nile celor patru culori. Luna, cu 
tot cu Carmen, coboară treptat în 
poziţie orizontală, transformân-
du-se într-un pat al desfătării, 
fiind mişcată de patru bărbaţi în 
negru, în sensul opus acelor cea-
sornicului. Culorile Alb-Negru-
Roşu-Galben mişcă circular frân-
ghiile colorate în acelaşi sens şi în 
acelaşi ritm cu bărbaţii, ele for-
mând o cupolă deasupra cercului 
roşu. Secvenţa tandreţii cuplului 
Carmen/Jose se produce în avan-
scenă, pe fondul vrăjilor şoptite 
ale ţigăncii bătrâne, care mai 
degrabă sugerează monologul in-
terior al Carmensitei. Şoaptele 
sunt pronunţate cu o voce tainică, 
vibrantă, par a fi destăinuiri sau 
rugi ale eroinei. În paralel, pe 
luna roşie îşi începe dansul său 
macabru Cameleonul – Vitalie 
Ţapu. Ridicat deasupra celor doi, 

este mişcat circular de aceeaşi 
patru bărbaţi în negru. Stă la pân-
dă, în poziţia unui uriaş păianjen, 
apoi se ridică treptat, dirijând 
mişcările amanţilor. Într-un tricou 
negru, cu aripi roşii de liliac, pare 
a fi, într-un fel, o dublură a lui 
Carmen şi simbolul nesincerităţii 
sentimentului ei faţă de Jose, in-
strumentul ei de manipulare. Sen-
zaţie confirmată în final de mono-
logul sonor, care trece de la şoap-
tă la râsul obraznic şi batjocoritor 
al ţigăncii bătrâne. Cu cât îmbrăţi-
şările şi săruturile amanţilor se 
apropie de apogeu, cu atât mişcă-
rile circulare ale frânghiilor mani-
pulate de cele patru culori devin 
tot mai puternice, iar hohotul 
ţigăncii tot mai nestăpânit.  

 La fel de complexă este şi 
ultima scenă, ce conţine punctul 
culminant al spectacolului – uci-
derea Carmensitei şi care se pro-
duce în trei planuri concomitent. 
Epilogul începe vioi cu apariţia 
Toreadorului – Vitalie Ţapu, sub 
muzica partiţiei omonime din 
Carmen-suita. În aplauzele frene-
tice ale asistenţei, plasate în spate-
le scenei, de ambele părţi ale lunii 
roşii, Toreadorul face turul „are-
nei”. Apoi începe a mima lupta cu 
taurul, agitând flamura roşie. Pa-
ralel, în centrul scenei, se derulea-
ză dialogul dintre Carmen şi Jose. 
Ei stau lipiţi unul de altul, iar Jose 
o imploră în genunchi pe Carmen 
să părăsească totul şi să plece în 
America, pentru a-şi reface viaţa 
împreună, de la capăt. Intensitatea 
disputei creşte treptat, odată cu 
cea a muzicii, întreruptă fiind, în 
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anumite momente, de exclamaţiile 
admirative ale „spectatorilor” la 
gesturile „curajoase” ale Toreado-
rului. Apoi Toreadorul se plasează 
în faţa lunii roşii, la o anumită dis-
tanţă de eroi, dar ca şi cum, între 
ei. Pe măsură ce neînţelegerea 
dintre Carmen şi Jose devine tot 
mai mare, Toreadorul înaintează 
spre ei, agitând flamura roşie, ca 
în faţa unui ipotetic taur; Carmen 
îi spune lui Jose, că nu-l mai 
iubeşte şi că nu mai vrea să-l min-
tă; Jose o învinuieşte, că-l iubeşte 
pe Lukas (Toreadorul), ea îi răs-
punde că l-a iubit la fel ca pe dân-
sul, o clipă, poate mai puţin, dar 
că acum nu mai iubeşte pe nimeni. 
Tensiunea scenei creşte, ei se înde-
părtează treptat unul de celălalt, 
între ei creându-se o fisură, aido-
ma unei prăpastii simbolice… Jose 
o imploră pe Carmen să fie cu el, 
iar ea îi răspunde că-i este cu ne-
putinţă, clipă, în care Toreadorul 
îi desparte totalmente, trecând 
printre ei cu flamura tremurândă. 
Muzica atinge cote maxime, la fel 
ca şi tensiunea dintre protagonişti, 
la fel ca şi agitaţiile flamurei roşii 
din avanscenă. Scena este semi-
obscură, numai eroii şi Toreadorul 
sunt puternic luminaţi de un flux 
roşu circular. La cuvintele implo-
rânde ale lui Jose Carmen, „rămâi 
cu mine” şi răspunsul categoric al 
Carmensitei „Nu … nu ... nu te 
iubesc …” sub strigătele agitate 
ale mulţimii din afara arenei, Jose 
o înjunghie pe Carmen. O pau-
ză… şi în semi-întunericul vioriu, 
în mijlocul scenei, într-un cerc ro-
şu de foc, ca într-o baltă de sânge, 

Jose, aplecat de asupra Carmensi-
tei… Sub bătăile puternice ale to-
belor, el invocă disperat numele 
iubitei… Spre ei, ameninţători şi 
neînduraţi, înaintează figuranţii, 
deghizaţi în haine negre, cu măşti 
enorme de taur. Turma de tauri 
negri calcă peste ei, acoperindu-i… 
Lumina se stinge sub acordurile 
tragice ale Carmen-sitei.  

Scenele de dragoste dintre 
Carmen şi Jose sunt foarte inven-
tive ca expresie corporală, dar de 
fiecare dată oscilezată între dra-
goste şi ură, interes şi generozita-
te, uitare şi frenezie, după cum 
este şi caracterul eroinei principa-
le ori starea ei de spirit la mo-
ment. Cu toate că îl manipulează 
pe Jose în interese de contraban-
dă, nu se poate spune că nu-l 
iubeşte. Şi o face nu doar de dra-
gul banilor, pentru că, într-un 
anume fel, poate fi considerată 
chiar onestă. A doua zi, după pri-
ma noapte de dragoste, îi spune 
că i-a făcut un mare serviciu (alu-
zie la permisiunea tacită de trece-
re a contrabandiştilor), dar că a 
procedat ca un negustor şi-i arun-
că la picioare o pungă cu bani. 
Asta vorbeşte despre faptul că, 
instinctiv, singură se teme să nu 
fie manipulată, să nu fie depen-
dentă de sentimentul faţă de un 
bărbat. Poate s-a deprins, că toţi 
bărbaţii o tratează ca pe un obiect 
al desfătării şi că mereu trebuie 
să-şi achite datoriile cu nopţi de 
amor. Dar, undeva, în adâncul 
sufletului, şi-ar dori să împărtă-
şească soarta unei femei obişnui-
te. Mai ales că-i spune în glumă: 
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„Dacă ai trece la legea Egiptului, 
poate mi-ar plăcea să-ţi fiu ne-
vastă”, apoi singură îşi dă seama 
că i-a luat-o gura pe dinainte şi că 
lucrul acesta este imposibil, 
pentru că „câinele şi lupul nu pot 
face mult timp casă bună”.  

Este evident că regizorul nu 
tratează chipul Carmensitei unila-
teral, doar ca pe o „femeie-bles-
tem, o pacoste, care nu are nici un 
Dumnezeu” [2] sau ca pe o „Pan-
doră, sursa tuturor relelor omeni-
rii şi instrument de pedepsire a 
bărbaţilor” [3]. Carmen în inter-
pretarea Irinei Rusu este o fiinţă 
complexă, iar echivocul este starea 
ei permanentă de existenţă, aşa, 
precum n-o părăseşte mereu şi 
exuberanta dorinţă de risc, care se 
adevereşte mult mai puternică 
decât dragostea pentru un bărbat. 
Ambiguitatea ei este redată atât 
prin mijloace expresive actoriceşti, 
prin trăirea unor stări emoţionale 
de către actriţă, cât şi verbal, prin 
intermediul monologului interior 
al ţigăncii bătrâne. Dar mai ales, 
cu ajutorul interludiilor plastice ale 
Cameleonului şi celor patru culori 
Alb-Negru-Roşu-Galben. Astfel, 
prin dansul culorilor din prologul 
spectacolului se sugerează contra-
dicţiile interioare ale eroinei, lupta 
cu sine însăşi, cu tara propriilor 
defecte şi capricii de moment, cu 
exacerbata independenţă, cu dis-
preţul motivat sau nemotivat faţă 
de sexul opus, cu tendinţa hazar-
dată de a se pune în pericol pe si-
ne şi pe cei care o iubesc, trăsături 
care sunt confirmate, ulterior, în 
celelalte scene ale spectacolului. 

Ca expresie corporală, interacţiu-
nea Carmensitei cu cele patru cu-
lori este permanentă, ele partici-
pând efectiv la toate evenimentele 
importante din viaţa ei, fiind, de 
fapt, alter-egourile acesteia. De 
exemplu, în una din scenele de 
dragoste, culorile îi înlănţuie pe 
amanţi cu frânghiile colorate, aces-
tea simbolic însemnând lanţurile 
pasiunii; în scena bătăii lui Jose cu 
Ofiţerul, culorile iniţial stau im-
perturbabile, ca martori curioşi la 
ce se întâmplă, semnificând dedu-
blarea, apoi azartul Carmensitei, 
iar atunci când bătaia se încinge, 
culorile bat ritmic din palme ca la 
un dans de flamenco. Solo-ul Ca-
meleonului se derulează în scena 
seducţiei lui Jose, el simbolizând 
viclenia lui Carmen, frumuseţea ei 
fizică servindu-i drept cel mai efi-
cace instrument de manipulare. În 
timp ce Carmen face dragoste cu 
Jose, Cameleonul stă pe luna de 
jăratec de asupra lor, dirijându-le 
mişcările cu un zâmbet naiv-ange-
lic şi sadico-mefistofelic în acelaşi 
timp, aceeaşi expresie este întipă-
rită şi pe faţa focoasei ţigănci. 
Semn că aceasta, nici în cele mai 
fierbinţi clipe de pasiune şi de plă-
cere nu-şi uită interesul sau poate 
nu-şi permite luxul să devină 
vulnerabilă? Intervenţia Cameleo-
nului de la finele scenei de dra-
goste este la fel de relevantă. Du-
pă plecarea lui Carmen, care nu-i 
dă niciun fel de speranţe că relaţia 
lor va continua, Jose, în disperare, 
se aruncă spre luna de jăratec, ca-
re parcă îl arde, acoperindu-l to-
talmente, peste care păşeşte jubi-
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lând Cameleonul ... Cu mişcări de 
felină, el ţine în mâini o portocală 
rotundă, pe care o „înjunghie” cu un 
enorm pumnal, absorbindu-i ca 
un vampir, sucul dătător de viaţă.  

Pentru a dilua accentul exce-
siv de grav, chiar tragic, pe care îl 
impune însăşi nuvela plină de ro-
mantism, dar şi renumitele mon-
tări ale operei şi baletului omo-
nim, Grecu nu se sfieşte să trateze 
cu o doză de ironie anumite sec-
venţe şi chiar scene din spectacol. 
Şi, în general, să se joace, în sens 
bun, cu materialul dramatic. El 
creează un univers foarte conven-
ţional, din punct de vedere teatral, 
aproape păpuşăresc, populat de 
muncitoare cu aspect de dansa-
toare de cabaret; de ofiţeri, care 
aduc prin mecanica lor a soldăţei 
de plumb cu puşti şi cuţite buta-
forice; de contrabandişti, care nu 
se sinchisesc să-şi aranjeze făţiş 
trebuşoarele. Iată, bunăoară, una 
din pantomime: după o pătimaşă 
scenă de amor, Jose, fericit şi sleit 
de puteri, se întinde pe spate, iar 
contrabandiştii, deghizaţi în negru 
şi încărcaţi cu saci plini de bunuri, 
calcă peste figura stupefiată a lui 
Jose, făcându-i obraznic din ochi, 
adică, dă-i bătaie mai departe, 
băiete, că ştim noi ce ştim! Şi toate 
cu încuviinţarea tacită a Carmen-
sitei! Sau pantomima schimbului 
de santinele: în misterul întuneri-
cului, sub melodia unui marş, 
întretăiat de bătaia tobelor şi 
galopul cailor, se mişcă într-o 
cheie solemnă şi uşor grotescă, 
siluetele gărzilor. Acest teatru 
japonez al umbrelor te duce cu 

gândul la jocul copilăresc de-a 
soldaţii. Ironică şi pantomima 
relaţiilor frivole dintre Ofiţer – 
Valentin Delinschi şi Carmen, 
pentru care cea mai forte valută 
de schimb este o noapte de amor. 
Cu destul umor este tratată scena 
prezentării lui Jose contrabandiş-
tilor: în timp ce Carmen face 
schimb de drăgălăşenii cu unul 
dintre bandiţi, care mai apoi se 
adevereşte a fi soţul ei, Garcia – 
Ion Grosu, Jose, deghizat în călu-
găr, cu gluga peste cap aidoma 
unei stafii, este încercuit de ciracii 
lui Garsia, aceştia dansând ceva 
intermediar între bătută, flamen-
co şi sirtaki. Viorel Cornescu – 
Englezul efeminat, timid şi com-
plexat, amorezat de Carmen, joa-
că o partidă de sex mazohist, în 
care o face pe căţeluşul, ce aduce 
la comandă bastonul. De un co-
mic grotesc, aproape de umorul 
negru, este scena cerţii celor doi 
eroi: după următorul cadavru, de 
astă dată al lui Garcia, Jose îi spu-
ne Carmensitei că va urma ea, de 
nu-i va fi credincioasă. La care 
Carmen, fără ezitare îi răspunde, 
că va găsi un băiat bun să-i facă 
lui de petrecanie, cum i-a făcut-o 
el lui Garcia. Martori tăcuţi şi 
aprobatori ai scenei sunt ciracii 
contrabandişti, îmbăcaţi în doliu, 
cu mutre posace, care îşi fumează 
imperturbabili ţigările şi care uită 
de mort pe dată ce Jose ia în 
primire funcţia de şef al bandei. 
Îţi stârnesc zâmbetul monologuri-
le lui Jose, concepute pe un ton 
uşor emfatic şi spuse cu o mină 
naivă şi blajină, fără a bănui perfi-
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dia Carmensitei. Cu o doză de 
ironie sînt realizate şi duelurile, 
tehnice şi spectaculoase, cu omo-
ruri teatral afişate, de operă. Gre-
cu, probabil, vrea să spună, că, cu 
cât sunt mai mici, mai vulnerabili 
şi mai ridicoli oamenii, cu atât pa-
siunile lor pot fi mai mistuitoare, 
mai demolante, mai tragice şi 
pentru ei înşişi, şi pentru cei care 
sunt iubiţi. 

În Carmen elementele de de-
cor au şi ele o funcţie plastică bine 
definită. De exemplu, luna nu este 
doar un astru ceresc, care simboli-
zează pasiunea istovitoare dintre 
cei doi eroi, ea este utilizată ca 
piedestal, ca pat al desfătării, ca 
uşă, piatră de mormânt, etc.; cele 
patru funii colorate, mânuite de 
interpretele culorilor, pun în va-
loare starea interioară a eroilor în 
anumite scene. Ele ba stau în stare 
de repaos, ba se unduiesc uşor, ba 
se zbat ca păsările într-o colivie, 
ba parcă sunt smulse de un vânt 
năpraznic, ba se rotesc circular, în 
ritm cu acţiunea din prim-plan. 
Iar în unele cazuri servesc drept 
cătuşe pentru Jose, sunt mrejele 
dragostei, în care nimereşte eroul, 
din ele se modelează postul de 
grăniceri, cazarma, arena toreado-
rului, etc. Astfel, prin intermediul 
expresivităţii corporale, sau dife-
ritor elemente substitutive ale 
acesteia, regizorul reuşeşte să 
creeze în spectacol acea euritmie, 
necesară actului artistic de creaţie. 

La Grecu chiar şi specta-
colele prin excelenţă textuale au 
„partiţii” plastico-coregrafice des-
tul de bine ortografiate. Un exem-

plu elocvent în acest sens este 
Maestrul şi Margareta, bazat pe ro-
manul omonim bulgakovian. În-
suşi prologul spectacolului dă to-
nul dinamic necesar. Pe scena cu-
fundată în întunericul perfect lică-
resc stelele unei bolţi de la începu-
tul facerii lumii. Undeva, în acest 
univers, se învârteşte globul pă-
mântesc, luminat în albastru, cu 
paralele şi meridiane, mări, conti-
nente şi oameni... În ritmul acestor 
mişcări circulare, se aud versetele 
din Geneza despre trufia oameni-
lor, care au încercat să-l înfrunte 
pe Dumnezeu şi au plătit scump 
pentru asta. El le-a amestecat gra-
iurile ca să nu-şi mai înţeleagă vor-
ba unii altora şi i-a împrăştiat pe 
toată faţa pământului. Versetele, 
pe fundalul imensului turn Babel, 
simbolul statuar al incomunicabi-
lităţii oamenilor, servesc drept 
„acoperire” procedeului poliling-
vistic regizoral (spectacolul se 
joacă în 7 limbi concomitent), 
sugerându-ne realitatea imediată.  

În general, din acest roman-
frescă a civilizaţiei umane, pe 
Grecu, care semnează şi de aceas-
tă dată scenariul, l-a interesat 
Răul ca şi categorie filosofică, pu-
terea lui, seducţie şi repercusiuni-
le acestuia pentru omenire, adică 
tema volandiano-mefistofelică. Şi 
în acest context, interacţiunea 
omului de creaţie cu puterea, care 
întruchipează acest rău. Astfel, 
intemediile coregrafice sunt lega-
te de două linii de subiect: relaţii-
le Maestrul-Voland şi Ieşua-Pilat. 
De exemplu, în prima scenă este 
simbolic răstignit însăşi cugetul 
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uman, în persoana filosofului şi 
învăţatului Faust, tot el şi Maes-
trul, tot el şi însuşi Bulgakov – 
Vasile Caşu, care trage frânghiile 
unor clopote imaginare, cu mâini-
le înlănţuite de două Caracatiţe 
Roşii, simbolul maleficului – Lilia 
Cazacu şi Elena Negrescu, iar ală-
turi îşi zbat aripile două Păsări, 
una Albă, simbolul purităţii şi 
adevărului – Ludmila Gheorghiţă 
şi una Roşie, simbolul urii şi ne-
socotinţei – Iraida Bobescu. Pe o 
punte, prelungită în sala de spec-
tacol, ca la masa inchiziţiei, stă un 
om în pelerină roşie - Mefistofel, 
tot el şi Voland – Viorel Cornes-
cu. Duelul verbal al acestor doi, 
în limbile lumii, răsună ca un 
ecou fără răspuns în univers. În 
scena interogatoriului, anturajul 
imaginează o cameră de torturi. 
Pe post de gâde a lui Ieşua este 
însuşi Pilat din Pont, cu trei aju-
toare - Caracatiţele Roşii. Iar 
balanţa înclină când spre bine, 
când spre rău, întruchipat de cele 
două Păsări - Albă şi Roşie, una 
pe dreapta, alta pe stânga lui Ieşua. 
Pilat vorbeşte în latina veche şi 
italiană, pe un ton iritat, gesturile 
îi sunt categorice, vocea stridentă; 
discursul lui Ieşua, în ebraică, 
este calm, cântărit şi plin de sigu-
ranţă, ceea ce înseamnă, că, vor-
bind în limbi diferite, nu au cum 
a se înţelege unul cu celălalt. 
După interogatoriul lui Ieşua, Pa-
sărea Albă îi dă târcoale lui Pilat, 
aceasta simbolizând îndoielile şi 
remuşcările dictatorului şi pe care 
Pilat, înfricoşat, o alungă. În scena 
de la balamuc plastica corporală, 

redată prin comportamentul Psi-
hiatrului – Elena Oleinic şi infir-
mierelor, în halate albe şi scufii 
roşii pe cap, este asemănătoare 
inchiziţiei din evul mediu sau 
temnicerilor din lagărele naziste. 
Una dintre cele mai tulburătoare 
scene este cea a demenţei Maes-
trului. În semiobscuritate, pe fun-
dalul muzicii răvăşitoare şi voci-
lor ţâfnoase ale criticilor lui Bul-
gakov (extrase din recenziile auten-
tice ale vremii), cresc nişte stafii 
enorme, albe, aproape de înălţi-
mea scenei, care îl domină şi-l 
ameninţă pe scriitor. Caracatiţele 
Roşii se târăsc tiptil până la el, 
apoi se năpustesc asupra scriito-
rului, biciuindu-l cu tentaculele 
lor lungi, rupându-i şi mototo-
lindu-i manuscrisele, sub injuriile 
de „sukin sân, burjuaznîi pisateli, 
otrodie, bezdarnîi i uboghii” etc. 
[4]. Monologul ulterior, în care el, 
scriitor şi dramaturg cunoscut în 
ţară şi peste hotare, imploră gu-
vernul roşu să-i permită să lucre-
ze, să deţină măcar o funcţie de 
statist sau de lucrător de scenă 
într-un teatru pentru a nu muri 
de foame, reproduce chiar textul 
unei scrisori din corespondenţa 
lui Bulgakov. Această exclamaţie 
- „Omorâţi-mă sau permiteţi-mi 
să lucrez; dacă nu se poate nici 
una, nici alta, daţi-mi voie să pă-
răsesc ţara!!!” – este punctul cul-
minant al spectacolului şi trage-
dia, ce consună cu destinele mul-
tor colegi de-ai lui, scriitori talen-
taţi ai epocii. 

Regizorul spectacolului se 
axează pe ideea că „Dumnezeu e 
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atotputernic, fiindcă e o parte compo-
nentă atât a binelui, cât şi a răului”. 
Astfel, când Margareta – Irina 
Rusu acceptă crema miraculoasă 
adusă de Azazello - Sergiu Finiti, 
în sufletul ei se luptă două sen-
timente contradictorii, prin dan-
sul celor două Păsări Albe şi Ro-
şii. Scena Balului Satanei este 
construită pe principiu interactiv, 
când oaspete a lui Voland devine 
nu numai Margareta, ci şi toţi 
spectatorii din sală. Se „sparge” o 
şampanie şi Ghela – Nina Toderi-
co, Azazello - Sergiu Finiti şi Be-
ghemot – Igor Mitreanu, coboară 
la parter cu o tavă plină de poca-
le, pe care le oferă spectatorilor. 
Este sugestivă ultima scenă, epi-
logul, care se produce pe fondul 
unei furtuni globale, năpraznice, 
sub zgomotul nesfârşitului torent 
de ploaie, cu tunete şi fulgere şi 
corul sinistru al unor păsări necu-
noscute. Maestrul şi Margareta, 
cu feţele solemne şi inspirate, în 
robe albe, de pelerini, se pregă-
tesc de ultima lor călătorie... Pă-
sările Roşie şi Albă vin să-i ia, 
pentru a-i conduce în acel loc 
misterios al universului, care nu 
le este dat să-l cunoască celor vii. 
Păsările îşi fâlfâie aripile într-un 
dans ritualic, până ce se conto-
pesc într-un tot-întreg, în care 
binele şi răul trec peste limita rea-
lităţii. Lumina se stinge treptat, 
iar în întuneric se aude vocea, ca-
re citeşte aceleaşi versete din Ge-
neza despre trufia oamenilor, care 
au încercat să-l înfrunte pe Dum-
nezeu. Istoria universului se re-
petă la nesfârşit ...  

Sunt curios rezolvate, din 
punct de vedere plastic, toate chi-
purile din spectacol. Voland - Vio-
rel Cornescu ba e poliglotul subtil 
şi aristocratic, ba e „artistul per-
fect”, obosit de slavă, ba e filoso-
ful cu ton de mentor, ba e oratorul 
şi psihologul redutabil, ba e pres-
tidigitatorul mistificator, ba e mo-
jicul rus, descălţat, stând la podele 
în stare de mahmureală, după o 
noapte de beţie, în alte scene are 
alura fin sugerată a dictatorilor 
sec. XX - Hitler, Lenin şi Stalin. 
Suita lui Voland – Coroviev – Ion 
Grosu, Azazello – Sergiu Finiti, 
Beghemot – Igor Mitreanu şi Ghe-
la - Nina Toderico, posedă abilita-
tea felinelor, au ceva mistic, fasci-
nant şi drăcesc în ei. Caiafa – Va-
leriu Cazacu, cu vorba lui înceată, 
excesiv de cântărită, întruchipea-
ză culmea făţărniciei. Maestrul şi 
Margareta au o ţinută sobră, plină 
de candoare, iar în scenele de vârf 
mişcările lor sunt impetuoase şi 
sincere. Berlioz – Mihai Curagău 
redă o fiinţă comică şi ridicolă cu 
ateismul lui „ştiinţific” deplasat, 
iar Bezdomnâi – Jan Cucuruzac 
este produsul perfect mediocru al 
unei societăţi îndoctrinate şi imbe-
cilizate.  

Astfel, riscul pe care şi l-a 
asumat regizorul de a aborda un 
asemenea text polisemantic se în-
dreptăţeşte, deoarece disputa in-
terioară a textului bulgakovian nu 
este contrazisă, ci confirmată şi în-
nobilată de prestanţa actorilor sa-
tiriscieni.  
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