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apologie a grotescului în care psihoza (în sensul ei clinic) autorităţii genera un haos 
apocaliptic. Iar pentru a transmite acest mesaj, Radu Penciulescu crea un spectacol în care 
mijlocul principal de expresie folosit era corpul, în sensul multilateralităţii modalităţilor de 
manifestare ale actorului-creator într-un spaţiu esenţializat şi dezgolit. La fel ca în 
majoritatea spectacolelor lui Penciulescu, nu exista cortina, iar scena în sine cu toate 
elementele sale specifice, devenea decor. Scenografia Floricăi Mălureanu împrumuta atât din 
valorile teatrului sărac, cât şi din principiile recuzitei şi costumelor celor de la Living Theatre, 
având drept piloni corpul uman şi valenţele sale interpretative. Întreaga echipă a 
spectacolului, de la actori la scenograf, asistent de regie şi regizor, stătea de-a lungul 
reprezentaţiei pe bănci de lemn aflate în lateralele scenei. Acesta este locul în care fiecare 
actor la finalul unei scene în care joacă, se retrage, asistând în continuare la reprezentaţie 
până la următoarera intervenţie, fiind el însuşi în dubla ipostază de actant şi spectator. 

Reprezentaţia stătea sub semnul vizualului – „de aici forţa provocatoare a textului, 
forţa ideilor plasticizate, violenţa relaţiei cu spectatorul. Penciulescu a exploatat cu maximă 
fervoare capacitatea de impresionare a lemnului teatral, dinamitând vechi clişee teatrale şi 
convenţii dramatice, propunând semne noi pentru estetica teatrului contemporan”43 de 
atunci.  Regele Lear a reprezentat pentru teatrul românesc, o reformulare a artei scenice ce 
abandona direcţia teatralităţii figurativ-mimetice a realismului şi intra în zona vizualului, a 
cinetismului şi a ritmologicului figurat. Mihaela Tonitza-Iordache44 spunea: „Am plecat de la 
Regele Lear cu convingerea că, din acel moment, teatrul nu se mai putea face ca în trecut. Totul se 
schimbase!” 
 

Regizorul-pedagog 
În iunie 2000, Teatrul Odéon din Paris a găzduit manifestarea cu titlul „Les penseurs 

de l’enseignement (Gânditorii învăţământului)” – „o trecere prin istoria teatrului şi a 
formării actorului în diverse sisteme şi tipuri de învăţămînt, un gen de confesiune a unora 
dintre cei mai importanţi regizori şi pedagogi ai lumii teatrale din secolul XX, prezenţi sau 
invocaţi.”45 George Banu a conservat aceste mărturii împreună cu Cristophe Triau, în 
numărul 70-71 al revistei Alternatives Théâtrales editată de Academia Experimentală de teatru 
şi Odéon - Teatrul Europei din Paris, având ca temă învăţământul de specialitate. Nu 
întâmpător unul dintre pedagogii care îşi expun reflexiile asupra acestei teme, alături de 

                                                           

43 Iosif, Mira, Regele Lear la Teatrul Naţional din Bucureşti – Cronica Dramatică, în Revista Teatrul Nr. 
11/1970, p. 54 -59 
44 Mihaela Tonitza Iordache a fost un important critic de teatru şi teatrolog român. Pe lângă studiile 
apărute în volume colective şi în reviste de specialitate din ţară şi din străinătate, a publicat 
următoarele titluri: Arta teatrului(coautor George Banu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004), Despre joc 
(Editura Junimea, Iaşi, 1980), Eliza Petrăchescu (Editura Meridiane, Bucureşti, 1981). Activitatea sa a 
fost dublată de o puternică componentă pedagogică în cadrul UNATC. 
45 Voicu, Delia, Radu Penciulescu – O confesiune, în România Literară Nr. 20/2002 
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nume ca Peter Brook, Arianne Mnouchkine, Anatoly Vassiliev, este Radu Penciulescu. 
Cariera sa regizorală a fost dublată de cea pedagogică. Mariana Mihuţ spunea într-un 
interviu că şi-a dorit să lucreze cu Penciulescu nu numai pentru că era un mare regizor, ci şi 
pentru că era un mare profesor.46Încă de la începutul anilor şaizeci, a devenit profesor titular 
la catedra de regie din cadrul IATC-ului, unde avea clasă paralelă cu David Esrig… Pedagogia 
constă în a însoţi pe cineva pentru descoperirea propriului adevăr”47, spunea Penciulescu, iar 
personalităţile creatoare ieşite din generaţiile de studenţi ce i-au trecut prin mână, par să 
demonstreze tocmai acest lucru. Printre elevii săi s-au numărat nume ca Andrei Şerban, 
Alexandru Tocilescu, Mircea Cornişteanu, Florin Fătulescu, Petrică Ionescu, Alexa Visarion, 
Andrei Belgrader. 

Metoda sa pedagogică porneşte de la ideea că „şcoala este un spaţiu al libertăţii” în care 
profesorul trebuie să ajute studentul să pornească de la propriul bagaj de experienţe şi 
propria personalitate ce râmăn o sursă inepuizabilă de inspiraţie. Lucrul nu poate porni 
decât din concret, ceea ce nu înseamnă cu necesitate realist, de la motivaţiile care explică un 
comportament. Iar, în primă fază, pericolul cel mai mare este reprezentat de dorinţa 
studentului de a realiza imagini, în loc să foreze în structurile profunde ale personajelor şi 
relaţiilor dintre ele, pentru a revela piesa şi tema sa.48 Calitatea exerciţiului depinde în mare 
măsură de coordonatorul său, responsabilitatea profesorului este de a fi un ghid pentru 
student.  
 

Modelul PENCIULESCU 
Radu Penciulescu face parte dintr-o generaţie de creatori ce s-a dovedit a fi 

fundamentală pentru teatrul românesc deoarece a marcat atât o revoluţie de gândire, cât şi 
una de formă în raport cu teatrul. Înțelegerea moștenirii sale necesită raportarea la valorile și 
principiile artistice și etice ale acestei generații. 

Penciulescu a aderat încă de la început la principiile reteatralizării puse în discuție de 
Liviu Ciulei, iar teatrul practicat de el sa stat sub semnul esenţializării, al „operei deschise” la 
interferenţe şi al vizualului. Pentru el, regizorul este un meşteşugar, în sensul propus de 
Stanislavski, iar rolul său, la fel ca şi al profesorului, este de a fi un ghid, nu un „dictator”. De 
aceea cadrul de lucru ideal al lui Radu Penciulescu presupunea existența unui teatru – atelier  
care să stimuleze forţele creatoare ale comunităţii create în jurul spectacolului. Crezul său 
este legat de analiza procesului de creaţie, negând orice formă prestabilită, acel proces ce se 
naşte aici şi acum, înăuntrul căruia orice este posibil atâta timp cât porneşte de la concret. 

                                                           

46 Lupu, Gabriela, Mariana Mihuţ, vulcanul activ al teatrului românesc, interviu publicat în România 
Liberă din 19.04.2012 
47 Voicu, Delia, Radu Penciulescu – O confesiune, în România Literară Nr. 20/2002 
48 Ibidem  
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Destinul lui Radu Penciulescua fost profund legat de Teatrul Mic şi încercările de a 
găsi breşa din sistem prin intermediul căreia teatrul poate funcţiona într-un regim coercitiv 
al cenzurii şi terorii. Dar fel ca Ciulei, Pintilie, Esrig, şi Penciulescu atunci când a început să i 
se refuze orice formă de colaboare cu teatrele din ţară, a ales exilul  

Activitatea sa artistică a fost indisolubil legată de cea pedagogică, asemeni lui Esrig 
sau Moisescu. Între creaţie şi pedagogie – trecând de la pedagogia dedicată regizorilor, la cea 
a artei actorului – Penciulescu a ales în a doua parte a vieţii sale să se dedice celei de-a doua.  
 

DAVID ESRIG 
 

Născut în 1935, David Esrig debuta în teatru 1953, cu spectacolul Jucătorii de cărţi de 
Gogol, în urma vizionării căruia Dina Cocea, urma să-l impulsioneze să se înscrie la 
concursul de admitere la regie. În 1957 absolvea secţia Regie Teatru a Institului de Artă 
Teatrală şi Cinematografică din Bucureşti, unde îi avusese ca profesori pe Iannis Veakis, 
Moni Ghelerter, George Dem. Loghin, Tudor Vianu, Andrei Oţetea, Marcel Breslaşu. În 
acelaşi an, spectacolul  său de diplomă după un text de Moliere, Vicleniile lui Scapin, inaugura 
Teatrul Tineretului din Piatra Neamţ.  

Între 1957 şi 1961 a fost angajat regizor la Televiziunea Română, unde realizează o 
serie de portrete ale unor mari maeştri ai 
scenei româneşti – Lucia Sturdza 
Bulandra, Ion Manolescu,Costache 
Antoniu, Aura Buzescu, Jules 
Cazaban, Eugenia Popovici, emisiuni 
pentru copii, repetă cu Ion Manu, 
Eugenia Popovici, Vasiliu-Birlic şi Radu 
Beligan, acumulând astfel experienţă. 
Între timp, fusese numit asistent la 
Institut la clasa lui Ion Şahighian, zis 
Şahul – „Un regizor important, serios, un 
profesionist în înţelesul deplin al 
cuvântului, axat în creaţiile lui scenice pe 
o interpretare realist-psihologică.”49În 
urma unei colaborări la televiziune 
primeşte oferta lui Radu Beligan de a se 
alătura noului Teatru de Comedie. Tot în 
cadrul televiziunii s-a produs o 

                                                           

49 Esrig, David – Teatrul clădeşte lumi posibile – interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
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altăîntâlnire marcantă pentru destinul artistic al lui Esrig, cea cu Ion Cojar, ce avea, în cadrul 
unui exerciţiu pe baza Poemului lui Octombrie, piesa lui Maiakovski, să i-l distribuie pe 
Gheorghe Dinică. Acesta va deveni unul dintre actorii săi fetiş.    

După câteva ezitări, în 1961 devine regizor la Teatrul de Comedie din Bucureşti, unde 
va rămâne angajat până în 1968. În această perioadă pune în scenă câteva spectacolele 
memorabile, unele interzise de cenzura vremii: Umbra de Evgheni Schwartz (1963) – 
spectacol pe care Esrig îl consideră primul său pas spre ceea ce avea să devină mai târziu 
teatrul existenţial, Troilus şi Cresida  de Shakespeare (1965), Capul de răţoi de George Ciprian, 
Nepotul lui Rameau de Denis Diderot (1968), la Teatrul Bulandra, Asteptându-l pe 
Godot de Samuel Beckett (interzis) şi Furtuna de Shakespeare (interzis) la Teatrul Naţional 
din Bucureşti.  

În mai 1965, Teatrul de Comedie, la invitaţia Teatrului Naţiunilor, face un turneu la 
Paris cu spectacolele Umbra de Evgheni Schwartz, Troilus şi Cresida de Shakespeare, 
amândouă în regia lui David Esrig şi Rinocerii de Eugène Ionesco, regia Lucian Giurchescu;  
teatrul primeşte Premiul pentru cea mai bună participare naţională, iar Troilus şi Cresida obţine 
Premiul pentru cel mai bun spectacol. Este momentul recunoaşterii internaţionale a lui David 
Esrig. 

În 1966 este invitat cu Troilus şi Cresida şi Capul de răţoi la Bienala de Artă de la 
Veneţia. Un an mai târziu, spectacolul este prezentat la Festivalul BITEF de la Belgrad, unde 
primeşte Marele Premiu împreună cu Grotowski şi Krejca.  

În 1968 crează „profetic” la Teatrul Bulandra spectacolul Nepotul lui Rameau de 
Diderot în traducerea lui Gellu Naum ce s-a jucat de patru-cinci sute de ori de-a lungul a 
doisprezece ani, pentru că aşa cum spunea un cronicar, Esrig „a inventat spectacolul perfect al 
acestei jumătăţi de secol.”50 

În 1969 devine conferenţiar la Catedra de Arta Regiei din cadrul IATC, unde alături 
de Radu Penciulescu preia o clasă de regie şi îi are studenţi ca Alexandru Tocilescu, Dan 
Micu, Iulian Vişa.  

Din 1971, este angajat regizor la Teatrul Naţional din Bucureşti, unde pune în scenă 
un alt mare succes al carierei sale, Trei gemeni veneţieni de Collalto şi începe repetiţiile pentru 
a pune în scenă Furtuna de Shakespeare. Spectacolul este interzis după doi ani de repetiţii la 
Teatrul Naţional, în ciuda unei aprobări a conducerii Ministerului Culturii. Această 
înterzicere nu era prima cu care Esrig avea de a face, ea urma după Copiii la putere de Vitrac, 
Aşteptându-l pe Godot de Becket şi filmul De ce?cu doar două săptămâni înainte de începerea 
filmărilor. Drept pentru care îşi dă demisia de la Naţionalul bucureştean şi, la fel ca Lucian 
Pintilie, Liviu Ciulei, Radu Penciulescu şi mulţi alţi creatori ai perioadei, alege exilul ca unică 

                                                           

50 Popovici, Iulia, Arta, munca şi ştacheta, interviu cu David Esrig, publicat în Observatorul Cultural, 
Nr. 436/august 2008 
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formă de supravieţuire artistică. Părăseşte România şi se stabileste în Germania unde 
fondează în 1993 Academia de Teatru, Film şi Televiziune Athanor.Profesează ca regizor la 
Bremen, München, Berna, Essen, în paralel cu o importantă activitate academică şi editorială. 
Printre distincţiile care i s-au acordat de-a lungul carierei se numără Premiul Senatului 
UNITER pentru întreaga activitate artistică (2003) şi „Ordinul Naţional pentru contribuţia adusă 
promovării democraţiei şi culturii româneşti în lume” (2004). Din 2005  este Doctor Honoris 
Causa al Universităţii Naţionale de Artă Teatrală şi Cinematografică „I.L. Caragiale” 
Bucureşti şi de la începutul anilor 2000 susţine ateliere pe diverse teme în capitală şi în ţară.  

 

Teatrul existenţial sau antropologic 
Teatrul propus de David Esrig poartă denumirea de teatru existenţial sau 

antropologic, în care actorii, împreună regizorul, decriptează substratul uman cel mai adânc 
al piesei de teatru şi o transpun ca pe o prelucrare fundamentală şi organică a textului. 
Teatrul, care a fost întotdeauna, altarul credinţelor omenirii trebuie să răspundă întrebărilor 
şi framântărilor oamenilor. Pentru Esrig „realitatea sensibilă, manifestă, este numai o coajă, 
iar teatrul existenţial creează realităţi posibile înfricoşătoare. Iar uneori ele devin profetice.”51 

Începuturile definirii acestor concepte ale teatrului existenţial sunt legate, pe de o 
parte, de neclarităţile de interpretare ale sistemului lui Stanislavski, proliferate în teatrul 
românesc prin numirea acestuia metodă unică şi, pe de alta, de întâlnirea cu Gellu Naum şi 
principiile suprarealismului. Mânat de curiozitate, Esrig, împreună cu o profesoară de limba 
rusă, petrec câţiva ani traducând Munca actorului cu sine însuşi şi, de la ideile lui Stanislavski, 
Esrig începe să studieze „teoria schemelor de conflict şi a acţiunilor verbale”52. 

Pe Gellu Naum – poet suprarealist şi traducător de mare fineţe, Esrig l-a cunoscut 
după ce au asistat împreună la un spectacol al lui Lucian Giurchescu şi i-a devenit 
colaborator şi prieten de cursă lungă. Esrig spune despre Naum că, atunci când l-a cunoscut, 
„Gellu considera teatrul - în buna tradiţie a lui André Breton - ca pe o chestie populistă mai 
mult comercială decât artistică...”53Asistând însă ceva mai târziu la o repetiţie cu Umbra 
(1963) la Teatrul de Comedie, va rămâne fascinat de felul în care regizorul şi actorii 
încorporează în lucrul lor antrenamentul şi mijloacele expresive ale corpului şi va începe să-i 
facă cunoscute creaţiile lui Dali, Luis Buñuel şi Buster Keaton.54Ceea ce făcea Esrig, fără ca el 
să ştie, era foarte apropiat de spiritul suprarealiştilor, iar Gellu Naum avea să fie cel ce-i va 
crea contactul cu aceştia. Despre Umbra – spectacolul în care Esrig însuşi vede începuturile 

                                                           

51 Esrig, David, Teatrul clădeşte lumi posibile, interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
52 Esrig, David, Nu sunt abilitat să fac revoluţii morale, interviu realizat de Simona Chiţan şi publicat în 
Dilema Veche, sept. 2011 
53 Esrig, David, Comunismul m-a făcut rezistent până la obsesie, interviu publicat în ziarul Adevărul din 
2.11.2010 
54 ibidem 
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cercetărilor sale ce vor conduce înspre teatrul existenţial, regizorul spune că „a devenit 
posibil pentru mine şi graţie faptului că am putut imagina perechea om-umbră distribuindu-
i acolo pe Iurie Darie (Omul) şi Gheorghe Dinică (Umbra), care întruchipau foarte exact 
contrastul fizionomic şi de caracter al acestui cuplu cu o simbolistică atât de ascuţită.”55 

Tot Naum avea să-i facă cunoscute şi teoriile lui Artaud, pe atunci complet interzise 
în România, lecturi în urma cărora Esrig spunea că a„înţeles valoarea unei opere cu adevărat 
revoluţionare”56, precum şi Prelegerile de estetică ale lui Hegel pe care le tradusese din 
germană. Teoria lui Hegel despre arta dramatică va fi considerată de către regizor drept 
punct fundamental de conceptualizare şi înţelegere a teatrului. Ideea că „poezia dramatică 
este cea mai importantă dintre arte” şi se formează la încrucişarea dintre epic şi liric57 a 
marcat întodeauna raportarea lui Esrig la teatru. 

David Esrig povesteşte că întâlnirea cu teoriile lui Artaud au fost cele ce i-au dat curaj 
să se apropie de universul lui Meyerhold care„[i-]a distrus mai întâi mitul, apoi l-a depăşit, 
atât prin acuitatea mesajului, cât şi prin caracterul său dramatic.”58 

O altă sursă teoretică importantă ce marchează viziunea despre teatru a lui Esrig o 
reprezintă teoriile lui Freud. Regizorul leagă de aceste teorii sensul revoluţiei modernităţii în 
teatru.59 Începând cu Freud, a apărut o perspectivă nouă asupra omului, or acest concept în 
mod natural a provocat o revoluţie în gândire ce s-a impus în toate domeniile umaniste, deci 
şi în teatru. Ideea că dorinţele şi pasiunile umane determină felul în care omul acţionează, 
implică legarea determinărilor erotice de întreg mecanismul de funcţionare a societăţii. Iar 
această schimbare de perspectivă determină şi o modificare a felului în care este perceput 
teatrul. Dacă, până atunci, teatrul a fost tratat ca o ilustrare emoţională a textului, odată cu 
această revoluţie conceptuală s-a pus problema căutării unei metode de a găsi noul atât în 
conţinut,dar şi în expresie, consideră Esrig, făcând o corespodenţa între contemporanii 
Sigmund Freud şi Georg Fuchs60. Acesta din urmă vorbea în cartea saLa revolution des theatres 
despre faptul că „teatrul trebuie să-şi scoată jugul literaturii”. Conform lui Esrig, contaminat 
de noua viziune asupra omului propusă de psihanaliză, teatrul a început să se regândească 

                                                           

55 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de 
Mihaela Gheorghiu şi publicat în Ziarul de duminică Nr. 1, 2 şi 3/ ian 2007 
56 Ibidem  
57 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Prelegeri de estetică, Ed. Academiei Republicii Socialiste România, 
Buc., 1966 
58 Patureau, Mirella, David Esrig – Un alchimist al teatrului existenţial, în „Teatrul de artă”, Ed. Nemira 
2010, p. 513 
59 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
60Georg Fuchs (1868 -1949) dramaturg, regizor şi teoretician german. A fost un important reformator al 
teatrului militând în lucrările sale (La revolution des theatres şi The future of the stage) împotriva teatrului 
ca imitaţie a realităţii şi pentru reîntoarcerea la teatralitate şi dimensiunea ritualică a legăturii dintre 
spectator şi scenă. În 1907 a fondat Teatrul Künstler din Munchen.  
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pe sine determinând un nou tip de lectură a textului. Din acest punct el nu mai este o operă 
literară, ci un document antropologic. 

La David Esrig a privi textul ca un document antropologic presupune o abordare a 
acestuia ce pune accentul pe om şi felul în care acesta funcţionează şi evoluează în cadrul 
societăţii şi al vieţii sale de zi cu zi ceea ce determină necesitatea unui filtru critic de 
interpretare în raport cu acesta.61În spectacolul său Troilus şi Cressida, conform mărturisirilor 
regizorului, Esrig adresa tema evoluţiei sau involuţiei omului şi obiceiurilor sale, tratând 
piesa din perspectiva confruntării a două societăţi foarte diferite: grecii identificaţii cu 
barbarii şi troienii identificaţi cu noua burghezie.62 În Nepotul lui Rameau, un alt spectacol 
antologic al lui Esrig, regizorul şi-a propus să demonstreze că, între omul secolului al XVIII-
lea şi cel al secolului XX, diferenţele de problematică şi mentalitate sunt infime, realizând un 
spectacol-muzeu (costume specifice perioadei, antrenament de menuet cu actorii pentru a 
avea corporalitatea epocii etc.) într-un decor de oglinzi. Spectacolul punea în discuţie crezul 
lui Diderot cu privire la natura umană care ar fi un element sălbatic, imposibil de cantonat 
într-un tipar politic, social sau moral. „Condiţia naturală a omului este una care nu poate fi 
supusă. Şi ea revelează întotdeauna! De aceea, orice ideologie eşuează la urma urmelor, 
pentru că această natură răzbeşte mereu.”63 

Abordarea antropologică obligă la o perspectivă etică a regizorului, etica 
reprezentănd în metoda lui David Esrig, filtrul critic de raportare a artistului la operă, grila 
de lectură obţinută din poziţionarea morală a acestuia în raport cu situaţia prezentată. 
„Esteticul este un etic comprimat” spunea Gellu Naum şi aceasta este şi definiţia pe care 
etica în sensul lui David Esrig o preia. „Actul artistic presupune libertatea artistului care 
atrage după sine responsabilitatea acestuia.”64 O conştiinţă liberă va încerca întodeauna să 
reveleze acele aspecte încă nelimpezite ale naturii umane. 

 În Hamlet, spre exemplu, regizorul, prin intermediul acestui tip de raportare, 
consideră drept motor al tragediei drama decăderii imaginii idealizate a mamei în ochii 
fiului şi modificarea pe care o produce această cădere în felul în care acesta-şi reconfigurează 
imaginea şi raportarea la lume.65 

Esrig consideră că revoluţia modernităţii în teatru marchează trecerea de la un teatru 
care imită viaţa, la un teatru care are propriul său limbaj teatral. Teatrul capătă identitate şi 
particularitate fiind un sistem de semne şi simboluri, are un limbaj propriu a cărui unitate 
fundamentală este acţiunea. Acest limbaj specific impune o traducere în subiectiv, în 
interpretare, prin intermediul căreia artistul devine responsabil de a atribui sens, iar sensul 

                                                           

61 ibidem 
62 Extras din Conferinţa susţinută de David Esrig la UNATC (înregistrare video), noiembrie 2013 
63 ibidem 
64 ibidem 
65 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
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derivă din poziţia morală pe care acesta o ia în raport cu problematica identificată. Teatrul 
existenţial se joacă stilizat, nu psihologic.Se joacă scheme peste planul diurn, real, nicidecum 
o imitaţie a realităţii. Metoda lui David Esrig este o îmbinare între concepte stanislavskiene şi 
cele ale formalismului rus (Meyerhold, Vahtangov, Tairov). „Interzis în anii uceniciei mele ca 
eretic, contrarevoluţionar, duşman şi decadent, numele lui Meyerhold m-a tulburat de la 
începuturile mele în teatru, prin forţa tulburătoare pe care doar miturile o exercităasupra 
mea. […] Lui Meyerhold îi datorez ideea, nu lipsită de cruzime, că teatrul poartă în el o 
misiune secretă, aceea de a sparge breşe în zidurile ignoranţei şi ale indiferenţei şi a ne 
deschide domenii esenţiale ale trăirii”66, spune Esrig. 

Eliberat de literatură odată cu revoluţia modernităţii pornită de conceptele lui Freud, 
teatru se întoarce la origini, la teatrul popular, la carnaval, la măşti, la locul unde totul 
semnifică şi este expresie. Carnavalul, sărbătorile medievale sunt cât se poate de îndepărtate 
de spectacol în sensul montării atenţiei prin privire. Corpul joacă un rol fundamental 
contopindu-se cu adevărurile comunităţii, cu corpul colectiv.67 Teatrul popular este o 
explozie de vitalitate, de energie şi lipsă de pudoare. Freud a eliberat corpul de ruşine şi l-a 
readus în mijlocul actului teatral.Iar, pentru Esrig, arta dramatică este o artă a devenirii, o 
ciocnire a paradoxurilor.68 

 

Metoda „David Esrig” 
„[…]Simbolurile alchimice sunt nişte simboluri foarte adânci şi foarte adevărate. 

Athanor este cuptorul alchimic şi rostul lui este să refacă în mic, într-o formă concentrată, 
procesele cosmosului fizic, psihic.”69 

Esrig a ajuns la forma de teatru pe care o practică prin intermediul „corpului uman şi al 
expresivităţii actorului”70. Metoda de la Athanor e rezultatul predării metodelor a trei şcoli 
importante de mişcare reprezentate de: Etienne Decroux – cel ce a revoluţionat pantomima 
modernă, Vsevolod Meyerhold şi biomecanica sa, şi Jacques Lecoq. 

Elementul propriu teatrului, celula de bază ce cristalizează organismul spectacular 
este acţiunea. Cuvântul, literatura trebuie să devină acţiune pentru a putea vorbi despre 
teatru. Sensul metodei începe cu interpretarea teatrală a texului ce urmăreşte să găsească în 
detaliile epice motivaţia lirică. Practic, tălmăceşte subiectul din perspectiva personajelor, 
deoarece cauza reală a faptelor rezidă în pasiunile umane. Pornind de la aceste premize 
teoretice, metoda se dezvoltă pe două paliere: analiza textului şi transformarea sa în scenariu 
                                                           

66 Patureau, Mirella, David Esrig – Un alchimist al teatrului existential,  în „Teatrul de artă”, Ed. Nemira 
2010,  p. 512 
67 Gavrilă, Cristiana (2005), Corpul estetic, Revista Drama, Nr. 1-2/ 2005 
68 ibidem 
69 Esrig, David, Teatrul clădeşte lumi posibile, interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
70 Gavrilă,Cristiana – O prietenie. Gellu Naum şi David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/11.oct.2010 
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dramatic pânăla găsirea formei de expresie proprii mesajului prin intermediul temelor şi 
apoi, împlinirea şi trăirea autentică a formei prin lucrul de tip antrenament cu actorul. Pentru 
Esrig analiza textului dramatic are ca scop descoperirea acţiunilor fizice, psihologice şi 
parapsihologice ascunse în spatele cuvintelor. Iar expresia scenică şi cea corporală, cât şi 
antrenamentul acestora reprezintă în viziunea sa o condiţie esenţială a teatrului existenţial. 
Originalitatea autentică se naşte acolo unde „ideea [ajunge] faţă în faţă cu imaginea.”71 Spre 
exemplu, în Umbra lui Schwartz, Marin Moraru juca rolul ministrului de Finanţe, un 
politician paralitic, viclean, criminal şi grotesc – drept pentru care în scenă, „era purtat tot 
timpul de doi vlăjgani care-i mişcau braţele şi picioarele în poziţiile cerute de retorica sa 
verbală.”72Ambele paliere de lucru presupun însă asumarea unei poziţii etice în raport cu 
personajele şi acţiunile lor.73 

Actorul pe care l-a căutat David Esrig de-a lungul cercetărilor sale artistice nu este 
actorul din teatrul lui Brecht ce se distanţează şi comentează, ci acela care „trăieşte forma pe 
scenă”, acel actor ce „preia valenţele spirituale ce zac în text” şi care „ia spectatorul alături de 
el într-o experienţă de transă de joc”74 pentru că a doua condiţie fundamentală a teatrul 
existenţial este capacitatea actorului de a se pune în situaţie şi de a o juca fără nici cea mai 
mică reţinere, oricât de absurdă ar fi situaţia, pentru că numai astfel ea poate deveni veridică 
pentru sală. Dacă artistul este sincer, nu numai că poate revela adevăruri despre om în starea 
sa cea mai pură şi demistificată, ci poate transforma întreg demersul într-unul autobiografic.75 

De-a lungul carierei sale, David Esrig a lucrat cu mulţi actori talentaţi sau inspiraţi, 
dar doi sunt cei de care îl leagă o afinitate deosebită, actori împreună cu care a realizat marile 
spectacole ale carierei sale şi care i-au împărtăşit crezul în munca de laborator pe care o 
făcea: Gheorghe Dinică şi Marin Moraru. După Esrig, Dinică este întruchiparea „actorului de 
tip nou”, cel ce „trăieşte forma”. Lucrând împreună cu cei doi la Umbra, confruntându-se cu 
„problematica atât de complexă a interpretării unei umbre, mai exact, cu problema de a juca 
esenţa, şi nu aparenţa personajului, am definit stilul nostru de joc, pe care l-am confirmat 
apoi în spectacolele ce au urmat.”76 

Metoda lui Esrig de lucru cu actorul, are la bază crezul exprimat de Denis Diderot în 
Paradox despre actor – că unica formă de a asigura repetabilitatea performanţei este 

                                                           

71 Esrig, David, Nu sunt abilitat să fac revoluţii morale, interviu realizat de Simona Chiţan, publicat în 
ziarul Adevărul, 2.11.2010 
72 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de 
Mihaela Gheorghiu şi publicat în Ziarul de duminică Nr. 1, 2 şi 3/ ianuarie 2007 
73 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
74 Gavrilă, Cristiana, O prietenie. Gellu Naum şi David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/ 11.0ct.2010 
75 Idem - Interviu personal cu David Esrig (aprilie 2013) 
76 Patureau, Mirella, David Esrig – Un alchimist al teatrului existential, idem, p. 516  
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luciditatea.77 De aceea tipul de lucru pe care îl propune merge pe traseul „de la informaţie la 
inspiraţie.” La prima vedere textul este un document de cercetat, o mărturie despre natura 
umană ce trebuie înţeleasă prin sine însăşi. De abia după inventarirea exactă a acţiunilor 
piesei pe filiera epicului, se poate trece la interpretare. Prin stabilirea temelor de joc de către 
regizor, se atribuie sens acţiunilor piesei şi se conturează un univers credibil. Pasul următor 
este reprezentat de căutarea expresiei teatrale specifice. Celebre prin precizia execuţiei şi 
potenţialului de repetabilitate, emoţionante, conducând spectatorul pas cu pas într-un 
carusel teatral, spectacolele lui David Esrig devin un exemplu de măiestrie.  

Lucrul în laborator cu actorii presupune atât rigoare, claritate de gând şi creativitate 
în expresie din partea regizorului pentru a ajuta actorul să devină purtător de sens. În 
perfectă consonanţă cu Diderot, Esrig testează împreună cu actorul multiple posibilităţi de 
interpretare, ca, abia apoi, când actorul devine plin de potenţialităţi, să indice opţiunea de 
păstrat. În interiorul actorului conştient de multitudinea de posibilităţi se naşte o tensiune 
reală ce generează autenticitate la fiecare reprezentaţie. Şi pentru a avea acest spaţiu de 
manevră, pentru a găsi libertatea din limită, actorul trebuie să aibă o poziţie etică în raport cu 
personajul. Tensiunea, element-cheie al teatrului existenţial, dintre actor şi personaj, la fel ca 
şi cea dintre multitudinea de posibilităţi interpretative şi necesitatea alegerii uneia singure, 
generează o acţiune parcursivă în spiritul piesei, cedevine pe măsură ce înaintează. 
Surprinderea într-o formă fixă a acestui proces de devenire este unul dintre scopurile 
fundamentale ale teatrului existenţial.78 

Tipul de lucru al lui Esrig presupune antrenamentul unui actor ce generează expresii 
teatrale asumate, el nu joacă textul, ci tema de joc, nu imită, ci redă o atitudine prin mijloace 
expresive, angrenând deopotrivă mintea şi corpul în procesul de creaţie şi transmisie a 
actului ce devine prin poziţia etică pe care o are în raport cu personajul, act teatral. Aceasta 
reprezintă un nou stil de joc, în care „semnificaţiile filosofice şi etice (spre deosebire de cazul 
lui Brecht) se nasc firesc şi nu sunt predicate, unde credibilitatea acţiunilor scenice nu este 
obţinută prin modalităţi de creaţie ale naturii, după fenomenul de germinaţie sau de 
zămislire a lucrurilor, oferite în final simţurilor noastre. Este principiul „athanor” al 
alchimiştilor, unde ei refăceau nu produsele naturii, ci însuşi procesul de facere.”79 

Metoda lui Esrig este o metodă complexă ce înglobează componenta de cercetare şi 
cea de interpretare, făcându-le interdependente şi potenţate de perspectiva etică a 
artistului.La Academia Athanor, ca şi la majoritatea workshop-urilor realizate de David 
Esrig, lucrul actorilor la piesa sau fragmentele de text propuseeste dublat de un complex 

                                                           

77 Diderot, Denis, Paradox despre actor. Dialoguri despre Fiul natural, traducere de Dana Ionescu, Nemira 
Publishing House, Buc. 2010 
78 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
79 Esrig, David, Jouer l’essence et non pas l’apperance, articol publicat în Alternatives theatrales, Bruxelles, 
Nr. 88, trimestrul 2, 2006, p. 63 
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antrenament corporal. Actorul unui astfel de teatru trebuie să fie nu doar lucid şi cu o poziţie 
morală asumată în raport cu personajul, el trebuie să fie şi disponibil şi vast la nivelul 
mijloacelor de expresie, precum şi exact în folosirea lor. Corpul exprimă, calitatea energiei ce 
trebuie să treacă rampa vine din precizia şi concentarea gândului şi a gestului ce îl exprimă. 
Pentru a putea realiza acest deziderat, David Esrig a apelat la ideile despre biomecanică ale 
lui Meyerhold. Iniţial intuitiv aşa cum mărturiseşte, apoi deliberat, Esrig a îmbrăţişat şi 
asumat această metodă a desfacerii până la unitatea de bază, atât a acţiunii fizice cât şi a 
gândului. Educând corpul, educi şi mintea. Precizia din acţiune devine egală cu precizia 
intenţiei. Orice ezitare creează un bruiaj ce poate distruge magia sau, mai bine zis, fascinaţia 
creată de un spectacol existenţial. Bogăţia mijloacelor unui actor şi nivelul de antrenament al 
acestuia, fac obiectul unei ample pregătiri.Corpul şi mintea sunt indisolubile şi actorul 
trebuie să transmită sincron cu toate canalele sale pentru ca mesajul să capete forţă şi 
relevanţă. Luciditatea presupune ca actorul să fie perfect conştient de sine şi în acelaşi timp 
ancorat în prezent, în aici-ul şi acum-ul momentului. Talentul actoricesc în acest context 
înseamnă a te imagina având acea intenţie pentru că doar atunci poţi acţiona ca atare.80 

Teatrul existenţial vizează exprimarea unor adevăruri profunde despre om, găsirea în 
etapa de analiză a stratului tematic cel mai adânc în raport cu omul, al acelui motor imposibil 
de negat în natura umană. Mijloacele cu care lucrează, sintetizate în conceptul traseuluide la 
informaţie la inspiraţie capătă sens personal şi autobiografic în raport cu creatorul de teatru 
prin contaminare.Regizorul se contaminează de universul textului până când acesta se 
confundă cu o realitate trăită, apoi se îndepărtează dinspre sine spre ceilalţi prin formă şi 
stilizare, adică expresie teatrală. Teatrul este antropologie, adică o ştiinţă, în raport cu tema 
primară tratată – omul, dar se depărtează de ideea de raţiune trecând în personal, subiectiv, 
liric, respectiv teatral, folosindu-şi mijloacele proprii: acţiunea ca unitate de bază şi expresia 
stilizată ca formă de transpunere. Actorul joacă un rol vital în această ecuaţie devenind 
purtător se sens şi semnificaţie. Sarcina regizorului este de a-l contamina de viziunea sa, de 
a-l provoca la o atitudine etică în raport cu personajul de jucat şi de a-l antrena pentru a găsi 
precizia şi luciditatea necesare transmiterii mesajului cu acurateţe. Acest tip de teatru se 
articulează în raport cu conceptul de tensiune, tensiunea este semnul devenirii, iar ceea ce nu 
devine, nu este interesant în teatru pentru că nu are capacitatea de a fascina. Spectatorul 
trebuie să asiste la un proces de metamorfozare pentru a putea fi prin atenţia oferită, o sursă 
de energie direct implicată în actul teatral. Teatrul existenţial este un joc de măşti, un joc al 
oglinzilor ce nu deformează, ci stilizează pentru a comprima realitatea înconjurătoare 
profundă şi a-l arăta pe om omului în ceea ce are el mai adânc.81 
 
 

 

                                                           

80 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
81 ibidem 
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Modelul ESRIG 

David Esrig, strălucitor atât în perimetrul teatrului românesc, cât şi în lumea teatrului 
mondial, obţinând distincţii valoroase şi recunoaştere generală, practicând nu un teatru 
politic, ci unul al esenţelor pure, este nu de puţine ori atacat de către sistem în epocă, prin 
interziceri repetate, drept pentru care alege alături de nume ca Lucian Pintilie, Liviu Ciulei, 
Radu Penciulescu, calea exilului. Continuă să practice regia, cu precădere în Germania, fără a 
renunţa totodată nici la cercetarea sa de o viaţă – teatrul existenţial sau antropologic, aşa cum îl 
denumeşte autorul - acel tip de teatru ce crează realităţi posibile nerefăcând elementele naturii, 
ci însuşi procesul lor de facere. Dublându-și demersul regizoral cu acest tip de cercetare, Esrig a 
dat naștere unei forme teatrale distincte intrând în categoria regizorilor cu metodă. 

Activitatea sa implică, ca şi la Radu Penciulescu, Ion Cojar, Sanda Manu, Valeriu 
Moisescu, o puternică componentă pedagogică. Drumul său legat de şcoală a început în 
România şi a continuat în Germania, culminând cu înfiinţarea în 1993 a Academiei de Teatru, 
Film şi Televiziune Athanor. După revoluţie a revenit în vizite perioadice în ţară, ţinând 
conferinţe şi ateliere pe tema teatrului existenţial. Deşi s-a încercat realizarea unor spectacole 
sub semnătura sa în România, cum ar fi Furtuna de Shakespeare sub forma unei coproducţii 
a Teatrului Bulandra cu Teatrul Naţional din Craiova, acestea nu s-au finalizat pentru că 
spune Esrig „una dintre condiţiile fundamentale ale acestui tip de teatru este dedicaţia totală a 
actorului în raport cu munca”, ceea ce în România actuală pare, dacă nu imposibil, cel puţin 
utopic. 
 

VALERIU MOISESCU 
 

Născut în 1932 la Câmpina, Valeriu Moisescu face parte din promoţia ce a absolvit în 
1956 Institutul de Teatru din Bucureşti la clasa de regie îndrumată de profesorul George 
Dem. Loghin, avându-i colegi pe Lucian Pintilie, Radu Penciulescu, Mihai Dimiu, Sanda 
Manu – artişti care au produs ulterior mişcarea de înnoire şi reteatralizare a teatrului 
românesc. Momentul absolvirii facultăţii coincide cu deschiderea a două noi spaţii teatrale: 
Teatrul din Galaţi unde prim director era Crin Teodorescu şi unde avea să debuteze Valeriu 
Moisescu şi inaugurarea secţiei române a Teatrului din Oradea, unde urma să fie angajat 
Radu Penciulescu. Moisescu debuta la Galaţi cu piesa Într-un ceas bun de Viktor Rozov, în 
compania unor nume ce aveau să fie mult timp legate atât de destinul teatrului gălăţean, cât 
şi de personalitatea artistică a lui Moisescu, cum ar fi Gina Patrichi, Mihai Pălădescu, Ştefan 
Bănică sau Valeriu Grama. La Galaţi avea să regizeze câteva dintre spectacolele sale 
memorabile, cum ar fi prima sa montare cu D’ale carnavalului de Caragiale (1957), Mireasa 
desculţă de Suto Andras şi Hajdu Zoltan (1958) sau Vicleniile lui Scapin de Moliere (1959). Tot 
aici avea să-l întâlnească pe cel ce va deveni pentru Moisescu „actorul la care a visat” – Mihai 
Pălădescu adică „actorul de mare plasticicitate, mim, acrobat, cu un deosebit simţ al ritmului, 
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o incredibilă capacitate de compoziţie, umor, plasticitate”82. Mireasa desculţă a fost totodată şi 
primul spectacol interzis al regizorului.Textul avea ca temă procesul de colectivizare, 
desfășurat în România în perioada 1949-1962, după modelul sovietic. Cu toate că 
textul respecta canoanele ideologiei și esteticii proletcultiste, centrate pe teme și idealuri 
muncitorești, în spectacolul regizat de Valeriu Moisescu se auzea, la un moment dat, 
discursul lui Gheorghiu Dej de la Consfătuirea fruntașilor în Agricultură, care anunța 
finalizarea procesului de colectivizare în județul Constanța și începerea unui program pilot 
de colectivizare în Galați, după ce, în Vrancea, avuseseră loc revolte ale țăranilor împotriva 
colectivizăii. Spectacolul avea premiera la un an de la aceste revolte sângeroase în care mulţi 
dintre ţărani fie au fost omorâţi, fie închişi şi bunurile le-au fost confiscate. Deşi spectacolul a 

avut parte de cronici bune, la un an de la 
premieră a fost interzis în baza unor speculaţii 
vagi de deraiere de la principiile estetice ale 
realismului socialist. În 2012, regizorul 
Alexandru Berceanu a realizat la Atelier 35, 
împreună cu o echipă de tineri artişti, (1958 – 
1958) instalaţie submersivă şi subversivă – 
punând în discuţie mecanismele cenzurii 
practicate în România pe baza experienţei 
spectacolului Mireasa desculţă. 

Moisescu spunea despre spectacolele 
sale Furtuna de Ostrovski și Mireasa desculță că 
«au stârnit atâtea discuții, încât cronicarilor 
dramatici nu le mai ajungea spațiul, afectat cu 
generozitate de gazete, pe o perioadă de 
aproape doi ani. Calificative ca „teatralitate 
excesivă”, „virtuozitate gratuită”, „teatrul de 
agitație piscatorian”, „formalism”, alături de 
laude uneori exagerate, au creat pentru multă 
vreme, în jurul meu, „aureola” unui regizor de 
scandal.»83 

Va urma perioada orădeană (1959-1961) în cadrul căreia va înregistra o mare victorie, 
aceea de a realiza prima producţie româno-maghiară. Spectacolele sale Cyrano de Bergerac de 
Edmond Rostand (1960) şi Poveste din Irkutsk de Arbuzov (1961) îl recomandă ca unul dintre 
                                                           

82  Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, realizată după un scenariu de 
Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
83 Moisescu, Valeriu, Persistența memoriei, Fundația Culturală Camil Petrescu, Revista Teatrul Azi, 
București, 2007, p.29 
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cei mai talentaţi tineri regizori ai vremii. Radu Beligan, directorul de atunci al Teatrului de 
Comedie din Bucureşti, îi propune o angajare în teatrul său, pe care Moisescu nu poate să o 
onoreze din cauza împotrivirii conducerii orădene. Câţiva ani mai târziu însăeste lăsat să 
plece la Teatrul din Ploieşti al cărui director la vremea respectivă era marele actor Toma 
Caragiu. Aici avea să rămână din 1961 până în 1964, să realizeze a treia sa montare cu D’ale 
carnavalului, De Pretore Vincenzo de Eduardo de Filippo sau Bertoldo la curte de Massimo 
Dursi şi să lege o prietenie caldă şi o lungă şi frumoasă relaţie profesională cu Toma Caragiu. 
Succesul acestor spectacole şi vasta atenţie acordată de presa de specialitate au făcut ca atât 
Valeriu Moisescu, cât şi Toma Caragiu să fie invitaţi la Teatrul Bulandra din Bucureşti. «Dacă 
este să mă refer la spectacolele stilizate, atât de numeroase pe care le-am văzut în ultimele 
stagiuni, foarte puţine mi se par demne a fi citate. „Cum vă place” al lui Ciulei, „Umbra” lui 
Esrig şi „Bertoldo la curte” al lui Valeriu Moisescu, toate spectacole de comedie în care există 
dorinţa de a atinge un plan estetic superior, o complexitate de sensuri, dând efectului comic 
şi valoarea ideii şi sensul poetic.»84, spunea Lucian Pintilie. Moisescu va fi legat de Bulandra 
până târziu, după momentul 1989. 

În 1965 montează la Teatrul de Comedie unul dintre cele mai interesante spectacole 
ale sale punând împreună Cinci schiţe de Caragiale cu Cântăreaţa cheală a lui Eugéne Ionesco, 
spectacol prin care lansează ipoteza filiaţiei dintre cei doi autori pe linia absurdului. În 
montarea lui Moisescu cu Cântăreaţa cheală , «absurdul e explicitat, automatizat, robotizat, un fel 
de „balet mecanic”, banalul devine o mecanică a asocierilor şi disocierilor, un joc de forme care 
compune şi descompune mişcările personajelor, stilizându-le şi instaurând domnia artificialului.»85 

În stagiunea 1965 – 1966, aduce în premieră în Bucureşti, piesa de debut a Ecaterinei 
Oproiu Nu sunt Turnul Eiffel cu Rodica Tapalagă şi Octavian Cotescu în rolurile principale. 
Scenografia semnată Paul Bortnovski, aducea spaţiul de joc în mijlocul spectatorilor, ceea ce 
scotea şi mai mult în evidenţă lectura textului de către Moisescu ca un „text-frondă” ce 
exprima problemele tinerilor din acea perioadă. 

Cu gluga pe ochi (1970) de Iosif Naghiu a reprezentat al doilea său spectacol interzis 
după Mireasa desculţă de la Galaţi din 1958, iar Voluptatea onoarei a fost prima montare a lui 
Pirandello la Teatrul Bulandra.  

Predilecţia pentru comedie a lui Moisescu este evidentă, dar a fost pasionat în special 
de doi autori: Caragiale şi Moliere. Moisescu a montat de nu mai puţin de şapte ori D’ale 
carnavalului şi o dată Cinci schiţe de Caragiale la Teatrul Mic. În prima montare cu D’ale 
carnavalului, de la Galaţi, cu Gina Patrichi, Ştefan Bănică, Mihai Pălădescu, Moisescu încerca 
«eliminarea printr-o lectură personală, nealterată de prejudecăţi, a îngrădirilor impuse de 

                                                           

84 Pintilie, Lucian, Câte ceva despre polemică, în Revista Teatrul Nr. 2/ 1965, pag. 91 
85 Modola, Doina, Eugen Ionescu şi reteatralizarea teatrului românesc, studiu introductiv, în „Eugène 
Ionesco pe scenă, în România”, volum conceput şi realizat de Florica Ichim, Fundaţia Culturală „Camil 
Petrrescu“, revista Teatrul azi (supliment), prin Editura Cheiron, Bucureşti, 2010.  
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graniţele „realismului critic” […] prin prisma unei optici specifice spectacolului de tip 
popular.»86 Dan Nasta consemna despre acest spectacol că „ridică problema de înnoire a 
stilului de interpretare a marelui clasic, pe linia unei acute stilizări plastice a unei sinteze 
caricaturale care-şi are rădăcinile – ca mijloc de expresie în Commedia dell’arte.”87 Cu D-ale 
carnavalului de la Ploieşti din 1962 Moisescu îşi propunea „lărgirea ariei satirei caragialeşti, 
dincolo de cadrul şi adresa ei concret istorică, în dorinţa de a obţine o radiografie a spiritului 
şi mentalităţii mic burgheze.”88 Montarea din 1969 de la Teatrul Naţional din Craiova, venea 
în urma antologicului spectacol realizat pe acest text de Lucian Pintilie la Bulandra. De 
remarcat că distribuţia lui Pintilie prelua elemente din montările lui Moisescu: Gina Patrichi 
în rolul Miţei Baston sau Toma Caragiu – Pampon. Moisescu mărturisea că, stârnit de această 
montare, la Craiova şi-a propus să elimine „orice tendinţă de distanţare, încercând să-i 
descopere universul chiar de dinăuntrul ei” şi să reveleze „o imagine integrală asupra unei 
lumi lipsite de orizont, a unei lumi de coşmar.”89 Critica de teatru consemna despre spectacol 
că l-a revelat pe Caragiale „ca un umorist trist, mai aproape de Cehov decât am fi bănuit”, iar 
„întreg spectacolul se transforma într-o nesfârşită goană în pas de dans a unor măşti după 
propriile suflete.”90 

Cinci schiţe (Moşii, La poştă, Căldură mare, Temă şi variaţiuni, De închiriat) este o 
dramatizare proprie a regizorului ce îşi propunea să facă cunoscută o parte nesesizată până 
atunci din opera lui Caragiale, prin intermediul unui spectacol-eseu. Alăturând aceste schiţe 
textului deja celebru al lui Ionesco, Cântăreaţa cheală, Moisescu realiza o nouă lectură a unui 
clasic prin intermediul unui scriitor modern, procedeu pe care, deşi la nivel mondial îl 
practicaseră şi alţii (Peter Brook, de exemplu, în lectura Regelui Lear din perspectivă 
beckettiană), năştea acerbe controverse. Pornind de la felul în care Caragiale vedea lumea 
care „se aseamănă cu un vast bâlci, în care totul e improvizat, totul trecător, nimic înfiinţat 
de-a binelea, nimic durabil”91 şi specificul teatrului absurdului influenţat de filozofia 
existenţialistă ce releva absurditatea unei lumi haotice în dezechilibru, regizorul încerca în 
spectacolul de la Teatrul Mic „o dilatare a sensurilor existente pe o anume latură a creaţiei 
marelui nostru scriitor, cu intenţia de a dezvălui absurditatea unei lumi ce, prin însăşi 
existenţa ei era constituită pe principii absurde.”92 

                                                           

86 Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, Ed. Meridiane, Buc., 1985, p. 211 
87 Nasta, Dan în Flacăra Iaşului din 14 aprilie 1957 - ibidem 
88 Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, idem, p. 214 
89 Ibidem p. 214 - 215 
90 Cazaban, Ion, Caragiale şi interpreţii săi, Editura Meridiane, Bucureşti, 1985, p. 152-162 
91 Caragiale, I.L., Politică şi cultură, în Opre vol. IV, editura pentru literatură, Bucureşti, 1963, pag. 72 
92Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1985, pag. 
217 - 218 
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Spectacolul a declanşat puternice luări de poziţie în teatrul românesc, a fost acuzat de 
lipsă de umor, abuz de regie, snobism literar-artistic sau chiar anti-patriotism, dar a şi născut 
puternice ecouri pozitive. Academicianul Alexandru Rosetti spunea despre Cinci schiţe al lui 
Moisescu şi D’ale carnavalului al lui Pintilie că datorită lor a avut surpriza de a descoperi „un 
nou Caragiale, […], nici sărăcit, nici îmbogăţit, ci pur şi simplu un altul, un Caragiale 
răspunzând unei viziuni artistice a anului 1966.”93 

Au urmat o a doua montare la Galaţi cu D’ale carnavalului, una la Leningrad şi încă 
una la Craiova, la care Moisescu a participat ca scenograf. 

De dramaturgia lui Moliere îl leagă două spectacole importante din cariera sa – Don 
Juan de la Teatrul de Comedie din 1980 şi Mizantropul de la Bulandra din stagiunea 1988-
1989. Mizantropul a fost considerat de mulţi un spectacol copleşitor, o atenţionare asupra 
pericolelor totalitarismului într-o perfectă sincronizare cu evenimentele vremii. Spectacolul 
era construit pe baza unui scenariu propriu ce cuprindea fragmente din Pisălogii şi Bolnavul 
închipuit. «Valeriu Moisescu m-a uluit de-a dreptul când a pus mâna pe stilou şi a tradus, 
pentru uzul propriei sale reprezentaţii, „Mizantropul” (piesă pe care a pus-o în scenă în 
aprilie 1989 la Teatrul Bulandra), iar această traducere, pe care am avut bucuria să o primesc 
spre lectură m-a şocat, fiind, după părerea mea, cea mai bună, cea mai nuanţată, cea mai 
scenică traducere a piesei lui»94, notează Dumitru Solomon.  

Formula spectaculară aparţinea „teatrului în teatru”.Acţiunea se petrecea în timpul 
unui spectacol destinat a-l preamări pe Regele Soare, percutante aluzii la realitatea 
românească întrezărindu-se la fiecare pas. Încă odată regizorul reuşea să realizeze o 
comuniune ce se potenţa reciproc între un text clasic şi adevărurile lumii contemporane. 
Cum pentru acesta, „teatrul este un organism viu care, pentru a funcţiona, are nevoie ca 
toate organele componente să îndeplinească funcţii vitale”95, esenţiale în realizarea 
producţiei au fost atât partiturile de mare rafinament artistic ale lui Virgil Ogăşanu în rolul 
titular şi Irinei Petrescu în Celimene, cât şi scenografia Ninei Brumuşilă, musica Liviei 
Teodorescu, interpretată de corul şi orchestra Operei Române din Bucureşti şi coregrafia lui 
Ion Tugearu. 

De-a lungul carierei sale, Valeriu Moisescu a realizat peste 120 de spectacole, a lucrat 
ca scenograf la alte peste 30 de producţii şi, în ultimii 35 de ani, s-a dedicat pedagogiei, fiind 
maestrul multor generaţii de regizori. Nume ca Silviu Purcărete, Dragoş Galgoţiu sau 
Gianina Cărbunariu se numără printre absolvenţii clasei de regie a lui Valeriu Moisescu.A 
fost şeful catedrei de Regie teatru, scenografie şi coregrafie din cadrul Academiei de Teatru şi 

                                                           

93 Rosetti, Alexandru, Actualitatea scenică a lui Caragiale, în Contemporanul, 7 aprilie 1967 
94 Solomon, Dumitru, În loc de prefaţă, în volumul Însemnării contradictorii de Valeriu Moisescu, editura 
Unitext, Bucureşti, 1999 
95 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare,  realizată după un scenariu de 
Cosmin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
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Film (1991-2000).A tradus şi a semnat dramatizări, a publicat peste 200 de articole teoretice şi 
mărturii de creaţie. Rubrica sa permanentă din revistele Teatrul şi Teatrul azi, intitulată 
Însemnări contradictorii, a fost culeasă şi publicată în volumul cu acelaşi titlu apărut la Editura 
Unitext. Tot Moisescu este iniţiatorul seriei de studii Maeştri ai teatrului românesc în a doua 
jumătate a secolului al XX-lea din cadrul Centrului de cercetări, studii şi experimente teatrale 
„Crin Teodorescu” al UNATC „I.L. Caragiale”. 
 

Principiile regiei active 
Teatrul românesc de după 1945 a fost marcat de impunerea metodei lui Stanislavski 

ca piatră de temelie şi canon pentru realismul socialist. Metoda, aşa cum era ea cunoscută la 
momentul respectiv, nu reprezenta ceea ce cunoaştem noi azi, ci „un hibrid trunchiat de 
diverse interpretări cu valenţe ideologice”, cumspunea Camil Petrescu96. Realismul socialist 
era opus formalismului.«Exista un cuvânt la fel de rău ca „duşmanul de clasă”. Sintagma era 
„formalism”, […]totul trebuia să fie fotografie»97, îşi aminteşte Sanda Manu. Munca actorului 
cu sine însuşi a fost tradusă şi a apărut în România abia în 1955. Din acest motiv, interesul 
tinerei generaţii de regizori, nesatisfăcute de acest deziderat fotografic al montării, mergea 
spre formaliştii ruşi. Moisescu,„fascinat de Tairov, celebrul regizor rus, acuzat la fel ca şi 
Meyerhold de un formalism periculos”se simţea atras„de un alt tip de teatru decât cel al 
realismului socialist, un teatru care urmărea o anumită stilizare a spectacolului, acordând o 
deosebită atenţie expresivităţii corporale a actorului.”98 Aderarea la principiile reteatralizării 
îl va impinge spre esenţializare, asemeni lui Esrig, şi spre regăsirea limbajului specific teatral. 
Pentru el „problema reală a teatrului nu este aceea de a înfăţişa viaţa pe scenă, ci de a face ca 
scena să capete viaţă”99. Iar, vorbind despre sine, spunea: „există în mine două tendinţe în 
aparenţă contradictorii: una a naivităţii şi una a lucidităţii. Atras de zona poeticului, sunt 
urmărit de copilărie, de tot ce înseamnă ea: candoare şi puritate, obsedat de jocul fascinant 
dintre cotidian şi imaginar – plăcerea mea este de a picta inventând lumi posibile rezultate 
din contemplarea naturii. Pe de altă parte, luciditatea mă impinge la o disecare a realităţii. În 
teatru, luciditatea mă înclină spre comedie.”100 În „Teatrul de artă, o tradiţie modernă”, 
volum coordonat de George Banu, figurează patru regizori români consideraţi ca 
reprezentativi pentru gen: Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, Vlad Mugur şi Valeriu Moisescu. 
Pentru Moisescu comedia nu a fost niciodată un gen inferior, ci o îmbinare de satiră şi poezie 

                                                           

96 Petrescu, Camil, Despre unele probleme – Repetiţii plicticoase, obositoare, Revista Teatrul nr. 2/1957 p. 9 
97  Sanda Manu în emisiunea Valeriu Moisescu – Bucuria zborului, realizată după un scenariu de Costin 
Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
98 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare emisiune realizată după un 
scenariu de Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
99 idem 
100 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, realizată după un scenariu de 
Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
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întru revelarea tarelor sociale ale omului şi de aceea marea majoritatea spectacolelor sale 
intră sub auspiciul acestui gen.  

Vorbind despre anii studenţiei şi repetiţiile cu Valeriu Moisescu la examenele de an, 
Sanda Manu spunea: „repetiţiile cu el erau fermecătoare, de o spontaneitate fără seamăn, dar 
dublată de cultură. El putea inventa milioane de soluţii.”101Acesta este şi unul dintre 
principiile conceptului de regie activă, concept formulat şi argumentat de regizor de-a lungul 
carierei sale: „spectacolul, precum un foetus, trebuie să trăiască în regizor, acesta intuindu-i 
contururile, mişcările, direcţia; dar, chiar dibuind, uneori într-o stare informă, embrionară, 
haotică, regizorul în permanenţă deschis, inventând şi renunţând la soluţii cu aceeaşi 
dezinvoltură, este mult mai apt întru creaţie şi preferabil unuia care are întreg spectacolul, 
până la cele mai mici detalii, descrise punct cu punct în caietul de regie.”102 Pentru el, spre 
deosebire de alţi colegi de generaţie, regizorul nu trebuie să fie un dictator. El trebuie să fie 
mereu deschis la soluţii pe care nu le anticipase, la energia actorului şi a momentului ce este 
o sursă inepuizabilă de inspiraţie din interiorul procesului de creaţie. Fiecare spectacol 
trebuie să-şi definească propriul său sistem de semne, propriul cod de lectură, iar amănuntul 
inedit venit din viaţă, va da veridicitate şi „crearea senzaţiei de adevăr” spectatorului.  

În perioada de după prima etapă a reteatralizării, când excesele se arătau din ce în ce 
mai des în perimetrul scenic românesc, în care imaginea uneori subjuga sau anihila sensul, 
Moisescu pleda pentru un teatru al ideilor. „Mulţi regizori pornesc de la imagine la idee. Eu 
lucrez altfel, întodeauna de la idee la imagine, încercând pe urmă să verific de zece ori 
valabilitatea artistică a imaginii în contrapunere cu textul.”103 Regia activă presupune lucrul 
cu imaginea, dar nu orice fel de imagine, ci imaginea expresivă, ce dinamizează ideea şi 
redescoperă mijloacele specifice teatrului, prin intermediul actorului. Crin Teodorescu nota 
că „la Valeriu Moisescu, inovarea jocului pe linia accentuării expresivităţii mişcării capătă 
mai mult o funcţie ludică, cu libertăţi de fantezie.Mai relaxat decât Esrig, nu e lipsit însă de 
aceeaşi urmărire a criticii sociale, prin tuşe puternice.Punerile sale în scenă sunt ritmate ca 
adevărate balete, pline de culoare şi savoare comică, punând în ele condamnarea unei lumi 
de fanţoşe, ţopăind într-o veselie mecanică, expresie a vidului lui interior.”104 

Datorită acestei viziuni despre arta teatrală, Moisescu acordă o importanţă deosebită 
repetiţiei. Acesta este spaţiul în care adevărata muncă de creaţie are loc, un spaţiu viu în care 
se caută cu deschidere şi entuziasm, fără frica de a încerca. Încercările sunt vitale pentru a 
găsi măsura justă între elementele componente ale spectacolului, pentru că „dacă unul singur 

                                                           

101 Sanda Manu în emisiunea Valeriu Moisescu – Bucuria zborului, realizată după un scenariu de Costin 
Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
102 Moisescu, Valeriu, Însemnări contradictorii, Ed. Unitext, Bucureşti, 2009, p. 55 
103 Moisescu, Valeriu, Eu am văzut idei, Teatrul Nr. 10/oct. 1963 
104 Teodorescu, Crin, Spre o poezie a teatrului, Teatrul, Nr. 7/iulie 1967  
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nu funcţionează sau funcţionează haotic sau parazitar, organismul se îmbolnăveşte, numai că, spre 
deosebire de viaţă, teatrul are o veşnică posibilitate de regenerare”.105 

În mijlocul spectacolului se află actorul.„Valoarea artistică a spectacolului este 
determinată în primul rând de calitatea interpretării actoriceşti, iar munca cea mai puţin 
spectaculoasă a regizorului, cea cu actorul, reprezintă elementul principal”106, spunea 
regizorul. Pentru el actorul doar colaborând cu regizorul, „compune rolul”. Iar orice rol este 
într-o mai mică sau mai mare măsură un rol de compoziţie – deşi multor actori nu le place 
ideea de compoziţie. Actorul său se apropie de „actorul total”. Toate mijloacele sale expresive 
sunt antrenate pentru a ajunge la performanţă, iar maturitatea vine atunci când, renunţând la 
orice gest de prisos, acesta esenţializează. Acelaşi tip de esenţializare caracterizează şi munca 
regizorului ce trebuie să ştie să elimine din spaţiul scenic, orice obiect, gest, element ce 
îngreunează sau diluează ideea. Pentru Moisescu, „personalitatea regizorului apare atunci 
când acesta reuşeşte să se debaraseze de povara propriei personalităţi.”107 

 

Modelul MOISESCU 
Coleg de generaţie cu personalităţi de marcă ale teatrului românesc ca Lucian Pintilie, 

Radu Penciulescu sau Sanda Manu, Moisescu se remarcă încă din anii facultăţii ca un regizor 
cu o imaginaţie plină de vitalitate şi un univers la fel de divers. „Regia activă” pe care a 
conceptualizat-o în timp presupune lucrul de la idee la imagine expresivă, în laboratorul 
repetiţiilor. Repetiţia este un spaţiu de încercare în care regizorul împreună cu actorul 
„compun rolul” şi verifică idea. Spectacolele rezultate din acest tip de lucru au rămas 
consecrate ca explozii de inventivitate, „spectacole-sărbătoare”, ancorate în critica socială a 
vremurilor. Pe lângă regie, a practicat şi scenografia, considerând-o un element vital al 
actului teatral. 

Moisescu se numără printre regizorii ce au rămas în ţară după valul cel mare de 
exiluri de la începutul anilor `70, cu toate că şi o parte din spectacolele sale au fost interzise. 
Și cariera sa artistică a fost dublată de cea pedagogică ce s-a întins pe aproape jumătate de 
secol, de la generaţia lui Silviu Purcărete la cea a Gianinei Cărbunariu. Spre deosebire de alţi 
profesori – regizori, el nu a impus un stil sau o amprentă, ci a încurajat evoluţia personalităţii 
creatoare a fiecăruia dintre studenţii lui.  

Activitatea sa publicistică bogată, demonstrând încă odată profundele interogaţii 
legate de natura şi felul de manifestare al teatrului, au fost culese în volumul intitulat 
„Însemnări contradictorii”. Acest volum, cât şi întreaga carieră a lui Valeriu Moisescu stau sub 
semnul unui mare om de teatru ce, cu imaginaţie şi inteligenţă, a făcut din spectacolele sale 
şi din repetiţiile din jurul lor, adevărate „sărbători teatrale”. 
 

                                                           

105 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, idem 
106 idem 
107 idem 
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Abstract: As Samuel Beckett suggests in his plays, the inner and 
outer world of every human being is made up of dissatisfaction, 
guilt and infirmity. The routine of the unavoidable is a force 
against which his characters cannot stand up. In the way they act, 
there is neither rebellion nor faith, but mere resignation, thinly 
veiled by a thread of hope. Everything is lost, but nothing actually 
ends. The time is running in circles, yet it seems to stand still. 
There’s simply no way backwards or forward. Through such 
irreconcilable contradictions, Beckett illustrates the feeling of 
being alienated from the realm of God and denied any mystical 
consolation. „Nothing to be done”. 
Keywords: Beckett, theatre of the absurd, body, absence, nothingness, existentialism. 

 
„Ceva îşi urmează cursul.” 

Scrierile lui Samuel Beckett par să spună un singur lucru: că omul a terminat-o cu 
viața, chiar înainte ca ea săînceapă. Personajele pieselor sale se aflăîntr-un spațiu intermediar 
de unde nu pot cădea, nu pot înainta, nu pot urca. Sunt prinse în sine, într-un sine care 
băltește, care o pierdut noțiunea de dorință, de voință. A rămas cu aceea a așteptării și cu o 
sumedenie de cuvinte pe care le rulează neîncetat. „Progresul e o iluzie aberantă, căci lumea 
lor s-a oprit în loc sau se învârte în cercul vicios al ratării.”108 Ele se pot afla în 
Antepurgatoriu, „o etapă premergătoare, o probă prin așteptare înainte de aîncepe 
urcușul.”109Personajele lui Beckett sunt resemnate, dar nu în fața a ceva sau cineva.Nu le 
cunoaștem trecutul, nu le vom cunoaște nici viitorul.Beckett alungă orice idee schematică de 
început și de sfârșit.Aici și acum, existăîn fața noastrăși nu se întrevede nicio schimbare, nicio 
reinventare. Deși, la prima vedere, o asemenea viziune apare, de departe, ca fiind una 

                                                           

108 Saiu, Octavian, Posteritatea absurdului, Ed. Paideia, 2012, p. 70 
109Secolul 20, nr. 300,  Ed. Fundația Culturală, p. 166  
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pesimistă, ea este profund realistă. Așa cum remarcă Peter Brook: „Când îl acuzăm pe 
Beckett de pesimism, noi suntem adevăratele personaje de Beckett într-o piesă de Beckett.”110 

Priviți doar, în urmă, pe întinderea Pământului! Scrutați orizontul în lung și-n lat, 
puneți degetul pe hartă cu ochii închiși... deschideți-i apoi! Câte miliarde de oameni s-au 
născut și au trăit înaintea noastră, despre care noi nu știm nimic.Aceleași nevoi, aceleași 
năzuințe, exprimate doar diferitși, mai mult sau mai puțin, împlinite. Peste câte cadavre 
călcăm fără săștim cum au trăit? Câți morți mai îngropăm unii peste alții fărăsă ne gândim că 
s-ar putea să nu fi suportat compania altor oameni? Tot oameni, tot idei, aceleași idei spuse 
sub altă formă. Aceleași idei (s)puse în tone de cuvinte. Mai întâi a fost Cuvântul.Cuvântul 
creator.Noi avem cuvintele. Entități mici și din ceîn ce mai neputincioase. Creăm cu ele lumi 
fictive pentru a putea plonja oricând în marea imaginarului. Însuși Beckett mărturisea, la un 
moment dat, că nu mai are nimic de scos din cuvinte. „Cuvinte, cine le va fi iubit atât de mult 
ca el? Sunt tovarășii săi și singurul său sprijin.El, care nu se prevalează de nici o certitudine, 
se află–îl simți – bine zidit în mijlocul lor. Accesele lui de descurajare coincid fărăîndoială cu 
momentele în care încetează de a mai crede în cuvinte, în care își închipuie că ele îl trădează, 
îl părăsesc. În fața abandonului lor, rămâne dezarmat, nu se mai regăsește nicăieri.”111 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Hamm – Răzvan Vasillescu, Clov – Mihai Constantin, Sfârşit de partidă de Samuel Beckett,  
regia: Alexandru Tocilescu, scenografia: Vanda Sturdza, Teatrul Metropolis, Bucureşti (premiera 2009). 

                                                           

110 Ibidem, p. 129  
111 Ibidem, p. 139  
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Nell – Irina Petrescu,  
Nagg – Ion Besoiu,  
Sfârşit de partidă 
de Samuel Beckett,  
regia: Alexandru Tocilescu,  
scenografia: Vanda Sturdza,  
Teatrul Metropolis 

 
 
 

Cuvinte, cuvinte, cuvinte... singurul mod prin care personajele lui Beckett trăiesc. 
Liniștea este a eternității... și așteptarea tot a ei. Din acest punct de vedere, personajele lui 
Beckett sunt înscrise în eternitate. O eternitate pe care o vorbesc pentru a da mărturie că sunt 
acolo. Acolo unde acțiunile sunt inutile. Acolo unde zvâcnirile de revoltă amintesc doar de 
ceva ce a fost sau ar fi putut fi. Personajelor lui nu le este clar ce sunt, ce se întâmplă cu ele. 
„Condamnați să vorbească, eroii lui Beckett neagă permanent ceea ce tocmai au afirmat, 
spun în același timp și da și nu.”112 (Maurice Nadeau) Astfel, în monologul Eu nu: 
„Dumnezeu este iubire... tandră îndurare, mereu nouă în fiecare dimineață”, ca mai apoi 
prezența lui Dumnezeu să se fi spulberat ca cenușa: „gaură uitată de Dumnezeu”. Ca în 
viață, certitudinile lipsesc.Încercările sunt cartea pe care o joacă. Încercările, așteptările, 
frustările... Beckett ne arată frust îndeletnicirile noastre zilnice. Nu încearcă să-și păcăleascăși 
să-și atragă cititorii și spectatorii prin povești dulci cu happy-end, nu încearcăsă sintetizeze, 
nici să problematizeze, ci a insistat mereu pe ideea că piesele lui nu sunt nimic mai mult 
decât ceea ce stă scris. Cât de greu e să înțelegi sau mai degrabă cât de greu este să accepți că, 
fără stilizări, ci doar comprimată cât să intre în paginile unei cărți, viața noastră așa arată? 
Mereu asemenea unui Așteptându-l pe Godot, mereu asemenea unui Sfârșit de partidă, mereu 
asemenea unui Eu nu. „O gură vorbește inflexibil și cu o rapiditate vertiginoasă de-a lungul 
celor douăzeci de minute ale reprezentației, începând înaintea începutului, continuând și 
dupăîncheiere, angoasată, chinuită și, deseori, aproape ininteligibilă prin debitul ei 
amețitor.”113 (Tom Bishop) 

Dacă în Eu nu starea de alertă şi de confuzie este imprimată de volumul de cuvinte pe 
secundă, în celelalte două piese amintite pauzele au un rol foarte important. În Sfârșit de 
partidă, aproape la fiecare replică, apare ca didascalie cuvântul „Pauză”. În acest caz 

                                                           

112Secolul 20, nr. 300,  Ed. Fundația Culturală, p. 144 
113 Ibidem, p. 145 
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cuvintele pică greu, sunt dospite parcă, spre a însemna ceva, dar se pierd la fel de repede ca 
acelea rostite în grabă, pentru că discuția personajelor pornește dintr-un punct, pentru ca, 
mai apoi, să ia cu totul altă întorsătură. Ca martor confuz al acestui tip de comunicare nu mai 
știi de unde au plecat și nu poți preconiza încotro se îndreaptă. Pentru că nici Hamm, Clov, 
Nagg, Nell, Vladimir, Estragon nu știu.Ei vorbesc și atât. Chiar Hamm are următoarea 
replică: „Îmi plac întrebările vechi. (Cu elan) Ah, vechile întrebări, vechile răspunsuri, ăsta-i 
lucrul cel mai important!”114 Totul s-a spus, ei doar trec în revistă. Atitudinea lui Clov este cu 
totul alta: „Asta înseamnă că totul este o mare porcărie ordinară. Utilizez cuvinte învățate de 
la tine.Dacă nu mai înseamnă nimic, învață-mă altele. Sau lasă-măsă tac.”115 În aceste rânduri 
se poate citi revolta față de creator, revolta personajului fațăde dramaturg, și revolta omului 
cuvintelor față de Omul Cuvântului.Înzestrați cu viațăși totuși neputincioși, suntem noi, 
laolaltă, personaje și oameni. „«Sfârșitul e la început, și totuși mergem mai departe.» Replica 
lui Hamm e un rezumat al piesei, dar și al istoriei umanității, care a fost izgonită din Paradis 
și se târăște în lume cu iluzia că merge mai departe. Hamm își umple timpul cu povești și își 
provoacă partenerul la un dialog iritant pentru că știe că nimic nu se poate întâmpla, că totul 
va continua, fără să se poată sfârși.”116 Nagg și Nell sunt ca două plante în ghiveci, care, în 
cele din urmă, neîngrijite și nebăgate în seamă se ofilesc. Hamm și Clov sunt ca într-o 
închisoare în care se învârt asemenea unor lei în cușcăși își dau cu părerea despre ce intuiesc 
ei că s-ar putea întâmpla afară. Nu știm cine îi ține prizonieri... la final Clov chiar pleacă, din 
nou, nu știm unde. Singurul răspuns posibil care deschide ușa tututor posibilităților este: 
„spre o viață viitoare”, pentru că atunci când Clov îl întreabă pe Hamm dacă crede într-o 
viață viitoare, Hamm răspunde: „Viața mea a fost dintotdeauna viitoare.”117 Adus la 
înțelegerea lumii contemporane, fericirea este mereu în altă parte. Nu acolo unde te afli. 
Acolo unde ești, cânți cântecul pe care îl cântă Clov înainte de plecare: „Pasăre frumoasă, 
părăsește-ți colivia,/Zboară spre iubita mea,/ Fă-ți cuib în sânul ei,/ Spune-i cât sunt de 
plictisit.”118 

Prin aceasta, Beckett dă cea mai aprigă mărturie despre tragismul vieții omului 
contemporan, căruia sufletul și chipul i-au fost desfigurate de atrocitățile secolului XX, de 
amenințarea rece a izbucnirii unui nou război, de relativizarea tuturor principiilor aruncate 
în aer de marea nesiguranțăa zilei de mâine. Omul care nu are de ce să se agațe pentru a da 
un sens existenței. Încă de la sfârșitul secolului XIX, Nietzsche era vehement în credința sa 

                                                           

114 Beckett, Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche,     
   Buc., 2010, p. 271 
115 Ibidem, p. 274, 275 
116 Saiu, Octavian, Beckett. Pur și simplu, Volumul II – Nimic mai comic decât nefericirea, Ed. Paideia, Buc., 
    2009, p. 34 
117 Beckett, Samuel, idem, p. 282 
118 Ibidem, p. 299 
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căDumnezeu e mort. Deși atunci părea poate expresia unei revolte și a unui orgoliu 
nemăsurat, acum această sintagmă pare să fi avut rol de previziune. Nu poate să nu se 
nascăîntrebarea: „Unde a fost Dumnezeu când au murit milioane și milioane de oameni?” 
Omul caută acum în el însuși, în exterior, iar în el însuși și iar în exterior. Bătătorește acest 
drumeag anevoios cu cuvinte, până când amește, obosește și... tace. Să se fi aflând atunci la 
gura eternității? Să fi reușit să transceadă printr-un du-te-vino logoreic? Pare că asta se 
întreabă Beckett atunci când îl auzim pe Clov zicând: „Îmi spun că pământul s-a stins, deși 
nu l-am văzut niciodată aprins. (Pauză) Totul merge de la sine. (Pauză) Când o să cad, o să 
plâng de fericire. (Pauză. Se duce spre ușă)”119 Și, bineînțeles... pauză. Doar aparatul care lua 
pulsul țiuie părăsit în liniștea care se așterne dupăce vor fi încetat pulsațiile cuvintelor.  

 

 
 

Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett, regia și scenografia: Silviu Purcărete,  
Constantin Chiriac, Cristian Stanca, Marian Râlea, Pali Vecsei, Alexandru Nicoară, 

Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu (premiera 2005)  
 

O opinie critică remarcă faptul că personjele lui Beckett au o infirmitate pentru a le 
evidenția corporalitatea, a rămâne cumva în amintire, altfel ar fi o existență ca oricare alta. 
Cred că nu acesta este motivul pentru care Hamm e orb, pentru care Clov șontâcăie – ci că 

                                                           

119 Ibidem, p. 300 
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acest handicap este un dat de care nu pot scăpa, nu știm de când, nu știm de unde. Sunt 
marcați de neputință, pentru a nu ne putea face iluzii că vor reuși să se salveze din fața 
resemnării. Însuși Beckett mărturisește că el operează cu neputința, cu ignoranța și căîn opera 
sa, spaima existăîndărătul formei, nu în formă. Personajele lui Beckett nu sunt niște oameni 
ai acțiunii, nici ai revoltei, ci ai neputinței de a schimba ceva, pe care o ascund sub multe 
cuvinte.E știut însă că excesul de teorie omoară practica. Și totuși ceva își urmează cursul, 
chiar dacă acționăm sau nu acționăm. „Hamm: Clov!/ Clov: Da./ Hamm: Ce se-ntâmplă? 
Clov: Ceva își urmează cursul.”120 

„Este tragedia inevitabilului și nu eroare fatală. [...] Ei nu cer să fie eliberați. Ei nu 
luptăîmpotriva lui Dumnezeu. Se adaptează modului lor de viață. Iată tragedia lor. 
Bineînțeles, Beckett se ferește să cadăîn capcanăși să ne incite să punem această întrebare 
naivă: ce ar trebui să facă? El nu face decât să demonstreze în fiecare dintre piesele sale că 
închisoarea pe care noi ne-am construit-o, complicitatea cu nenorocirile noastre au fețe 
multiple și subtile”.121 (Peter Brook) Astfel, Sfârșit de partidăeste un Cu ușile închise în care 
iadul sunt ceilalți, dar iadul este, înainte de toate, faptul de a te fi născut. Astfel, iadul 
locuiește în personajele beckettiene prin acel sentiment că omul a fost azvârlit în existențăși 
că este constrâns să trăiască, sentiment de natură existențialistă, care se referea și la 
obligativitatea de a face alegeri în fiecare clipă a vieții, „sport” la fel de angoasant. Beckett 
pornește de la existențialism, pentru că cea mai mare suferință a lui, pe care o transmite 
personajelor sale, este aceea de a se fi născut, dar problema lui nu este varietatea opțiunilor, 
ci direcția unică pe care orice alegere o trasează, pentru că toate drumurile duc la moarte. 
Atunci de ce să mai alegi? Atunci de ce să te mai fi născut? Ce e de făcut? La orice întrebare 
răsună răspunsul: „Nothing to be done”. 

Tocmai din această cauză, personajele lui Beckett preferă, cumva, artificialul. Nu pot 
da piept cu viața. Nu o pot privi drept în ochi. Nu vor să sufere. Rămân cinici sau acoperă 
totul cu un optimist debordant, cum se întâmplăîn cazul lui Winnie din O, ce zile frumoase!. 
Hamm preferă să aibă un câine de pluș cu care se comportă ca și cum ar putea sta în două 
lăbuțe, ca și cum reacționează la mângâiat și se alintă. Dar atașamentului lui față de câine este 
unul contrafăcut și,în definitiv, este doar un mod de a-şimai (pe)trecetimpul. Ce ar fi făcut 
dacă acest animăluț ar fi fost adevărat?E ceva paralizat în sufletul acestor personaje de frica 
de a trăi.Ele trag cu ochiul pe gaura cheii, dar din interior spre exterior. Aruncă priviri 
fulgurante unei lumi cu care nu vor să aibă de-a face, dar sunt conștienți, așa cum este Hamm 
că sunt pe pământ și „pentru asta nu există leac!”122, pentru că însuși „Beckett scrie împotriva 
eșecului de a exista, cu deplina conștiință a eșecului de a o face și cu mărturisita convingere a 
                                                           

120Beckett Samuel, idem, p.  267  
121Secolul 20, nr. 300,  Editura Fundația Culturală, p. 129 
122 Beckett Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche, 
Buc., 2010, p. 290 
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eșecului tuturor celor care vor încerca să-l citească.”123 În final, pentru câteva secunde, îl 
revoltă câinele neadevărat, dar resemnarea se așterne din nou ca mâlul pe fundul unui lac 
dupăce ai aruncat o pietricică: „Sfârșitul se aflăîn început și, chiar și așa, totul continuă. 
(Pauză) Aș putea, eventual, să-mi continui povestea, s-o sfârșesc și săîncep alta. (Pauză) Aș 
putea, eventual, să m-arunc la pământ. (Se ridică anevoie, se prăbușește înapoi).”124 La 
capătul acestei rutine a vieții și a morții, te așteaptă eternitatea? Asta așteaptă personajele lui 
Beckett?În căutarea ei pleacă Clov? „Când o să cad o să plâng de fericire...”, așa zicea. Oare 
singura soluție e să te arunci din acest carusel amețitor căruia i s-au stricat mecanismele? Dar 
unde? Cine te va prinde?  

 

 
 

 

Marian Râlea – Vladimir şi Constantin Chiriac– Estragon, Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett,  
regiași scenografia: Silviu Purcărete, Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu 

 

                                                           

123 Saiu Octavian, Beckett. Pur și simplu, Volumul I – Nimic de făcut, Editura Paideia, București, 2009, p. 9 
124 Beckett Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche, 
Buc., 2010, p. 290 
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Abstract: The aim of this paper is to analyze one of Samuel 
Beckett’s plays from a figural and figurative perspective, 
emphasizing the importance of sensation and the necessity to 
abandon any rational logic in the reception of the „theatre of the 
absurd”. The article discusses some of the features linked to the 
concept of „figural”, underlining their presence in Beckett’s Happy 
Days. It also addresses the manner in which the images created by 
the author - look at - and - point at - the reader/spectator at the 
same time, having an extraordinary impact on their sensitivity. 
Beckett’s purpose is to capture the meaning that comes to life at the 
borderline between what is figured (i.e. expressed by means of 
figures) in the text and what is figurable – that is, what is meant to 
be expressed in figures, but goes beyond the realm of expression, remaining sheer mystery and 
ineffability. 
Keywords: theatre of the absurd, Samuel Beckett, „Happy Days”, figurative, figural. 
 
                                                                     „Trebuie distrusă structura narativă și scoasă la iveală 
                                                                                                  ambiguitatea artei.”  Andy Warhol 

 

Născut în sfera picturii, a artelor vizuale bidimensionale, conceptul de figural a 
alunecat destul de repede spre artele vizuale în mișcare, analiza acestuia de către criticul 
Philippe Dubois125 aducând în discuție două texte care-l fac operabil și în sfera filmului: este 
vorba, pe de o parte, de analiza filmelor lui Hitchcoock de către cineastul Jean-Luc Godard, 
și, pe de altă parte, de textul lui Elie Faure, centrat pe termenul de cineplastie. Ambele citate 
subliniază, de fapt, profunda legătură dintre artele plastice și cinema, capacitatea acesteia din  

                                                           

125Philippe Dubois, „La question du figural”, apărut în Pierre Taminiaux, Claude Murcia (coord.), 
Cinéma, Art(s) plastique(s), Paris, 2004, p. 50-76 
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urmă de a fi picturală, de a-și pierde din atributele personale, pentru a le împrumuta pe cele 
ale picturii.  
 Odată cu înțelegerea aspectului figural al imaginii filmice (deși termenul de figural a 
fost introdus târziu în critica de specialitate, trăsăturile acestui concept au putut fi 
recunoscute în multe alte perioade de creație), filmul scapă de sub auspiciul ideii de 
reprezentare, centrându-se pe ideea de prezență. Același lucru se poate spune și despre teatru, 
care, odată cu Artaud și cu Teatrul Cruzimii, se eliberează de opera dramatică, de cuvânt ca 
mijloc de trimitere la un referent ușor identificabil în realitatea imediată, plasându-se în 
vecinătatea visului, a ritualului, a sacrului. Teatrul descoperă și alte mijloace de expresie pe 
lângă acela care, multă vreme, fusese considerat unicul valid.  

Lucrarea de fațăîși propune să realizeze o scurtă analiză figurală a uneia dintre 
piesele lui Samuel Beckett – Ce zile frumoase –, încercând să evidențieze, pe de o parte, 
abandonarea narativității și a oricărei intenții de păstrare în limitele realismului tradițional, 
și, pe de altă parte, forța impactului vizual al imaginilor create asupra sensibilității 
receptorului.  

Scris într-o perioadă marcată de evenimentele recente ale celui de-al doilea Război 
Mondial și având ca centru de interes problemele condiției umane, teatrul absurdului a 
propus o mutație la nivelul receptării, dislocând limbajul, incapabil de acum să exprime 
adevăratele drame prin care a trecut umanitatea. Astfel se face că și piesele scrise de Beckett 
apelează la un limbaj mai degrabă vizual, poetic, simbolic, acesta fiind singurul capabil să 
aproximeze o realitate care, altfel, rămâne în afara exprimabilului și a oricărei logici raționale. 

Nu întâmplător regizorul Peter Brook, 
vorbind despre teatrul absurdului, îl 
așează, alături de teatrul lui Artaud 
(teatrul cruzimii) și cel al lui Grotowski 
(teatrul sărac), în categoria pe care a 
identificat-o ca fiind teatru sacru – acel 
„teatru al  

invizibilului-care-se-face-vizibil.”126 
 
 
 

Imagine din spectacolul Happy Days,  
regizat de Samuel Beckett 

 
  

                                                           

126Peter Brook, Spațiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, București, 2014, p. 65 
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Pentru a vedea în ce măsură piesa pe care am luat-o ca suport de analiză se pretează 
unei interpretări figurale, este nevoie, înainte de toate, de o scurtă definire a acestui concept, 
în raport cu actul de creație, dar și cu actul receptării operei. 

Figuralul se produce la granița cu figurabilul, el fiind „manifestarea efortului de figurare, 
determinat de lupta cu non-figurabilul (la fel cum, în limbaj, imaginea poetică se naște din lupta cu 
non-exprimabilul în cuvinte”127. Beckett reușește să facă prezent în teatrul său sentimentul 
absurdului, fără a-l expune în mod sistematic sau filosofic, fără a-l descrie în parametrii unei 
ideologii: „Teatrul absurdului a renunțat să mai discute despre absurditatea condiției umane; 
pur și simplu o arată în ființa ei, adicăîn imagini scenice concrete.”128 

 În piesa Ce zile frumoase!, Beckett reduce elementele de recuzită, neîncercând să redea 
familiaritatea unui spațiu naturalist. Renunțarea la obiecte decorative, „spațiul gol” de care 
vorbea Peter Brook ajută spectatorii să-și elibereze imaginația, deoarece o scenă goală nu 
spune nicio poveste cu coordonate exacte.Imaginea femeii îngropată în movila de pământ 
șochează receptorul, împiedicând orice tendință de identificare a unui referent anume. 
Beckett insistă în indicațiile scenice pe ideea de simplitate, de golire a spațiului de joc: 
„Întindere de iarbă arsă în centrul căreia se înalță o movilă mică. (…) Maximum de simplitate și de 
simetrie.”Departe de a ilustra, de a reprezenta un cadru cotidian familiar, piesa lui Beckett se 
bazează pe ceea ce în teoria figurală se numește eveniment vizual/fenomen de prezență, acel 
detaliu fictiv care se amprentează puternic în memoria receptorului și care acționează pe 
termen lung. 

Ce zile frumoase!, la fel ca toate piesele lui Beckett, nu poate fi rezumată într-o relatare 
coerentă, deoarece îi lipsește acțiunea propriu-zisă. Ceea ce personajele „trăiesc”, totuși, în 
cele două acte nu sunt decât fragmente posibile de viață. Absurditatea unor astfel de 
întâmplări provine tocmai din repetiția aproape identică a micilor gesturi cotidiene ale lui 
Winnie, blocajul acesta într-o viață mecanică, lipsa excepțiilor de orice fel: „Nici mai bine, nici 
mai rău, nicio schimbare. Nicio durere.” – repetă Winnie de mai multe ori de-a lungul primului 
act –, spaima de a nu putea umple în mod adecvat timpul unei zile: „Ei da, sunt atât de 
puține de spus, atât de puține de făcut, iar spaima e atât de puternică, în unele zile, că ai 
ajuns la... capăt... și mai ai ceasuri nesfârșite în fața ta, înainte de a suna stingerea, iar tu nu 
mai ai nimic de spus, nimic de făcut, spaima că zilele trec, unele zile trec, fărăîntoarcere, iar 
tu n-ai spus încă nimic sau mai nimic, n-ai făcut nimic sau mai nimic.”129 
 Figuralul mizează pe o „estetică a omisiunii”, opera dezvoltând mereu o serie de 
„spații goale”, pe care receptorul este invitat să le umple de sens. Ce zile frumoase este cronica 
unei vieți fisurate, fragmentate, compusă din cioburi de întâmplări care nu mai reușesc să o 
                                                           

127 Jacques Aumont, Matière d’images, redoux, Ed. de la Différence, Paris, 2008, p. 28 
128 Martin Esslin, Teatrul Absurdului, Editura Unitext, București, 2009, p. 20 
129Samuel Beckett, Teatru, trad. de Anca Măniuțiu, Fundația Culturală Camil Petrescu (Ed. Cheiron), 
București, 2007, p. 49 
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întregeascăîntr-un tot unitar. Receptorul păstrează, prin intermediul memoriei figurative, 
profund afective, doar acele segmente care ar putea să-i reveleze absurdul propriei vieți: „Nu 
mai există centru în lumea lor. Povestea dispare, cu tot cu unitatea și coerența ei. Rămân 
numai fragmente, frânturi, margini de dialog și univers uman, disparate ca într-un puzzle ce 
nu se mai poate întregi. În această estetică a fragmentului, ei sunt primii mari postmoderni ai 
secolului XX.”130 

Figuralul deschide o zonă de interpretare mai amplă decât cea în care se înscrie 
analiza discursivă, astfel încât piesele teatrului absurd, departe de a elucida propriile teme 
abordate și a epuiza, prin analiză, propriile sensuri, rămân mereu supuse unor interpretări 
multiple. Figuralul a fost definit de Roland Barthes ca fiind modul cum gândește imaginea 
prin ea însăși, independent de orice discurs explicativ, senzația jucând un rol extrem de 
important în procesul receptării vizuale. Succesiunea gesturilor lui Winnie, realizate de-a 
dreptul mecanic, acumularea lor progresivă: spălatul pe dinți, pieptănatul, jocul cu umbrela 
etc., au rolul de a transmite nu atât conținut informațional procesat la nivel rațional, cât, mai 
degrabă, de a sugera un anumit sentiment al zădărniciei unei existențe care și-a pierdut 
sensul, o viață prinsă în tiparele unei rutine greu de îndurat până la capăt. 

Forța obiectelor în cadrul analizei figurative constă mai degrabă în „intensitatea 
prezenței acestora, în puterea cu care ni se arată, decât în operativitatea lor narativă”131. Astfel se 
face că fiecare obiect introdus de Beckett în piesa la care facem trimitere (pistolul, de 
exemplu) nu are aceeași funcție pe care acesta ar îndeplini-o în cadrul unei piese realiste, cu 
un conflict bine determinat. Deși sunt indicii sigure care pot direcționa interpretarea, Brownie 
fiind inserat acolo ca marcă a opțiunii sinuciderii – soluție alternativă propusă la absurdul 
existential: „E o mângâiere, fără-ndoială, să te știu aici, dar te-am văzut destul.” –, totuși, 
privit în interpretare figurativă, obiectul este prezent nu cu scopul de a trimite la un sens 
supra-adăugat prezenței efective în ansamblul operei, ci pentru capacitatea lui de a „condensa 
o experiență”, oferindu-se receptorilor ca un „element complementar al realității.”132 

Același lucru putem spune și despre umbrelă, mânuită la un moment dat de Winnie, 
ea nu este folosită pentru că plouă, deoarece funcționalitatea îi este anulată sau cel puțin 
deturnată de la scopul ei prim: „Umbrela va fi din nou aici mâine, lângă mine, pe movila 
asta, ca să mă ajute să-mi duc ziua până la capăt. Iau oglinjoara asta, o sparg de piatră – (o 
face) – o arunc departe de mine – (o aruncă în spatele ei) – mâine va fi din nou aici, în geantă, 
fără o zgârietură, ca să mă ajute să-mi duc ziua până la capăt.”133 

                                                           

130Octavian Saiu, Posteritatea absurdului, Editura Paideia, București, 2012, p. 73 
131 Philippe Dubois, loc. cit., p. 55 
132Vezi Pierre Francastel, Realitatea figurativă. Elemente structurale de sociologie a artei, trad. din limba 
franceză de Mircea Tomuș, Editura Meridiane, București, 1972, p. 166 
133Samuel Beckett, op. cit., p. 51 
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Obiectul (în înțelesul lui de obiect figurativ134) este privilegiat în cadrul piesei lui 
Beckett, iar ceea ce reținem, ca spectatori, este modul extrem de original al autorului de a-l 
pune în imagine, de a ni-l arăta. Asocierile create, optarea pentru unul sau altul dintre 
obiecte nu este aleatorie, acestea, scoase din contextul piesei, așa cum au fost ele gândite de 
autor, nu ar mai avea nicio utilitate: „Fiecare operă este un ansamblu de semne inventate în 
timpul executării și pentru necesitățile cazului. Scoase din compoziția pentru care au fost 
create, aceste semne nu mai au nicio acțiune...”135 

Beckett își concentreazăîntreaga piesăîn jurul aceleeași imagini obsedante a femeii 
ținută de pământ, „Astăzi mă cam strânge 
pământul, cine știe, poate m-am îngrășat un pic, 
sper totuși că nu.”136, adevărată „metaforă 
poetică vizuală”137, căreia ar fi imposibil să-i 
redăm până la capăt sensul. Apelând la 
imagini poetice, de o plasticitate 
extraordinară, Beckett își menține piesele 
într-o zonă de ambiguitate voită, ceea ce 
reușește el să comunice fiind mai degrabă 
realitatea propriei viziuni asupra lumii, o 
realitate filtrată prin propria-i sensibilitate, la 
care ne face părtași. 

Cine e Winnie, care este biografia ei, nu putem ști cu exactitate, lucru care, de altfel, 
este extrem de puțin important. Accentul nu mai este pus pe psihologia personajelor, ci totul 
se concetrează pe sentimentul absurdului care străbate întreaga piesă de la un capăt la altul. 
Trecutul personajului feminin este reconstituit din evocări disparate: balul, primul sărut, 
domnul Johnson/Johnston/Johnstone, un domn Charlie Hunter – amintiri vagi, un trecut 
învăluit cu totul în mister.  

Personaje-manechine, fără carne și fără sânge – deși pătrunse de boalăși de dureri 
fizice de tot felul –, ființe aproape fantomatice, aflate într-o stare de tranzit între un aiciși un 
dincolo mult așteptat, Winnie și Willie sunt  reduse la statutul de obiecte: „…femeia îngropată 
în nisip, până la mijloc, cei doi părinți din lăzile de gunoi, cele trei capete din urne, toate sunt 
pure invenții, imagini vii, foarte clar definite și care, pe scenă, sunt ca niște obiecte. Sunt ca 

                                                           

134„Obiectul figurativ posedă elemente comune cu experiența și cu schemele gândirii operatorii, dar 
care le integrează astfel în organisme, prevăzute cu legile lor proprii și cu o modalitate de existență ce 
pot fi reînnoite la infinit.” (Pierre Francastel, op. cit., p. 162) 
135Pierre Francastel, op. cit., p. 140 
136Samuel Beckett, op. cit., p. 45 
137Despre „metafore vizuale” vorbește Pierre Chabert, Samuel Beckett, Nr. Sp. Revue d’ esthétique, 1986, 
apud. Octavian Saiu, Posteritatea Absurdului, ed. cit., p. 155 
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niște mașinării teatrale. Oamenii le zâmbesc, dar ele rămân impasibile: sunt rezistente la 
critică. N-ajungem nicăieri dacă așteptăm să ni se spună ce semnifică ele.”138 

Se poate vorbi despre figural și la nivel lingvistic în cazul piesei Ce zile frumoase!, 
monologul lui Winnie (Willie e cvasi-absent în dialogurile piesei) ilustrând neîncrederea 
autorului în cuvânt, în capacitatea acestuia de a genera sens explicit. De fapt, multe dintre 
replicile lui Winnie creează impresia că adevăratul discurs se construiește într-o dimensiune 
paralelă, dincolo de forma lingvistică pe care o îmbracă gândurile ei. Prin mimică, prin 
intonație, prin pendulările bruște de la o stare la alta, Winnie exprimă de multe ori altceva 
decât reușește să facă prin intermediul limbajului139: „O, astăzi ai să-mi vorbești, ce zi frumoasă 
are să mai fie! (Pauză. Sfârșitul expresiei fericite)”140 Momentele lungi de tăcere, umplute cu 
gesturi mărunte, sunt încărcate de o tensiune plină de un mesaj situat în afara ariei 
lingvistice, în fond: „Ce poate fi mai minunat decât felul în care lucrurile... (vocea i se frânge, lasă 
capul în jos)...lucrurile...atât de minunat! (pauză lungă, cu capul plecat. Într-un târziu se 
răsucește, tot aplecată, spre geantă, 
scoate niște flecuștețe oarecare, le 
vâră la loc în geantă, scotocește mai 
adânc, scoate, în sfârșit, o cutie 
muzicală, învârte cheia, îi 
declanșează mecanismul, ascultă 
muzica, preț de o clipă, aplecată 
deasupra cutiei pe care o ține, cu 
amândouă mâinile, lipită de piept 
(...) Treptat, pe chip i se așterne o 
expresie de fericire.”141 
 Mai presus de nevoia 
rațională de a-și explica ceea ce vede/aude, de a găsi o logică în toate, receptorul unei astfel 
de piese trăiește revelația nebuniei ființei umane, experiind absurdul odată cu Winnie. 
Îndepărtând figurativul și figuratul (sensurile secundare, partea retorică), ceea ce rămâne ca 
figural în imaginea de ansamblu a piesei este tocmai nenumitul, necomunicatul142 pe care 

                                                           

138Peter Brook, Spațiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, București, 2014, p. 89. 
139Jammy Laurent, încercând să identifice mărci ale figuralului la nivel lingvistic, vorbește despre așa-
numitele „pliuri ininteligibile” inserate în discurs, existând mereu posibilitatea ca figuralul să 
rămânăîn afara unui înțeles explicit (Jammy Laurent, Rostirea singulară, Editura Univers, București, 
1999, p. 58) 
140Samuel Beckett, op. cit., p. 42. 
141Ibidem., p. 51. 
142Formulările îi aparțin lui Martin Esslin, op. cit., p. 78, 79. 
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Beckett s-a străduit de-a lungul creației sale să-l punăîn formă, acea emoție pură în fața 
neputinței umane, compasiunea față de omul condamnat, prin naștere, la existență. 
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Abstract: As the essence of the theatrical experience, the space 
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„Aş putea să iau orice spaţiu gol şi să-l numesc scenă goală. Un om traversează acest spaţiu 

gol în timp ce altcineva îl priveşte, şi asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral să înceapă. Şi, totuşi, 
când vorbim despre teatru, nu despre asta este vorba.”  

Peter Brook, Spaţiul gol 
 

Spaţiul teatral este o limitare şi o delimitare a desfăşurării unei acţiuni culturale. Ca 
într-un dans al întâlnirilor, spaţiul e martorul iluziei teatrului. Minimalizând, naşterea 
actului teatral are nevoie de doar două elemente: actorul şi spectatorul. Fără acestea nu există 
teatru! Complicitatea este necesară. Pentru cine s-ar strădui un artist să-şi expună creaţia, 
dacă nu pentru un celălalt, pe care-l aşteaptă nu atât pentru o posibilă apreciere, ci pentru o 
întâlnire specială în împărtăşirea unui moment unic, frumos, adevărat, sincer, într-un spaţiu 
ce poate căpăta dimensiuni simbolice.  

Încă din Antichitatea greacă, teatrul şi-a câştigat un rol social-educativ, întreaga 
cetate recunoscându-i valoarea. Chiar dacă istoria nu a fost întotdeauna generoasă cu 
statutul actorilor în societate, aceştia fiind alungaţi, respinşi, huiduiţi, nimic nu i-a putut 
împiedica în a-şi iubi arta pe care o practică, mânaţi parcă de o forţă superioară lor, convinşi 
că lumea are nevoie de teatru.  
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Această formă de artă este, în fapt, extrem de fragilă. Lumea teatrului este însăşi o 
lume. Teatrul îşi are timpul şi spaţiul propriu. Publicul are acces doar la produsul final. Nu 
cunoaşte „bucătăria” din spatele spectacolului şi poate că aici e magia, misterul teatrului. 
Spre deosebire de alte arte, care au ca scop doar arătarea unei creaţii, sensibilizând publicul 
prin excitarea unor anumite simţuri, teatrul îşi doreşte participarea totală a acestuia. Teatrul 
„fură” spectatorul şi-l duce în lumea sa. Îl implică emoţional, îl determină să participe la 
poveste, fie prin identificare cu personajele, empatizând cu ele, fie cu situaţia prezentată.  

Atracţia publicului pentru această formă artistică şi-ar putea găsi explicaţia prin 
faptul că numeroase elemente o definesc şi o „împachetează” perfect. Un spectacol de teatru 
înseamnă foarte multe. De la scena goală care devine spaţiu de joc până la îmbrăcarea ei cu 
decor, recuzită, lumini, proiecţii, muzică şi, nu în ultimul rând, cu actorii costumaţi gata să 
înceapă iluzia. Spectatorul e introdus în atmosfera de spectacol, în ceea ce va trăi acum,încă 
de la primul pas din curtea, scările sau foaierul teatrului. Inclusiv spaţiul din afara sălii de 
spectacol are o încărcătură ritualică. Multe instituţii de teatru au speculat importanţa folosirii 
spaţiului din afara sălii, prin deschiderea de ceainării, cafenele – un mic loc, dar un mare 
spaţiu al întâlnirilor dintre oameni. Căci, în fapt, teatrul este şi un spaţiu al întâlnirii.  

Concurenţa pe care şi-a făcut-o teatrul de-a lungul istoriei este aproape nemăsurabilă. 
Oferta de petrecere a timpului liber a crescut fulgerător. Oamenii preferă să meargă în altă 
parte şi nu la teatru. Şi totuşi... Chiar dacă această formă de artă a supravieţuit până în 
prezent, câştigându-şi admiraţia publicului, ea a suferit transformări majore, în încercarea de 
a-şi exploata posibilităţile. Teatrul nu-şi are spaţiul doar în sala de spectacol pe o scenă 
amenajată. Teatrul îşi poate găsi spaţiul oriunde, având această disponibilitate de adaptare. 
Să ne amintim de perioada de glorie a Commediei dell`Arte, când trupele de actori 
profesionişti îşi „aşezau” teatrul în piaţa publică, plimbându-se de colo-colo în căutarea lui. 
Tocmai acest rol profund social al teatrului e cheia înţelegerii faptului că teatrul simte în 
permanenţă nevoia de a se exprima prin educarea publicului şi de a se implica în viaţa unei 
comunităţi. Teatrul nu face artă pentru artă sau, cel puţin, nici nu ar trebui. Teatrul face artă 
pentru oameni, iar aceştia i-ar putea deveni public.  

Deşi e foarte la modă ideea teatrului în spaţii neconvenţionale, având ca martor 
secolul XXI, se întrezăreşte, cred, o mică tristeţe. Poate că e doar o părere personală, dar nu e 
trist că teatrul „aleargă” după publicul său mai mult decât „aleargă” publicul după teatru? 
Această nevoie obsesivă a actorului de a fi privit, ascultat, aplaudat, chiar cu cele mai bune 
intenţii de a spune un story, duc sacrificiul până la anularea ideii de artă. Iar cazurile sunt 
multiple.  

Acum se face teatru peste tot: pe stradă, în parcuri, în centrele vechi ale oraşelor, în 
pub-uri, în mall-uri, în instituţii de învăţământ, în spitale, în aziluri şi lista poate continua cu 
fel şi fel de spaţii la care iniţial nici nu te poţi gândi. Nu e un lucru rău! Nu susţin ideea unui 
teatru închis în sala de spectacol, căci teatrul e viu, nu e un muzeu cu exponate.  
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Parcul Herăstrău, Bucureşti, Teatrul Masca – „Pierrot lunatecul”, Regia: Mihai Mălaimare 
 

În schimb, consider că efortul depus de artişti de a juca într-un spaţiu neconvenţional, 
ar trebui să aibă drept ţintă atragerea şi educarea unui posibil public de teatru. Un festival de 
teatru de stradă, care ar putea fi văzut de sute sau mii de oameni, nu-ţi garantează aceeaşi 
prezenţă în sălile de spectacol ale teatrelor.  

De cele mai multe ori, publicul unui spectacol de teatru desfăşurat în aer liber este 
unul accidental. El devine, ca printr-o întâmplare, parte a acelui eveniment. E un simplu 
trecător, pe care, dacă ştii cu ce să-l „agăţi”, îl câştigi ca spectator. Spaţiile neconvenţionale au 
un farmec aparte. Ele devin decor fără voia lor. Au un plus de energie, de zgomot, de 
vibraţie, chiar de poveste, prin simplul fapt că deţin încă de la început elementul social de 
care s-a agăţat atâta vreme teatrul. Poate că de aceea, aceste spaţii sunt atât de prietenoase cu 
această artă. Măiestria artistului stă în a-i amplifica misterul şi nu în a-l descifra. Acel spaţiu, 
acel spectacol trebuie să rămână în memoria colectivă, sfidând timpul.  

Şi, pentru că sunt convinsă că experienţa proprie are o mai mare valoare decât 
însuşirea unor teorii, rândurile ce urmează vor fi mărturii ale cunoaşterii palpabile ale 
spaţiului neconvenţional de teatru. Pornind de la contactul direct, timp de cinci ani, cu 
Teatrul Masca, practicant al teatrului de stradă încă din anii `90, voi încerca să redau 
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importanţa acestei manifestări şi, totodată, voi „vinde” unele din secretele amenajării/ 
pregătirii unui astfel de spectacol.  

Pentru început, subliniez faptul că am avut experienţa următoarelor spaţii: parc, 
metrou, sală de sport, spital, librărie, mall. În speranţa că nu am omis nimic, e de specificat 
faptul că fiecare dintre aceste spaţii are personalitatea sa. Ceea ce pune problema unei 
adaptări şi a unei cunoaşteri intuitive a spaţiului. Actorii joacă aproape oriunde atâta timp 
cât ştii cum să le creezi atmosfera prielnică desfăşurării unui spectacol dintr-un spaţiu 
neconvenţional.  

Pregătirea, din punct de vedere tehnic, este o adevărată luptă cu spaţiul. Nu poţi juca 
oriunde fără aprobare. Nu poţi juca oriunde fără a te interesa dacă ai acces cu maşinile la 
spaţiul dorit. Nu poţi juca oriunde dacă nu cunoşti dimensiunile spaţiului pentru a şti ce 
anume se poate face şi ce nu. Sursa de curent este un lucru esenţial şi e ideal să ai acces la ea. 
E adevărat că există posibilitatea de adaptare, dar trebuie să ai în vedere şi să nu-i deranjezi 
sau încurci pe ceilalţi cu care îţi împarţi spaţiul. Dacă te-ai asigurat că toate aceste lucruri nu-
ţi sunt piedici, atunci nu rămâne decât „să te-nţelegi cu spaţiul” ce-ţi va fi martor al unei 
întâlniri culturale. Revenind la ideea cum că el însuţi este decor, plus valoarea lui se pune în 
evidenţă prin adăugarea celorlalte elemente din spectacol.  

Totul e posibil! De la construirea unei scene, montarea unui pupitru de sunet cu boxe, 
ştăngi cu reflectoare, crearea de backstage, până la amenajarea unui spaţiu creat special de 
unde să privească publicul. Totul e ritualic, momentul e unul sacru, acel pact al omului cu 
spaţiul de care aparţine. Când gândeşti în termeni de teatru, de artă, în general, eşti mânat de 
dorinţa de a-i bucura pe ceilalţi. Teatrul imaginează ceva pentru celălalt.  

Publicul de teatru al spaţiilor neconvenţionale e de cele mai multe ori mai sincer 
decât cel din sală. Explicaţia ar fi şi la nivelul percepţiei actului artistic. Diferenţa majoră stă 
şi în faptul că unul plăteşte bilet, iar celălalt nu. Unul vine din proprie iniţiativă, în schimb pe 
celălalt trebuie să-l atragi să rămână să-ţi vadă spectacolul. În sala de teatru ai scaunul tău, cu 
locul tău, într-un spaţiu neconvenţional trebuie să te „lupţi” pentru el, în sensul de a-ţi face 
loc printre ceilalţi pentru a avea acces la vizionarea spectacolului. E o situaţie extrem de 
intimă. Teatrul se apropie mai mult de publicul său, tocmai prin renunţarea la convenţiile 
multiple din sala de spectacol. Bine înţeles că şi aici există reguli, dar e mai accentuată ideea 
de teatru popular, de teatru pentru populaţie. Implicarea lui socială e mai palpabilă, e mai 
adevărată, într-un final, mai vie.  

Spectacolele de teatru din spaţiile neconvenţionale facilitează accesul la cultură. Dacă 
produsul e de calitate, poţi educa gustul publicului pentru teatru. „Sigur, a stârni reacţia 
publicului este o armă cu două tăişuri, căci ea poate ridica spectacolul sau îl poate distruge, 
dar nu am văzut artişti care să nu îşi asume acest risc.” Tabloul nu poate fi complet fără 
complicitatea unuia sau a altuia. Un spectacol de teatru montat în stradă ar deveni ridicol 
fără publicul său.  
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Îndepărtându-mă puţin de subiect, dar legându-se în contextul discuţiei, diferenţa 
esenţială între un marketing comercial şi un marketing cultural constă în raportul dintre 
cerere şi ofertă. Dacă în marketingul comercial, cererea este cea care dă impulsul ofertei, în 
marketingul cultural trebuie să-ţi expui oferta pentru a ajunge la o cerere culturală. Cu alte 
cuvinte, trebuie să educi publicul spre un consum cultural.  

Spaţiile neconvenţionale, care găzduiesc spectacole de teatru, au ca obiectiv atragerea 
unui public numeros, cu scopul creării unor publicuri consumatoare de teatru. Doar timpul 
va putea să măsoare, la un moment dat, statistic, impactul acestei strădanii a actorilor de a 
ieşi din sala de spectacol într-un spaţiu ce încă îşi numără spectatorii.  
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SPAŢIUL TEATRAL – MAGIE ŞI ECHILIBRU 

Un studiu al spectacolelor regizorului YURI KORDONSKY 
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Abstract: The stage universe created by the director Yuri 
Kordonsky is a fascinating one, turning visual elements into a 
harmonious moving painting. In collaboration with stage 
designers like Nina Brumuşilă, Dragoş Buhagiar and Mihai 
Mădescu, Kordonsky has succeeded in creating vivid images that 
somehow suggest the landscape in which he grew up: the Black 
Sea, its wild shores, a camp fire on the white sand, rebellious trees 
– a sense of completely strange, but captivating beauty. Therefore, 
the set of his shows becomes a character in and of itself. That’s 
why Kordonsky’s style is based on stage magic and visual balance, 
the key ingredients in any theatrical experience.    
Keywords: stage, director, set designer, Yuri Kordonsky, visual memory, spectator, magic space, 
metamorphosis. 
  

Spațiul teatral este, alături de text și de actori, unul dintre elementele de bază în 
construcția oricărui spectacol. Aceeași piesă, cu personaje jucate de aceiași interpreți și 
regizată de același regizor, dar amplasatăîntr-un cu totul alt spațiu poate avea modificări 
radicale în sensurile pe care le transmite. Spațiul teatral este, de departe, cea mai 
recognoscibilăși ușor de descris amprentă pe care o lasă spectacolul asupra privitorului, iar 
memoria vizuală este una dintre cele mai dezvoltate tipuri de memorie. Societatea 
contemporană se bazează pe o civilizație înclinată foarte mult spre vizual: fotografii, filme, 
cât mai puține cuvinte, fețe noi, zi de zi, reclame, cât mai colorate, cât mai animate pentru a 
atrage atenția.  

Departe de lumea dezlănțuită, spațiul teatral rămâne un spațiu magic. Scândura și 
reflectorul sunt două elemente care suferă multiple preschimbări, dar care, chiar și luate ca 
atare, au puterea de a crea o lume, alta decât cea în care călcăm deja cu atâta siguranță. 
Spațiul teatral este un loc al metamorfozelor, al transcendenței, al paralelismului, al 
inefabilului. Chiar dacă mulți sunt aceia care intuiesc sau înțeleg aceste caracteristici aparte 
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alescenei, nu mulți artiști reușesc să confere trăsăturile ce i se cuvin de drept. Un regizor care, 
din punctul meu de vedere, ridică spațiul scenic la nivel de personaj este Yuri Kordonsky. 
Pornim într-o călătorie prin spațiile imaginate în montările sale, oprindu-ne la primul 
spectacol în regia sa, pe care l-am văzut. 

 

Sorry, o piesă de Alexandr Galin, surprinde o poveste de dragoste începută prea 
devreme și consumată prea târziu. Ea lucreazăîntr-o morgă dintr-un spital din Rusia, el vine 
să o ceară în căsătorie. Scena este ocupată în partea din stânga de conductelede apă și 
încălzire. Ţevi, care în acel subsol întunecos, unde moartea era la ea acasă, funcționează ca 
unic mod de comunicare cu ceea ce e deasupra, cu viața în mișcare. Aici, jos, singura brumă 
de căldură este blândețea Innei și 
seninătatea ei în fața unei vieți care nu i-a 
oferit prea multe... doar o rochie de 
mireasă venită prea târziu, din partea 
unui om pe care l-a așteptat toată viața. 
Povestea pare siropoasă, dar autoironia 
personajelor, interpretate de actorii 
Mariana Mihuțși Ion Caramitru, salvează 
aparențele. Spațiul imaginat de scenografa 
Nina Brumușilă nu adânceșteîn idilic 
spectacolul, ci îl ancorează în realitate prin 
elemente concrete, peste care s-a așternut 
doar patina timpului. Lumina 
predominantăeste albastru, un albastru 
glacial prin care simți frigul, prin care 
simți tristețea.                                    Mariana Mihuţ – Inna Rassadina, Ion Caramitru – Iuri Zvonariov 

foto credit: Cosmin Ardeleanu 
 
 
 

Lumina albastră este reluată în spectacolul Crimă şi pedeapsă143, dar mai intensă, mai 
închisă, impunând interiorizarea. Simți răceala din sufletul lui Raskolnikov în urma săvârșirii 
crimei. Publicul este amplasat de jur împrejurul spațiului de joc. Personajul principal este 
supravegheat din toate părțile. Nu are unde să fugă. Doar sub aripa întunericului poate să 
facă trecerea dintre scene. În restul timpului, privirile arzătoare ale celor care-l judecă îl 

                                                           

143Crimă şi pedeapsă de F.M. Dostoievski, Teatrul L.S Bulandra, regia şi dramatizarea: Yuri Kordonsky, 
traducerea Oana Turbatu, decoruri: Tina Louise Jones, costume: Nina Brumuşilă, light design: John 
Carr, distribuţia: Porfiri – Marian Râlea, Primul Raskolnikov – Marius Manole, Al doilea Raskolnikov 
– Richard Bovnoczki, Al treilea Raskolnikov – Vlad Logigan, Sonia – Rodica Lazăr/Anca Androne, 
Aliona – Anca Androne/Rodica Lazăr. 
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urmăresc. Și totuși e frig. Pereții par niște ziduri de gheață decupate. Pe jos alb, ușile albe, 
scaunul, noptiera albe. Raskolnokov (cu cele trei 
ego-uri ale sale fiecare interpretat de câte un alt 
actor) este punctul negru pe care-l vezi, oriunde s-
ar afla. Murdărește imaculata încăpere care devine 
pe rând garsoniera bătrânei sau dormitorul lui, așa 
cum este concepția scenografei Tina Louise Jones 
care a realizat decorul și a scenografei Nina 
Brumușilă, cea care a alcătuit costumele.  

Iar culoarea roșie apare ca sugestie a 
sângelui, a morții, a jertfei. Mărgele roșii... șiragul 
Soniei se destramă. Sunt picături de sânge 
cristalizat în clipele când ea se vinde pe sine pentru familia ei.Albul potențează murdăria, iar 
spațiul imaginat reflectă, asemenea unei oglinzi, sufletul personajului. 

 
Colaborarea cu Nina Brumuşilă a 

continuat şi la Îngropaţi-mă pe după plintă144. 
Ileana Lucaciu spune despre spaţiul acestei 
producții pe blogul personal: „Prin simbioza 
regie-scenografie, aspect destul de rar întâlnit în 
teatru, decorul devine un personaj, din amănunte 
sugerează şi construieşte atmosfera emoţionantă a 
spectacolului. Decorul joacă rolul celui care fără 
cuvinte poate atenţiona asupra sensurilor esenţiale 
ale situaţiilor. Expunerea concomitentă a acţiunii 
trecut-prezent, fantastic-real ce aminteşte de «Un 
veac de singurătate» a lui Marquez prinde viaţă prin 
personajul - decor, remarcabil manipulat regizoral. 
De la intrarea în sală privirea spectatoruluieste 
atrasă de imaginea de pe scenă.” (17 ian. 2011) 

 

                                                           

144Îngropaţi-mă pe după plintă, dramatizare de Yuri Kordonsky după romanul omonim de Pavel Sanaev, 
regia: Yuri Kordonsky, traducerea: Maşa Dinescu, scenografia: Nina Brumușilă, light design: John 
Carr, muzicăși sound design: George Marcu, distribuția: Sașa Saveliev, un băiețel de 9 ani – Marian 
Râlea, Bunica – Mariana Mihuț(Premiul UNITER pentru Cea mai bună actriţă în rol principal), Bunicul – 
Claudiu Stănescu, Mama – Andreea Bibiri, Tolea, piticul vampir – Vlad Oancea, Leoșa, vecinul – 
Valentin Popescu, Tonea, asistenta – Profira Serafim, alte personaje – Taisia Orjehovschi, Sorin Flutur, 
Vladimir Purdel, Andrei Huțuleac - Teatrul L.S Bulandra (premiera 2011). 
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Înca sa bunicilor, unde visele copilăriei prind viațăîn douăîncăperi sărăcăcioase, dar 
încărcate de farmec, strictul necesar capată sclipirile obiectelor de lux. Un radio vechi, la un 
moment dat se defectează și e uitat pe șifonierul ale cărui uși scârțâie și nu se închid, un pat 
hodorogit, oglinda bunicii, în care, oridecâteori se privește, parcă recheamă frumusețea cu 
care a fost înzestrată. Toate sunt prăfuite, dar toate lucesc de candoarea amintirii 
personajulului principal care rememorează momente din complicata-i copilărie. E un du-te-
vino al obiectelor care se vor salvate în prezent, dar care rămân captive în trecut, închise 
parcă într-un portal al timpului a cărui ușăprivitorul nu o poate găsi și pe care doar 
protagonistul intră și iese când dorește, pentru că el este cel care spune povestea aparent 
aleatoriu, după firul complicat al gândurilor. Este iarnă, este ger, ninge. Predomină lumina 
albastră. Printre nori, străbate o rază limpede. Nostalgie...  

 

În Ultima zi a tinereţii145 acţiunea se desfășoară în mijlocul pădurii, pe unde curge un 
râu. Pădurea estesugerată de scenograful Dragoş Buhagiar prin stâlpi albi. E tot ce a mai 
rămas. Pe scenă sunt zeci de copaci albi ca varul, parcă înspăimântați de ce are să urmeze 
(povestea începe exact înainte de izbucnirea celui de-al Doilea Război Mondial). Inițial, 
atmosfera idilică, povestea de dragoste adolescentină dintre protaginiști, amintește de spațiul 
oniric din Visul unei nopţi de vară. Ceață, aburul pe care-l emană râul în răcoarea nopții, 
darapa acestui râu se va înroși... 
Doar cocorii din hârtie – 
metaforă a viselor irosite, lăsate 
să plutească în derivă – sunt 
încă albi și păstrează curăția 
tinereții.  

 
 
 

 

  

                                                           

145Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu  - Ultima zi a tinereţii după Tadeusz Konwicki, regia și adaptarea: 
Yuri Kordonsky, traducerea: Maşa Dinescu, scenografie și light design: Dragoș Buhagiar, muzica: 
Vasile Șirli, cu: Marian Râlea, Alexandru Malaicu, Veronica Arizancu, Diana Fufezan, Cosntantin 
Podu, Ofelia Popii, Iulia Popa, Serenela Mureșan, Cristian Stanca (Premiul pentru „Cel mai bun 
spectacol”, la Gala UNITER, ediţia 2012). 
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 Scenograful Dragoș Buhagiar a imaginat, de asemenea, spațiul din spectacolul 
Pescăruşul. Multitudinea de obiecte – haine, oglinzi, cărți, cuiere, caleașca, umbrelele – 
creează senzația de prăfuit, de volatil, de irecuperabil, de sufocant. Pare că totul este folosit 
atunci pentru ultima dată. Totul este atât de uzat încât 
nu există un viitor pentru acest spațiu. Se va 
dezintegra, mâncat de molii. Se simte imposibilitateade 
a mai salva ceva. Nici măcar suflete. Materia se 
erodează odată cu sufletul. Sufletele personajelor nu 
vor să se reîmprospăteze. Trăiesc o minciună care-i 
macină. Spațiul oglindește acest fapt, iar tulburător este 
căși tu ca spectator faci parte din el. „Povestea scenică se 
împleteşte cu cea a decorului. Departe de a fi realitate 
autonomă, fundal independent sau martor al acţiunii, 
decorul capătă funcţia personajului multiplu: nu cor, deci nu 
comentator, ci actant alături de actor. Iar spaţiul scenic, al 
actorilor, şi cel public, alspectatorilor, se contopesc într-o 
zonă comună, zona întâlnirii de graţie”, scria Maria 
Zărnescu în Yorick despre spectacolul Teatrului 
German de Stat din Timişoara146 (29 apr. 2013). 
 

Căsătoria147, piesa lui N. Gogol, este imaginată pe scena Teatrului Bulandra într-un 
decor semnat de Mihai Mădescu. Formele geometrice alcătuite din linii frânte reprezintă 
pereții caselor înghesuite, cu uși strâmte, întunecate, prin care treci neobservat dintr-o 
încăpere în alta. Situația este de așa natură încât e nevoie de camuflaj: şase pețitori vin în 
același timp la întâlnirea cu posibila aleasă a inimii.  

                                                           

146Pescăruşul de A.P. Cehov, regia: Yuri Kordonsky, dramaturgia: Valerie Seufert, scenografia: Dragoș 
Buhagiar, light design: Botond Nosz, sound design: Octavian Horváth, vorbirea scenică: Mareike 
Tiede, distribuția: Arkadina – Ioana Iacob, Treplev – Horia Săvescu, Sorin – Franz Kattesch, Nina – 
Olga Török, Șamraev – Rareș Hontzu, Polina Andreevna – Enikő Blénessy, Mașa – Anne-Marie 
Waldeck, Trigorin – Radu Vulpe, Dorn – Georg Peetz, Medvedenko – Konstantin Keidel, Iakov – 
Aljoscha Cobeț, slujbași la moșie – Isa Berger, Paul Cebzan, Dana Borteanu – Teatrul German de Stat din 
Timişoara (premiera 2013). 
147 Foto credit: Paco Pascal Pamfil, Căsătoria de N.V. Gogol, regia: Yuri Kordonsky, tradunerea de 
Lucia Demetrius, revizuită de Izolda Vârsta, decoruri: Mihai Mădescu, costume: Maria Miu, asistent 
regie: Anca Sigartău, distribuția: Agafia Tihonovna – Andreea Bibiri/Anca Androne, Arina 
Panteleimonovna – Dana Dogaru, Fiokla Ivanovna – Mariana Mihuț, Podkolesin – Cornel Scripcaru, 
Kocikariov – Răzvan Vasilescu, Ivan Pavlovici Omletă– Doru Ana, Anucikin – Ionel Mihăilescu, 
Jevakin – Victor Rebengiuc, Panteleiev – Marius Chivu, Duniașka – Ana Ioana Macaria, Stepan –
Șerban Pavlu – Teatrul L.S. Bulandra (premiera 2003). 
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