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Cum au fost jucate prima oara pe scenele noastre textele dramatice
cehoviene, comediile scurte, nu putem deduce decéat din unele aprecieri
foarte succinte ale cronicarilor vremii. Despre Cererea in casatorie,
prezentata la Teatrul National din capitala in 1910, si despre Ursul, la
Nationalul iesean in 1913, citim, printre altele, opiniile lui Liviu Rebreanu
(Scena nr.8-10, ianuarie 1911) si George Toparceanu (Viata romaneasca,
nr.10, 1913). Pentru Rebreanu, ceea ce a scris Cehov este un ,giuvaier®, iar
pentru Toparceanu, un minunat act comic. Interesul de atunci al actorilor
nostri, orientat spre realismul psihologic, afla roluri de cu totul alta factura
decat in piesele frantuzesti sau germane, incluse frecvent in repertoriu. De la
inceput s-a inteles, atat de interpreti, cat si de critici, ca montarea comediilor
lui Cehov nu se rezuma la expunerea unor intdmplari amuzante, nici la
reluarea experta a unor ,carlige“ si ticuri comportamentale de succes. Jocul
trebuie sa aiba, desigur, ,verva® necesara, dar si profunzime, obtinute printr-o
atenta ,analiza sufleteasca” a rolului. Un singur act concentreaza o viata de
maxima densitate si autenticitate. $i nu oricum, ci in momente patrunse de
sronie puternica si fina“ care cere o priceputa dozare.

Problemele interpretarii lui Cehov se contureaza de la primele contacte
cu opera sa dramatica, noutatea solicitarii scenice implica dificultati care tin,
mai ales, de psihologia si vitalitatea personajelor, dar si de tonalitatea comica
in care au fost vazute de autor. In anii 20, Cererea in casatorie si Ursul vor
intra si in repertoriul altor teatre din Bucuresti, dar si la Cluj, Craiova sau
Braila. Din 1922, Cehov este reprezentat si cu marile piese: Pescarusul (sub
titlul ,Pescarelul”) este pus in scena de Sica Alexandrescu, la Nationalul
clujean. Doi ani mai tarziu, Vasile Enescu regizeaza aceeasi piesa la Teatrul
National din Bucuresti, cu Maria Filotti (Arkadina), Dida Solomon (Nina
Zarecinaia), N. Baltateanu (Trigorin)... In 1926, Soare Z. Soare va monta
Livada de visinila Compania Bulandra, el fiind intaiul nostru regizor care, din
cate stim, si-a prefatat premiera cehoviana in presa. Modelul documentar al
lui Soare Z. Soare este spectacolul lui Stanislavski (pe care avusese prilejul
sa-l cunoasca), prin care se apropie intrucatva de specificul etnic, fara a
incerca, totusi, o identificare imposibila a interpretarii. Soare nu-l considera
pe Cehov ,contemporanul® sau, dar il priveste ca pe un ,vizionar“ al unui timp
cand rasturnarile sociale vor declansa emigratia rusa in tarile Europei. Si
Victor lon Popa, pregatind pentru scena Unchiul Vanea, va declara ca nu va
fi vorba de o identificare, de o redare a personajelor apartinand unei
.sensibilitati pur slave“, ci de o interpretare dintr-un urtghi de intelegere
propriu noua. Din acest unghi, regizorul va cauta ca spectacolul sa contina nu
numai dramatismul unor vieti risipite, dar si ,poezia unei fotografii vechi®...
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Dupa al doilea razboi mondial, Moni Ghelerter va realiza doua montari
de neuitat cu Unchiul Vanea si Trei surori la Nationalul din Bucuresti. Pentru
reusita, va fi recunoscator excelentei distributii pe care a stiut s-o
alcatuiasca si faptului ca a studiat sistemul lui Stanislavski si modul cum au
fost concepute spectacolele de la MHAT. Procesul de ,reteatralizare®,
cunoasterea ideilor brechtiene, impunerea unor preocupari specifice, de
pilda, pentru tragicomicul absurd sau pentru poezia spectacolului, din
perioada urmatoare, cand conceptiile si modalitatile scenice se modifica si
se diversifica, vor avea consecinte usor de remarcat si in montarea pieselor
lui Cehov. Lucian Pintilie se va desparti de modelul stanislavskian,
propunand o schimbare de perspectiva regizorala asupra piesei Livada de
visini, perspectiva din care personajele sa apara in alte relatii si conexiuni,
ajungandu-se la o apropiere comparatista de universul dramaturgiei lui
Beckett.

In anii ’60-'80, Cehov este pus in scena de Radu Stanca, Alexa Visa-
rion, Catalina Buzoianu, Mircea Marin, Al. Colpacci, Aureliu Manea, loan
leremia, Dominic Dembinski, Mircea Cornisteanu si, fara indoiala, de allii.
Cel mai des, nu intamplator, spectacolele lor vor sa releve vitalitatea, frumu-
setea, calitatile umane ascunse, inabusite, coplesite de banalitatea si
cenusiul existentei cotidiene. ,Rasturnarea in ridicol“, rupturile de ton nu-s
decat procedee care evidentiaza prin contrast. In Pescarusul, Aureliu Manea
urmarea, dincolo de neputinta dramatica, de aparentele si ,deghizarea“
personajelor, o ,ferocitate* de profunzime. Cronicile consemneaza, uneori,
privirea ,rece” a regizorului, ironia si intelegerea sa pentru o lume lipsita de
comunicare, egoista si indiferenta, constata schimbari de accente si ritm fata
de montarile anterioare, interferente de comic si elegiac, grotesc si tragic,
teatru epic si metafora, vizualizari in alb si rosu...

G.Harag era unul care — dupa cum spunea — a fost convins de
spectacolul lui Pintilie ca se poate reprezenta Livada de visini si altfel decat
Stanislavski. Nu naturalist, nu pastrand acea tonalitate nostalgica a
dialogului si acele taceri ,cehoviene“. Emotia tragicomica pe care o doreste
va reflecta, pe alt plan, fluctuatiile de stare ale personajelor i continua lor
neputinta. In ultimul deceniu, nici pentru Andrei Serban, care o monteaza la
Bucuresti, Livada nu este o piesa ,de atmosfera“. Va merge la original, va
confrunta traducerile, ca sa se lamureasca de ce autorul a socotit-o
.~comedie®. Concluzia regizorului pare a fi in favoarea ,distantarii“ in inter-
pretarea actorilor, eliminand tentatia sentimentala.

Amestecul de tragic si comic, din piesele lui Cehov, va duce pe unii regizori
la o paralela cu Shakespeare. Le va clarifica astfel, totodata, actualitatea subtila.
Cand isi gandeste spectacolul Pescarusul, in versiunea 1993, ca ,un recviem
pentru toate generatiile pierdute, Catalina Buzoianu o face asa cum se cuvine,
deopotriva sensibil si lucid. Tot in acei ani, ceea ce-l emotioneaza indeosebi pe
Andrei Serban, citindu-l pe Cehov, este ,nobletea de spirit* pe care vrea s-0
transmita, prin actori, spectatorilor.

In mica antologie de texte pe care o publicam aici, sa cautam si aceasta
vibratie emotionala, creatoare, a regizorilor nostri la ,nobletea de spirit* cehoviana,
atat de necesara in oricare momente de teatru si de istorie.
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SOARE 2. SOARE

Cehov (Livada de visini, Compania Bulandra, 1926)

.Piesa este interesanta prin valoarea ei literara si mai ales din alt punct de
vedere. Din Livada cu visini ca si din majoritatea pieselor lui Cehov, intrezarim pe
vizionarul care cu 20 de ani inaintea razboiului, a prevazut ziua cand slugile vor
lua locul stapanilor si stapanii vor fi nevoiti sa plece in lumea larga.

Siin Livada cu visini, ca i in toate piesele sale, toate personagiile sunt bune,
conflictul iese din temperamente si din imprejurari sociale. In Livada cu visini
vechilul care ia locul stapanilor, e un om bun si muncitor. El cumpara livada numai
in clipa cand un strain era gata sa o ia. Stapanii, care pleaca, sunt si ei oameni
buni, dar sunt usuratici si inutili.

Am vazut piesa jucata de doua ori de trupa lui Stanislavski; sunt si acum
obsedat de reprezentatia aceasta, ca si de toate spectacolele «Teatrului de Arta»
din Moscova. S-ar parea curios ca o piesa pe care rusii o repeta sase luni sa fie
jucata la noi cu trei saptamani de studiu. Tin sa lamuresc si acest lucru, desi
lamurirea poate nu e tocmai in favoarea mea.

Am cunoscut la Berlin protagonistii trupei lui Stanislavski si-mi spuneau cum
in fiecare zi de repetitie fiecarui personagiu i se adauga un gest nou, un mic
indiciu, pana la definitiva lui completare. Cei care au vazut Livada cu visini, dupa
reprezentarea lui Stanislavski, au gasit totul de-a gata, tipurile erau formate. Nu
cred ca mi se poate face o vina din aceasta. Piesa e specific ruseasca, tipurile,
asa cum le-a scris Cehov, sunt caracteristice rusesti neaose. Personagiile lui,
plasate in alta tara, in alt mediu, ar parea ridicule. Nu puteam, prin urmare, decéat
sa ma documentez mai bine decat in trupa care prin excelenta creeaza tipurile si
atmosfera ruseasca. Sa nu se creada de aci ca personagiile de la teatrul ,Regina
Maria“ sunt aidoma fabricate dupa modelele lui Stanislavski. Personalitatile
artistice ale doamnei Bulandra, a domnilor Bulandra, Storin, Manolescu,
Maximilian sunt prea bine definite ca sa poti decalca pe ele alte personalitati. [...]
Decorurile sunt simple si realiste asa cum le cere piesa.”

( ,Rampa“ nr. 2655, 2 septembrie 1926)
VICTOR ION POPA

(Unchiul Vanea, Teatrul National din Cernauti, 1927)

.[...] Consider Unchiul Vanea ca o punte de intalnire a sensibilitatii pur slave
cu sufletul romanesc. Asta fiindca nu ma pot dezbara de gandul ca un artist, oricat
s-ar ridica prin cultura si rafinare ca sa poata privi si imbratisa intreaga arta,
indiferent de nationalitate, ramane fatal si permanent exponentul neamului lui.

[...] Vreau sa arat ca atmosfera e un lucru relativ. Atmosfera nu e ceea ce e
in adevar, ci ceea ce spune. Pentru noi romanii, atmosfera ruseasca trebuie data
prin mijloace prin care sa ne fie evocata, chit ca rezultatul n-ar fi exact acela pe
care ar putea sa-l pretinda un rus. Este deci la mijloc o interpretare si in legatura
cu aceasta interpretare trebuie judecata noastra. As zice ca jucam nu Unchiul
Vanea, ci jucam romaneste Unchiul Vanea. [...] Viata de tara ruseasca, care i-a
fost lui Cehov un subiect foarte scump, plin de dedesubturi, de mari si inimoase
intelesuri in ce priveste tragedia deposedatului, a dezradacinatului si a omului
care-si traieste viata in gol, indepartat de adevarata lui menire, este ruda foarte
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apropiata cu o anumita viata «distrusa azi» sau mai exact «trecuta la oras», care
exista in tarile noastre inainte de razboi.[...]

Joc Unchiul Vanea in costumele de epoca. Ele vor ajuta, nadajduiesc,
reliefarea poeziei distantate de noi — oameni mult mai practici — poezia suferintei
resemnate, lucruri desigur neintelese azi.

E o poezie in totul, poezia unei fotografii vechi, care nu traieste numai pe lo-
curile tale, ci si pe alte locuri, pluteste putin... Sunt niste umbre scumpe, asa cum
ne suntem noi fata de noi insine, cand ne gandim la ce-am fost inainte de razboi.

Dupa cum la Invierea, anul trecut, tinandu-ma de ideologia si tendinta Iui
Tolstoi, am pornit de la intunecimea pacatului initial si am luminat act de act, paralel
cu purificarea sufleteasca—capatata prin suferinta eroilor — pana la albul de zapada
al ultimului act, in Unchiul Vanea de la putina speranta si putina liniste a actului |,
stréng si intuiesc treptat infatisarea scenei pana la clipa ultima, cand Unchiul Vanea
si Sonia, resemnati sa nu-si gaseasca liniste, odihna si multumire decét dincolo de
marginile vietii, plang unul langa altul: doua suflete plutind in gol...*

(Victor lon Popa, Scrieri despre teatru, Bucuresti, 1969)

JENI ACTERIAN

Despre piesa Trei surori

,O vad ca spectacol si mi-ar placea jucata altfel decat ruseste. Sunt de acord
ca ar fi poate cam neautentic, dar daca pui spectacolul cu o viziune majora, cred
ca ai dreptul sa falsifici atmosfera. Si, pana la urma, nu cred ca ar fi falsificare.
Pana la urma, cred ca asta e intentia lui Cehov. E ceva de casa de nebuni acolo
care ma amuza nespus. Ar putea deveni o0 comedie piesa; o comedie putin cam
tragica, dar categoric, o comedie putin in maniera americana. Si ar trebui jucata in
maniera americana, simplu, sobru, fiecare pentru el. Coordonare sincopata. Sa
joci Trei suroricu tonul cu care trebuie jucata familia trasnita.** -

* O familie trasnita, comedie americana de S. Kaufmann si H. Moss, prezentata in capitala, in

acei ani.
(din Jurnal, 21 iulie 1947)

MONI GHELERTER

(Unchiul Vanea, 1946; Trei surori, 1950, ambele la Teatrul National
Bucuresti)

»De fiecare data cand incep si citesc despre Cehov, trebuie sa fac sondaje in
amintire, in trecutul mai mult sau mai putin apropiat, pentru ca de Cehov este
legata insasi pasiunea mea pentru teatru! Am dorit dintotdeauna sa pun in scena
piesele lui Cehov. Dintotdeauna, inseamna din clipa in care voiam sa fac teatru,
ceea ce e totuna. Doream nespus de mult sa pun in scena, visam la Unchiul
Vanea pe care-l cunoscusem dintr-o brosurica ce cuprindea o talmacire modesta
in lasiul adolescentei. Pe aceasta brosura mi-am facut primele insemnari si
chiar... distributia care, partial, avea sa se realizeze mulli ani mai tarziu.

[...] Am cerut sa o pun in scena. In doua luni, spectacolul avea sa fie gata;
Unchiul Vanea: Costache Antoniu, Sonia: Aura Buzescu, Astrov.Emil Botta, Doica:
Sonia Cluceru etc. Premiera: 30 aprilie 1946. Material documentar foarte putin
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Programul de sala al spectacolului Unchiul Vanea, M.H.A.T., 1899.
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(fragmente din Viata mea in arta, cateva ilustratii, reproduceri); in afara de
acestea, a trebuit sa refac esential traducerea impreuna cu Emil Botta, si totusi, in
doua luni am fost gata. Interpretii piesei s-au dedicat patimas spectacolului, era de
fapt, o intalnire fericita, o unitate perfecta in distributie — atmosfera realizata pe
scena a fost sesizata exceptional de public. Lucram intaia oara cu textul unui mare
scriitor al literaturii universale si colaboram cu unii dintre cei mai de frunte actori
ai nostri. Nu pot sa uit cu cat dramatism adanc si simplu intruchipa Aura Buzescu
personajul Soniei si cu cata emotie asteptam la fiecare repetitie, la fiecare
spectacol, s-o aud spunand monologul final. Ma impresiona seriozitatea cu care
Costache Antoniu isi insusea trasaturile sufletesti ale lui Vanea. Intuiam pe atunci,
cu totii ceea ce am gasit formulat clar mai tarziu: ca Cehov nu poate fi «jucat», nici
«reprezentat»: in piesele lui trebuie sa traiesti, sa existi. Cat contur personal a stiut
sa dea Emil Botta rolului complex al lui Astrov si cat de important a fost aportul
marii si regretatei noastre actrite Sonia Cluceru care interpreta rolul aparent
neinsemnat al doicii, in crearea atmosferei piesei.[...]

Trei surori (ianuarie 1950) a avut parte de alte conditii artistice. Cadrele
actoricesti ale Teatrului National se imbogatisera, se legasera. Aveam acum mai
ales un material bogat la indemana, aveam opera lui Stanislavski, aveam studiile
lui Ermilov despre Cehov si Trei surori. [...] Repetitiile au durat mult, foarte mult.
Pe parcurs, colectivul insa s-a sudat foarte strans, fapt remarcat si in
spectacole.[...]

Cehov era mijlocul cel mai bun de a face un salt spre un teatru calitativ
superior, prin Stanislavski. Exista aici o legatura indestructibila: Stanislavski te
indeamna firesc catre teatrul lui Cehov, asa dupa cum teatrul lui Cehov cere
neaparat si sistemul lui Stanislavski. Am constatat ca atunci cand regizorul si
actorii poseda datele personale pentru a se apropia de Cehov, aplica uneori
sistemul lui Stanislavski, asa cum Jourdain facea proza. Deci, mi-a fost de la
inceput limpede ca nu se poate reprezenta Cehov fara sistema, fara a avea cel
de-al doilea plan, fara a umple tot ceea ce spui pe scena cu subtext, deci nu
jucandu-l, ci traindu-l. Totodata, ca actor nu-l poti juca pe Cehov fara a poseda
etica pe care o avea Cehoy, fara a «oficia» pe scena, jucand nu pentru tine, ci
pentru spectacol”.

RADU STANCA

(Unchiul Vanea, Teatrul National din lasi,1960; Teatrul National din
Cluj-Napoca, 1962)

»Marturisindu-si odata conceptiile sale despre teatru, Cehov spune:
«[...]Trebuie ca viata sa fie redata asa cum e si oamenii asa cum sunt in realitate,
fara artificii»“.

Ideea care ne-a condus cand am procedat la punerea in scena a piesei
Unchiul Vanea poate fi rezumata tocmai in aceste ultime cuvinte: «fara artificii».
Am cautat sa infatisam cat mai fidel teatrul marelui scriitor asa cum este, un teatru
al «marilor lucruri mici», al «maruntului om mare rus» care exclama, in toata
literatura lui Cehov si mai cu seama in teatrul sau: «asa nu se mai poate trai» —
avertisment pe care scriitorul 1l adreseaza epocii sale, epoca dominata de un

( Teatrul, nr.1 / 1960)
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liberalism perfid, plin de aproximatii, in care minciuna sociala era atotputernica si
in care numai tristetea era adevarata.

Teatrul lui Cehov nu e insa numai un teatru al problemelor sufletesti sau de
«atmosfera», in care un lirism usor invaluie o netarmuita oboseala de a trai, ci un
teatru al nadejdii intr-o «necrezut de frumoasa si minunata viata, o viata sfanta,
nobila si fericita». [...]

Exista un loc pe meleagurile pe care traiesc oamenii din Unchiul Vanea, un
loc minunat, cel mai frumos din toata regiunea: «ocolul silvic». Acolo ii cheama
Sonia pe «toti ai casei», acolo o invita Astrov pe Elena. E locul unde oamenii ar
putea fi fericiti. Semnificatia lui e aceea a Moscovei din Trei surori; el e simbolul
descatusarii din lanturile uratului, banalului, plictisitorului, al evadarii spre
frumusete, spre adevar — tema ocolului silvic la care, in cele din urma, Elena
renunta, pe care Astrov nu-l va mai vizita, unde Sonia nu se va mai duce niciodata,
revine pe parcursul piesei, ca un laitmotiv al dorului de ceva mai deplin, mai inalt,
mai incantator.

Unchiul Vanea se termina cu o nota aparenta de resemnare. Spun aparenta,
pentru ca exista un subtext — si spectacolul nostru a incercat sa scoata in evidenta
acest lucru-un elogiu adresat frumusetii sufletului omenesc care, chiar daca
pentru moment e infrant, cuprinde in el destule energii, ca sa iasa intr-o zi la
lumina.”

(Frumusetea viitorului, in Tribuna, nr.44, 2 noiembrie 1967)

LUCIAN PINTILIE

(Livada de visini, Teatrul Bulandra, 1967)

»important, cred, pentru intelegerea piesei, este ca nu trebuie privita de la
inaltimea personajelor, ci de la o alta altitudine. De la inaltimea personajelor, ea
este ori drama, ori comedie.

De la o alta altitudine, ea devine o piesa de o factura speciala, in care exista
concentrate argumentele primordiale ale intregului teatru modern contemporan.
Absolut toate temele si tehnicile contemporane se afla aici. Este imens de vorbit
despre aceasta prima piesa antiteatru, piesa-laborator, piesa-manifest.

Ma marginesc sa rezum pricinile personale care fac ca aceasta piesa sa
exercite 0 mare seductie asupra mea [...]

1. E cea mai frumoasa descriere pe care 0 cunosc a uneia din starile
fundamentale omenesti: inconstienta. De unde provin si spre ce aspira actele
noastre? Nu exista cumva o cumplita iresponsabilitate a lor — o incantatoare si
infricosatoare inconstienta nu planeaza asupra lor? Aceasta este de altfel si tema
unui film mare — Muriel, al lui Resnais.

Consecintele inconstientei noastre, evident, nu pot fi privite strict comic, strict
sentimental. Orice fanatism este exclus aici, tot aerul e plin cu consecintele
inconstientelor noastre. Mergem si lovim cu fruntea, pieptul, mainile noastre
aceste relicve, aceste spatii dislocate de erori.

Intr-o alta perspectiva, evident mult mai rece, mai analitica, trebuie reabilitata,
deci, duiosia lui Stanislavski.

2.Este una dintre piesele care, cel mai puternic pentru mine, dezvaluie
posibilitatea descoperirii unei realitati de gradul Il. Ce se afla in spatele acestei
sfasietoare ruperi de coarda din actul final? E o comedie foarte stranie aceasta
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ultima piesa a lui Cehov. Cam asa o defineste si Meyerhold, spre fericirea mea
orgolioasa. (El spune chiar mai apasat, intr-un termen pe care, nu-i asa, nu-
impartasesc pe deplin, comedie mistica)”

(Teatrul nr.10,1967)

»Titlul transparent al Livezii de visini este, de fapt, «O, ce zile frumoase!»;
este istoria, deci, a unei agonii lipsite de atrocitate, a unei agonii idilice,
inconstiente si iresponsabile, este, mai precis, istoria unui mod de a muri, a unuia
dintre modurile posibile. [...] Inconstienta-morfina este tema spectacolului meu.
Liubov Andreevna se scufunda, in nisip, imprastiind surasuri, dar in ochii ei
straluceste morfina. [...]JAceasta inconstienta-morfina — ca o ratie vitala, in timp de
calamitate-se afla egal distribuita la toate personajele (cu o singura exceptie, a lui
Lopahin, care-si plateste insa luciditatea cu cea mai amara infrangere — victorie
teatrala, fara gust, ca in poezia lui Ritsos, /nvingatorul)

De fapt, toti delireaza ideologic sau sentimental. Delirurile sunt linistite sau
violent fantastice. Delirurile lui Gaev sunt linistite si senine, cele ale Iui Trofimoy,
acest fanatic castrat, de o imensa bunatate paralizanta, sunt violente, agresive,
dar flagelarea lui nu sfarteca dureros, ci infioara placut ca in anecdote.

[...] Ca in Beckett, toate personajele balanseaza intre aceste doua timpuri
ireale, mitologice — trecutul si viitorul care prin contemplare prelungita se
echivaleaza. Cehov nu judeca personajele piesei in perspectiva unor criterii care
pot apartine unuia sau altuia dintre eroii dramei. Criteriile sunt undeva in afara.
Inconstienta e generala si de toate nuantele delirului, exista in aceasta isterie a
agoniei, pana la cele violente de vodevil [...]

Cehov a intitulat aceasta piesa ,comedie” si cuvantul a inceput o viata a lui
proprie, distrugatoare de sensuri, semanatoare de confuzii[...] Spectacolul inconstientei
omenesti este evident un spectacol comic — dar cine nu este insemnat de aceasta
inconstienta, cine dintre noi poate pretinde ca nu a cersit macar o data aceasta
morfind, ceata tandra care tulbura placut obiectele si sentimentele? [...] Comedia
pe care o voi face in aceasta piesa — si anunt pe aceasta cale pe amatorii de
spectacol bufon, ilariant, de cele de mai jos — este o comedie in care va exista
tandrete pentru aceasta lenta inghitire a nisipului, sugestia unei solidaritati. Peste
orice agonie — atroce sau idilica — se inalta un acelasi arc limpede si abstract al
surasului, iar sub acest arc il aflam impreuna pe Cehov si Beckett. Cam asa
suntem astazi. Cu atat mai mult cu cat si pentru mine copilaria si viitorul sunt doua
timpuri perfect ireale, de tipul O, ce zile frumoase! Imi doresc bineinteles sa raman
obiectiv si sa gasesc exact masura acestei comedii stranii, magice.”

(Contemporanul, nr.44, 3 noiembrie, 1967)

Pescarusul — File din carnetul unui viitor spectacol

~Scopul adaptarii mele este foarte simplu: de a da o expresie teatrala atat
primului strat al realitatii, text si realitate psihologica-obiectiva, cat si celui de-al
doilea, subteran, legat de memoria si imaginatia celor doi eroi, Treplev si Nina, prin
intermediul carora vor recrea, intr-o alta tonalitate complementara, o a doua
existenta posibila a spectacolului, halou al primei realitati psihologice, obiective;
dedublare, dispersare de sensuri ca intr-o prisma (care este vis si geometrie in
acelasi timp), dar niciodata contrazicere, anulare a primului start de realitate.

Realitatea va capata deci alternativ, cand o forma vibranta directa, a detaliilor
si a psihologiilor ca in spectacolul meu Livada cu visini, cand, ca o consecinta a
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rarefierii ei, a filtrarii de aparente, o forma enuntiativa, caligrafica. Amandoua
aceste forme, repet, fiind expresia aceleiasi esente de realitate.

Principala ambitie estetica a spectacolului e ca aceasta lunecare si integrare
dintr-o realitate in alta, aceasta trecere de la evenimentul obiectiv la cel interior sa
nu aiba nici un caracter provocator, ci sa fie de un imens firesc — pentru simplul
motiv ca dialogul acestor realitati nu e niciodata contradictoriu si el are in mod
natural, un imens firesc. Cu cat va fi mai firesc acest balans permanent catre
comedia naturalista, psihologica, si formele epurate, concentrate de realitate cu
atat va fi mai nou acest spectacol.

Pentru mine spectacolul incepe in noaptea poetica si ciudata in care se
reintalnesc cei doi eroi si in care ei recompun tot trecutul, toata viata lor, toata
piesa deci. Aceasta recompunere este declansata de amintirea traumatismului
spectacolului ratat in fata Arkadinei (inaintea caruia se afla vidul inocentei,
preistoria copilariei, paradisul lor pierdut). Fata de acest paradis pierdut cei doi eroi
au atitudini total diferite — unul accepta cunoasterea ca un blestem, iar celalalt ca
pe o tragica eliberare.

Plecand de la acest traumatism-cheie, spectacolul se va desfasura sub
semnul unitar al unei Realitati duble. Aceasta este explicatia celor doua scene
repetate in spectacolul nostru (scena spectacolului ratat si scena Treplev — Nina
din actul 1V, cu care se incepe si se sfarseste spectacolul), prima necesara prin
caracterul ei obsesiv traumatizant, cealalta prin caracterul ei cicatrizant, de
inchidere de ciclu.

Céateva detalii despre modul cum e imparit si functioneaza spatiul sunt
obligatorii pentru intuirea tipului de adaptare pe care-l propun. Actorul trebuie sa
aibe-cat de cat-inca de la prima lectura, acasa la el, imaginea lunecarii sale prin
spatiu, daca nu chiar semnificatia, plenara prin ambiguitatea ei, semnificatia
spirituala a miscarii sale. Dar asta o vom rezolva cu totii in timpul repetitiilor.

Spatiul scenic trebuie sa fie un spatiu imens, generos (de aceea folosesc
scena Comediei impartita in trei fragmente).

Primul plan — pe care-l vom numi, destul de formal, spatiul oglinzii — este
spatiul de fund al scenei. Acest spatiu incepe de la o linie imaginara , paralela cu
rampa, distantata cam vreo patru metri de la_rampa, pana la orizontul teatrului,
cuprinzand si buzunarele laterale ale scenei. In acest spatiu, vor fi plasate doua
practicabile compunand prin imbinarea lor un amfiteatru. Spatiile dintre trepte vor
da celor doua corpuri geometrice ale amfiteatrului o transparenta de jaluzea (cand
lamele sunt in echilibru orizontal). Vom incerca ca spatiul — de forma unui semicerc
— cuprins intre cele doua amfiteatre, sa aiba, printr-un strat de lac, o oglindire
adanca, grea, de lac eminescian.

Lumea piesei se va gasi, uneori — fireste, numai uneori — oglindita in acest
«lac», «Dublul» sau. Daca ideea are cea mai mica deplasare de la rigoarea
geometriei spre frivolitatea revistei, se va renunta imediat la aceasta idee.

Spatiul acesta al «oglinzii», ca si practicabilele amfiteatrului, vor avea uneori
o functie realista directa — dar mai ales, vor avea functia unui ecran, a unui ecran
cu profunzime, pe care se va desfasura o lume imaginara, ori o lume a memoriei
al carei raport cu actiunea de prim plan va fi uneori limpede, ilustrativ, alteori
ambiguu-metaforic.

Al doilea plan — numit, si mai formal, planul «dezbaterii» rezervat in primul
rand desfasurarii obiective a piesei, cuprinde zona dintre rampa si acea linie para-
lela departata cam la 3—4 m, de rampa. In acesta zona, personajele vor actiona
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strict realist, cu exceptia celor doua personaje, Treplev si Nina, care prin natura lor
dubla, de personaj-cobai dar si personaje declansatoare, pot intersecta, ori bloca,
oricand, planul imediat al realului. Aceeasi ingaduinta o mai au celelalte personaje
doar cand Treplev si Nina le manipuleaza ca pe niste obiecte ale memoriei lor, fie
miscate dupa vointa eroilor, fie inghetate in stop-cadru (spre exemplu: Trigorin in
cazul monologului despre misterul creatiei, si in care el se identifica in mod ciudat
cu Trepley, iar Treplev cu Trigorin) Este stiut ca Cehov se restrange in amandoua
aceste personaje, ca dincolo de animozitatea lor directa si aparenta (psihologic
vorbind - foarte, foarte justificata, in special in cazul lui Treplev), exista o secreta
si sfanta solidaritate. Trigorin si Treplev imi sugereaza, intr-un mod cam abuziv,
poate, si totusi acest lucru se va simti in spectacolul nostru — paradoxala situatie
a celor doua personaje din Cenusa si diamant si tragica lor imbratisare finala.
Patruns in acest spatiu, monologul Iui Trigorin va avea un caracter
conceptual-caligrafic. Uneori, dincolo de privirile Ninei si ale lui Treplev, care vor
ingheta materia memoriei, starnita de ei insisi — ca o solidaritate a celor doi
traumatizati — va exista si un plan echivoc, intens, al privirilor Trigorin—Treplev — ca
o solidaritate scriitoriceasca, solidaritate a unui alt mod demonic de a insufleti
materia moarta.

In sfarsit, exista un al treilea plan pe care eu, in cariera mea, dupa indelungi
tentatii, il voi intrebuinta pentru prima oara. Este vorba de traditionala punte a
florilor, din teatrul japonez, care va strabate sala si pe care o voi intrebuinta fara
functia intens-patetica atribuita ei de Ohlopkov. Va fi chiar o punte pe care se
paseste dintr-o lume in alta. Daca ar exista o punte intre moarte, necunoscut, cele
doua experiente limite ale lui Treplev si Nina, si cealalta lume comuna, atunci doar
pe aceasta punte s-ar pasi dintr-o parte in alta.

Eliberata de orice semnificatie dramatica si patetica, mai aproape, cred eu,
de sensul originar al acestei punti cu sens de cod, de intrare (si iesire) intr-un
univers constituit, pe aceasta punte nu vor pasi decat Treplev si Nina. O singura
exceptie — la final, Dorn, cand anunta moartea lui Treplev. Aceasta ingaduinta i
este acordata lui Dorn pentru ca, intr-adevar, el a patruns cateva secunde in
lumea interzisa a lui Treplev.

Un alt element construit (in afara de practicabilul-amfiteatru) este micul
podium pe care se joaca piesa ratata a lui Treplev. Acest embrion de scena — ca
element al socului traumatizant — este prezent toata piesa in scena. Fiind pivotant,
va putea constitui o scena indreptata fie spre amfiteatrul din fund — cu culisele
deschise publicului spectator din sala — fie invers, cu fata scenei indreptata spre
public. De asemenea, acest mic podium va putea luneca intre «spatiul oglinzii» si
cel al «dezbaterii». (Reglarea lui pe lungimea axului rampa-orizont ca si pivotarea
lui, se va efectua tindnd seama in special de ipotezele real-memorie sau
real-imaginatie).

Desigur, cateva elemente, de mobila, aranjate de actori la vedere, sau de
masinisti care sunt aceiasi cu cei care aranjeaza mica scena improvizata (aceeasi
patrundere difuza a realului in imaginar), sunt strict necesare.

Ca structura, spectacolul are trei parti.

Prima parte e constituita din fragmente din actul IV si integral actul I. A doua
e constituita din actele Il si lll, contopite. Aceasta a doua parte a spectacolului va
avea o curgere mai fireasca — solicitarea altor planuri in constructia spectacolului
fiind mult mai moderata. Este si firesc. Prin departarea de centrele de radiatie ale
actului | si IV, acest segment (actul Il plus Il1) fiind unul de pauza, de viziune mai
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obiectiva. Compunerea in planuri dispersate (memorie, imaginatie, realitate) — a
nu se uita exemplul prismei — e mai intensa cu cat suntem mai aproape de cele
doua nuclee, cele doua intdmplari electrice, provocatoare ale piesei: reintalnirea
lor din actul |V, traumatismul din actul |.

Ultima parte va constituita din actul IV al piesei. Fragmentele din piesa, deja
integrate in prima parte a spectacolului, vor fi descarcate de patima lor vitala, de
imensa lor energie existentiala, pur si simplu ca o baterie descarcata, si vor intra
astfel in zona de enunt pur al unei realitati caligrafice, a unei realitati de semne.

Experienta ajunsa in al doilea cerc, realitate purificata, de suferinta,
cunoastere si verificare prin memorie, spectacolul se termina pianissimo. Astfel se
indeplineste vointa secreta a lui Cehov: «Spectacolul trebuie sa inceapa puternic,
violent si sa se sfarseasca pianissimo...»

(Teatrul National din Bucuresti, Caiet—program nr.15, stagiunea 1971-1972)

AURELIV MANEA

(Pescarusul, Teatrul de Stat din Resita, 1983; Trei surori, Teatrul Municipal
»toma Caragiu“ din Ploiesti, 1998)

»lubesc mult teatrul lui Cehov si cred ca Cehov este tot atat de mare
dramaturg cat Shakespeare. Este un lucru fantastic de dificil sa fii un pictor al
nuantelor cenusii, al culorilor gri.

[...JCehov vorbeste despre marile sentimente ale neputintei, in soapta, in
taina, fara sa strige. In teatrul lui Cehov informatia primeste un prag optim de
impresie. Sunt obsedat de aceasta metrica a senzatiei, de aceasta liniste a
nelinistilor. Ma simt coplesit de cei care nu ridica vocea pentru ca este prea
important ce au de spus. De fapt, teatrul a pierdut mult din relatia cu publicul
pentru ca i-a lipsit energiile mesajului.

Am vazut multe spectacole de «teatru umil», dar care nu devenisera
constiente de umilinta lor. Sunt zeci de spectacole modeste care nu violenteaza
cliseele, vorbele si actiunile comune, care nu inteleg haloul banalitatii. Cred intr-o
magie a banalului, a lucrului cel mai obisnuit. Este nevoie pentru asta de
concentrare, de mestesug, dar exista un rod, exista consecinta frumoasa a fiecarui
act obisnuit. De mult timp incerc sa ma apropii de arta dificila in simplitatea ei, a
lui Anton Pavlovici Cehov.

* *x K

Fata de teatrul lui Cehov incerc o asemenea emotie incat, daca nu as fi fost
invitat de Teatrul din Resita sa montez Pescarusul, eu n-as fi indraznit sa propun
0 asemenea incercare...

6. Tema Pescarusului este tocmai aceasta mizerabila intimitate, plina de
suferinta, a patru creatori: Treplev, Nina, Arkadina si Trigorin. In jurul lor se gasesc
cateva personaje mediocre ce i insotesc pe drumul lor chinuitor [...]

9. S-ar parea ca Cehov nu sfatuieste pe nimeni sa se apropie de intimitatea
unui creator. Spunand asta, ma gandesc, cu tristete, la singuratatea chinuitoare si
fara sens a lui Kafka.

Caut sa inteleg de ce Gorki i-a scris lui Cehov ca «Dumneata, Anton
Pavlovici, esti mai rece ca diavolul». Adevarul este ca Cehov nu are nici un fel de
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URA si Gabriela CUC in Pescarusul.
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mila fata de personaje. Cine a vazut vreodata cum se prabuseste o pasare
impuscata va intelege ca, in adancurile sale, piesa lui Cehov este feroce.

La suprafata, in aparenta, lumea aceasta desfasoara o anumita eleganta.
Dar eleganta aceasta este a unui lepros gatit pentru o serata. Aceasta deghizare
ne intereseaza.

10. In spectacolul nostru vor exista doua spatii de joc. Unul redand
banalitatea si mizeria vietii, a unei vieti lipsite de interes. Aceasta va fi scena
principala. Pentru al doilea spatiu, scenograful a construit o cutie magica cu oglinzi
si papusi traditionale rusesti. Acesta va fi spatiul sacru, turnul de fildes, scena in
scena.”

(El, vizionarul Aureliu Manea, revista , Teatrul azi“,

supliment, Bucuresti, 2000)
GYORGY HARAG

(Livada de visini, Teatrul National din Tg. Mures, 1985)

+Prin 1950, am avut ocazia sa vad spectacole cu piesele lui Cehov la
Moscova, in regia marelui Stanislavski. Ele mi-au intarit prima impresie, le-am
simtit plictisitoare si neinteresante. Personajele mi s-au parut rupte de viata, niste
marionete pe scena, inundate de un lirism cu iz de melodrama, in spectacole in
care cele trei surori aveau impreuna, pe scena, 180 de ani... Erau spectacole
muzeale. Cam in aceeasi perioada, am vazut la Bucuresti o montare frumoasa
regizata de Moni Ghelerter. Distributia era remarcabila, cu actori de mare forta
dramatica. Dar o anume stare de nostalgie, de autocompatimire a personajelor,
pasajele lungi si inutile imi dadeau un sentiment de insatisfactie estetica.

Abia mai tarziu, prin 1967, cand am vazut montarea lui Lucian Pintilie cu
Livada de visini de la Teatrul «Bulandra», am inteles ca aceste piese au si un alt
aspect, ca pot fi citite si tratate scenic si altfel, ca exista in scriitura lor si un subtext
tragicomic care te emotioneaza. Am realizat ca dramaturgia cehoviana cuprinde si
altceva decat suferinta unor personaje cu suflet frumos. [...]

Am pus in scena intai in lugoslavia, Unchiul Vanea, Trei surori, Pescarusul.
Spectacolele au starnit interes, fiind gustate de public si de oameni de teatru din
Europa. Acasa, insa, simteam ca un spectacol Cehov cere mult, ca printr-o
montare a unei piese de Cehov trebuie sa arat ceva nou. Cu acest gand m-am
oprit la Livada de visini. Atunci am descoperit (m-a ajutat in acest sens si 0
remarca din corespondenta lui Cehov), ca personajele din Livada de visini nu sunt
bune de nimic, n-au nici un gand, nici o idee, nu vor nimic. Sunt oameni inutili —
cum scria Cehov. Ei plang, rad, se joaca cu viata, fac comedie din existenta lor.
Numai Lopahin, taranul care a devenit bogat, si parvenitul lacheu lasa sunt tari,
moderni, agresivi, fara scrupule. Ceilalti plutesc in lume fara nici un scop, fara nici
un sens si, culmea, spun tot timpul locuri comune. Sentimentele sunt trecatoare,
existenta-inchisa, opaca la lumea realului.

M-am gandit mult daca aceasta ipostaza a personajelor este doar comica
sau grotesca. M-am intrebat cum se poate, din aceasta forma de viata, sa scot
vodevilul dorit de Cehov? Se poate acest lucru? As raspunde prin «Da» si «Nu».
Afirmatia e sustinuta de momentele de comedie ale piesei, iar negatia, de propria
mea formatie, cenzura intelectuala sau de traditie. Ma captiva de multe ori poezia
care exista in text si nu puteam rezista la sublinierea acestor momente. E o
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permanenta dedublare a situatiilor, o trecere de la un tragism aproape elin — care
se epuizeaza in trei minute — la farsa. Aici gasesc explicatia de ce aceste
personaje ale piesei nu au nici un sentiment constant, de ce trec cu usurinta de la
ras la plans, de la petrecere la tristete. Liubovei Andreevna i se nazare de cateva
ori ca trebuie sa plece, dar renunta la fel de repede, lasand totul la voia intdmplarii.
Eroii duc o viata usuratica, sunt superficiali, desi totul apare incadrat intr-o
ambianta foarte frumoasa. Livada de visini are o anume poezie. Eroii sunt oameni
eleganti, unii au acces la cultura, desi si acest lucru e superficial. Gaev traieste
fara sa faca nimic, jucand biliard. Studentul Trofimov vorbeste despre viitor, despre
sensul umanitatii si despre filosofie, spune ca trebuie sa muncim si sa mergem
inainte, dar el nu munceste si nu intreprinde nimic. Singurele personaje care
urmaresc un scop sunt cinicul lasa si Lopahin, care nu au nici o legatura cu poezia
livezii cu visini. Reprezentatia e un punct de vedere cu un unghi nou fata de
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Finalul spectacolului.

montarile anterioare. Nu sunt sigur ca e un spectacol desavarsit si nu pot spune
ca e in exclusivitate cehovian. Poate un alt regizor va citi piesa mai bine, intr-un
mod mai inspirat. Simt insa ca am reusit ceva deosebit, parca nu-mi pot explica
precis ce anume...cred ca aceasta plutire a eroilor, invaluiti intr-o muzica ciudata,
rupti de realitate nu in sens pozitiv, ci tragic si grotesc, in timp ce lasa si Lopahin
traiesc pe pamant si fac ce vor din ei...

[...] Sunt convins ca, lucrat dupa vechile tipare, spectacolul ar cadea. Nimeni
nu ar intelege despre ce e vorba. Am incercat sa aduc mai aproape de public
aceasta viata ciudata din dramaturgia lui Cehov. Spectatorii sunt obisnuiti cu
piesele care au intriga si conflicte clare. In Livada de visini, totul e ca-n vis, dar am
urmarit ca, prin imagini, prin unele interpretari de text, reprezentatia sa devina
captivanta si pentru publicul larg.”

(, Teatrul* nr.7—-8, 1986)




20 TEATRUL-+

* Kk %

»,Cred ca undeva aici este cheia spectacolului. Citind eseurile lui Strehler,
putem realiza cat de larg este domeniul de interpretare al textului in teatrul
modern. Strehler insusi nu este adeptul slugarnic al textului si e de parere ca
atunci cand dialogheaza doi interpreti pe scena, scena nu trebuie sa fie neaparat
pustie. Dimpotriva, este momentul in care trebuie ocolite capcanele textului, o
singura intrebare sau un singur raspuns poate incatusa logica evenimentelor
scenice.

Trebuie sa gasim acea rezolvare care face posibila evolutia spectacolului din
actiuni scenice de alt gen. Brook, de exemplu, in spectacolul parizian al Livezii de
visini a compus cu deosebita grija cadrul vizual al jocului — in spatele elegantei
linistitoare a lasat sa se intrevada cum incoltesc si imbobocesc «mugurii
putregaiului». Aici este, dupa mine, ascuns un lucru deosebit de important pe care
trebuie sa-l scoatem in evidenta si sa-l rezolvam. [...]

Legile teatrului contemporan nu mai sunt atat de rigide, de multe ori ai
senzatia ca pe scena poti face orice... Dar merita facut numai ce are rost. Nu pot
indemna pe Charlotta sa bata toba: ea, de fapt, nici nu are pasaport... Toate
acestea trebuie sa transpara din sistemul de comunicare aparent ascuns al lumii.

[...]

Simte omul structura psihofizica a textului, dar trebuie sa-i gaseasca
rezolvarea corespunzatoare. Sa nu uitam nici faptul ca atunci cand Cehov a
scris Livada de visini inca functionau anumite «reguli de scena», miscarea,
muzica, vorbirea, erau strict separate una de cealalta. Pe neasteptate,
Cehov, totusi, a transpus in proza si incredibil de poetic — a vrajit scena.
Ceea ce pare atat de prozaic la el, in realitate nu este altceva decat o
conciziune incredibila, metafora scriitoriceasca [...] Prieteni, lucrul pe care-|
consider ca fiind cel mai important este sa gasim modalitatea regasirii
realismului psihologic conventional in directia unor forme noi de teatralitate.
Trebuie sa smulgem spectacolul din lumea naturalismului cu miros de
tehnic, [...] esentialul ramane ca actiunea pe scena sa nu vibreze corzi
invechite. Sa ne gandim, de pilda, la specia vodevilului. Cehov si-a ascuns
tristetea nostalgica pentru dezintegrarea unui anumit tip social, in culisele
humoresti ale commediei dell’arte. Si daca personajele Livezii de visini pot
parea simple papusi mecanice, raspunderea este numai a lor. In aceasta
vede Cehov secretul destinului lor si in cursul spectacolului tocmai acest
secret trebuie noi sa-l dezvaluim in fata spectatorilor.”

(,Revista Teatrului National din Bucuresti“, nr.1, 1993)

ANDRE! SERBAN

(Livada de visini, Teatrul National din Bucuresti , 1992)

»~Am constatat in cazul versiunilor romanesti cu piesele lui Cehov, un
exces de vorbe datorate modului sentimentalist-romantic in care era privit
scriitorul. Si daca nu ne satisfac traducerile, ce facem? Suntem obligati, din
decenta, sa deschidem textul original sa vedem ce a scris omul acesta in
limba lui. Si descoperim... bomba atomica! Vedem ca el n-a scris asa cum
a fost tradus. A scris cu totul altfel. Limba lui este simpla, auster3,
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asemanatoare cu cea a lui Beckett. Nu cunosc nici un alt scriitor care sa-i
semene lui Cehov, precursorul lui Beckett. Si nu ma refer aici doar la Livada
de visini, aceasta fiind piesa cea mai putin realista. In comparatie cu Trei
surori, de exemplu, Livada de visini este scriitura unui om care compune
muzica. [...] Sentimentalismul n-are nici o legatura cu Livada. Piesa este
simpla, directa si adanca. Nu este nici macar o piesa de atmosfera... Am
tradus textul, cu ajutorul celor care cunosc bine limba rusa si al actorilor,
pentru a gasi rezolvarile cele mai simple, cele mai juste, care sa nu sune
nici arhaic, dar nici ostentativ de contemporan. A fost foarte greu, dar pana
la urma am reusit. [...]

Ceea ce ne-a interesat insa cu deosebire a fost atitudinea fata de
adevarul exprimat de dramaturg in subtitlul piesei: «Livada de visini» —
comedie, pe alocuri chiar o farsa. Cum poti scoate o comedie dintr-o piesa
a carei experienta macina ingrozitor? Cum poti face din ea o farsa, pe
alocuri chiar un vodevil? ne-am intrebat in fiecare zi. Ce a vazut Cehov
comic in piesa? Si ce inseamna de fapt «comedie»? Inseamna, mai intai o
distantare pentru a vedea, a descoperi, a intelege. Apoi, alta pentru a
transmite. Dar ca sa poti transmite trebuie sa fii, si in acelasi timp, sa te



vezi. Sa atingi — ceea ce e foarte greu — nivelul unei emotii autentice,
straine de sentimentalism ori romantism; sa te inalti la acel nivel superior,
elevat, rafinat, nobil. Piesa aceasta poarta in ea o anumita noblete de spirit
care trezeste in actor o emotie inalta si care se poate transmite publicului,
inaltandu-l de asemenea. Credem ca am reusit, [...] emotia pe care am vrut
s-0 transmitem era de alta natura decat aceea ce tine de melodrama
obisnuita. Cehov a vazut in Livada de visini o comedie Si s-a opus
conceptiei lui Stanislavski tocmai pentru ca acesta facuse din piesa o
drama.

Livada de visini nu este o drama. Este o comedie tragica, un vodevil, o farsa
a conditiei umane. Tratarea individuala a personajelor a fost lucrul cel mai greu,
pentru ca am incercat, in cazul fiecarui actor, sa insuflu o anumita nota distinctiva,
departe de cabotinismul existent in fiecare dintre actori — chiar si la actori de geniu
— intr-o mai mare sau mai mica masura. Aceste roluri sunt tot atat de adevarate
ca si viata. Fiecare moment, fiecare secunda din piesa sunt strabatute de fiorul
vietii. Si atunci am incercat sa aducem ceva ce este propriu oamenilor care joaca
rolurile si nu profesionistilor, actorilor care prin jocul lor, «isi pun marca», dupa
cum se scrie in unele cronici.

[...] Trofimov a fost personajul despre care s-a scris cel mai mult in
cronicile aparute. Astazi nu putem sa vedem piesa decat de pe pozitia a ceea
ce s-a intdmplat cu noi in ultimii ani. Este imposibil, imoral, absurd, odios, sa
ne prefacem ca ploua, ca nimic nu s-ar fi petrecut. Tratarea acestui personaj
a fost pentru mine, ca si pentru interpret, extrem de grea. [...] Se rade de
Trofimov. Si este firesc sa se rada. Pentru ca Livada de visini este o comedie.
Dar eu n-am vrut sa fac din ea altceva decat o comedie. Privind spre trecut si
simtind ca am o datorie de constiinta; sa comunic exact ce s-a intamplat...
Daca Cehov ar fi trait astazi, ar fi scris poate, altfel, piesa. Sau ar fi scris chiar
altceva.”

(,Revista Teatrului National din Bucuresti“, nr.1, 1993)

CATALINA BUZOIANY

(Pescarusul, Teatrul National din lasi, 1969; Teatrul Mic.1993)

Nivelurile, arhetipale profunde ale Pescarusul-ui sunt Orestia si Hamlet.

Teatrul lui Cehov, a carui lectura semantica ofera cheile surselor, stabileste
primul reper arhetipal, cel al Agamemnon, aruncat parca din intdmplare intr-o
scena de dragoste ambigua — care este in piesa al doilea eseu despre Creatie
(act Il, scena Nina—Trigorin). Primul eseu este sustinut in actul | de Treplev — omul
revoltat.

Hamlet este reperul arhetipal declarat al Pescarusului; Orestia este cel
ascuns.
in prologul spectacolului sdu — care incepe printr-o revolutie si sfarseste
printr-o catastrofa, Treplev este provocat la duel de mama lui, actrita Arkadina. Ea
stie cd aceasta «cursa de soareci» este montata contra ei. Treplev acuza: vinovat
sunt cei care au degradat nobilul ideal al teatrului antic si al lui Shakespeare.
Rechizitoriul moral este al fratilor mitologici Oreste — Electra, caci Nina si Treplev
sunt copiii paradisului pierdut, intr-o lume cruda, supusa eroticii disperérillca
remediu impotriva batranetii si a mortii. Arhetipurile gliseaza de la un personaj la
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altul ca spiritele ratacitoare. Uneori se striga «Nu te recunosc!». Caci
recunoasterea in lumina solara antica este imposibila in noaptea lunara, in
«labirintul viselor si al imaginilor» acestui sfarsit de mileniu. Spatiul scenic al
spectacolului lui Treplev este spatiul cosmic, sacralizat. Este spatiul interior,
existential, al cautarii de sine.

Spiritul universal este prizonier in profunda fantana goala a umbrelor, ca in
grota lui Platon. Dar cautand Paradisul pierdut, se descopera Infernul.
Provocandu-si fiul, Arkadina provoaca destinul. Mutatile genurilor tin de
inexorabila deriziune — tragedie, tragicomedie, Cehov spune comedie. Echilibrul
este fragil dupa Shakespeare si cu aceasta stranie ambiguitate purtam in noi
insine codul genetic minat al tragediei antice.

Umbrele stravechi ale arhetipurilor teatrale actioneaza cu forta magiei
— caci apa, lacul vrajit, este spatiul primordial al vietii si al mortii. Trei acte
de umor atroce si toate personajele vii, asistate de alte umbre ale «plantei
Cehov», botezate in dragoste, ude, umede, frematatoare. Un act de
tragedie sub o ploaie reala, in noroi, in mlastina putreda. Treplev se
sinucide in timpul marelui dans macabru al batranilor. Ninge. Pasarea
premonitoare este purtata in final, impaiata, obiect grotesc ca si fata de pe
malul celalalt, care fusese manipulata, utilizata de cei doi scriitori. Dar,
inainte de Pirandello, viata este mai puternica decat arta. Nina evadeaza
din fisierul laboratorului experimental si transcende, prin suferinta, simbolul.
Piesa lui Treplev, profetie a dezastrului, este jucata inca o data inaintea
«Sfarsitului de partida.» Dar este interpretata altfel, ca o revelatie, fara
iluzie si fara speranta. Ca si Oreste, ca si Hamlet, Treplev refuza
compromisul.

Finalul Pescarusul -ui este un recviem pentru toate generatiile pierdute.

Constiinta omului contemporan devine din ce in ce mai vulnerabila pe
aceasta planeta crepusculara. Aceasta planeta unde e din ce in ce mai frig, unde
e din ce in ce mai desert, si unde e din ce in ce mai infricosator.

(din Caietul-program)
VAN HELMER

(Platonov, Teatrul National din Bucuresti, 1994)

+Platonov aduce cu piesele lui Shakespeare prin directetea cu care
personajele spun ceea ce vor, prin felul in care se angreneaza in conflict si prin
bruschetea cu care Cehov amesteca tragicul cu comedia. In plus, piesa reflecta
impresia pe care o anumita piesa a lui Shakespeare, Hamlet, a facut-o asupra lui
Cehov. Nu in sensul ca eroul e ca Hamlet, ci ca sunt numeroase false citate,
referiri, replici in care sunt parodiate sau parafrazate, sau citate direct, replici din
Hamlet. In momentul hotarator al piesei, eroul are propriul sau «A fi sau a nu fi»,
chiar daca altul este motivul dilemei sale.

Ca personaj, Platonov, nu seamana cu Hamlet, dar o alta paralela, cu Don
Juan, e inevitabila. Si cuplul Platonov—Triletki seamana cu cuplul Don Juan—-Sga-
narel. Platonov, ca si Don Juan, e un om cu principii, chit ca unul dintre principiile
lui e impotriva moralitatii obisnuite; Triletki, aparent — sau in realitate — lipsit de
principii, are, totusi, un bun simt natural si devine, asemenea lui Sganarel in
celalalt cuplu, mai simpatic decéat Platonov. Sigur insa ca Platonov e un altfel de



Trupa si regizorul.

Don Juan — un Don Juan rus, care cucereste femeile prin apatia si nefericirea lui,
Si sincera si cabotina.

In Platonov, Cehov nu evita intorsaturi ale actiunii exagerat de
spectaculoase — sinucideri, adultere, crime, amenintari cu omorul — de care
avea sa se fereasca in piesele lui mari. Dar aceasta piesa e infinit mai buna
decat melodramele obisnuite sau serialele TV comune, pentru ca are adevar
psihologic. Cehov reuseste sa justifice psihologic toate aceste actiuni
exagerate, putin obisnuite in viata si pe care le gasim, de obicei, in piesele
proaste. Cehov ne convinge ca acestor personaje li se intdmpla exact ce
trebuie sa li se intample.“

VLAD MUGUR

(Livada de visini, Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca, 1998)

.--.Cand puneam Livada de visini la Cluj, la Teatrul Maghiar, pe care eu,
personal, 1l socotesc unul dintre spectacolele importante pe care le-am facut,
sigur ca, mie placandu-mi foarte mult spectacolul lui Strehler, am pornit de la
ideea sa nu existe nici o faramitura din acel spectacol. Era asa de personal si
de poetic, incat eu trebuia sa-i descopar piesei o alta poezie si un alt umor si,
tot stdnd si gandindu-ma la imaginea extraordinara pe care o realizase
Strehler cand peste noi in sala se strecurau visini si ne umpleam de frunze,
eu m-am decis sa nu apara nici o frunza si nici un visin. Si atunci, am pornit
de la o imagine aparent formala, dar eu nu cred ca a fost formala din moment

(din caietul-program)
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ce a provocat continutul spectacolului. Am pornit de la ideea ca aceasta casa
este importanta, nu livada, si am inlocuit frunzele de visin cu peretii care cad.
Atunci oamenii au o alta apropiere fata de viata lor, pentru ca viata lor devine
aceasta casa. O apropiere mai puternica, mai dura decat fata de o gradina
care infloreste... Era si o surpare, si o reflectie a vietii, a amintirilor... era si
0 idee a caderii acestei case la figurat, dar un efect nu trebuie subliniat de

multe ori in teatru®
(Florica Ichim, La vorba cu Viad Mugur, supliment, revista ,Teatrul azi,

Bucuresti, 2000)
ALEXANDRUY COLPACCI

(Pescarusul, Teatrul de Stat din Oradea, 1972)

,Cehov ne infatiseaza o lume cenusie, banala, ca o zi de provincie
obisnuita, o lume la care nici macar tragismul nu poate ajunge. Aici nu
oatrunde decat regretul, zambetul, comicul, grotescul. Tragedie si farsa, o
estetica a eterogenitatii. Cehov instaureaza un climat al reflexelor stridente,
oline de ironie, sarcasm si cruzime. Livezile lui Cehov nu infloresc
niciodata. Personajele sale ii anticipeaza pe protagonistii pieselor lui
Beckett sau lonescu. Gasim aici, ca si in teatrul scris astazi, probleme
legate de dezintegrarea eului [...] renumitele «taceri cehoviene» [...] trebuie
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neaparat sa se integreze intr-un ritm de spectacol, as zice chiar ca-l
grabesc, fiind punctul terminus al gandului, epuizarea dorintei de
comunicare.”

[DAN 1EREMIA

(Unchiul Vanea, Teatrul National din Timisoara, 1980)

, Inainte de Einstein, asemenea altor mari creatori, Cehov formuleaza,
cu mijloacele artei sale, teoria relativitatii. Inefabilul poetic al relatiilor lumii
sale mi se pare o teorie aplicata a relativitatii lumii. Toate personajele lui
sunt inzestrate cu o autentica frumusete si, in acelasi timp, macinate de
egoism si toate malformarile ratarii. Existenta lor este un pretext pentru
dialog despre dragoste si ura, viata si moarte, despre succes si esec. In
acest dialog, purtat cu virtuozitate chiar, se destrama orice conflict capabil
sa le declanseze actiunea. Socotind fiecare personaj o oglinda care
reflecta atata drama cata luciditate i-a mai ramas, consider personajul
Sonia oglinda cea mai putin aburita, cu zone in care ii mai poti distinge
chipul, la o anumita lumina. Dar ca sa reziste, luciditatea scrasneste
dramatic si ridicol intr-un sistem in care valorile umane sunt prabusite.
Sunt clipe cadnd nimeni nu mai poate face deosebire intre tandrete si
abjectie, intre sublim si ridicol. Totul se descompune cu voluptate pentru ca
aici este posibil orice.

Trebuie sa spargem minunatele aparente, dantelate, dar numai dupa ce
le-am obtinut. Trebuie sa apelam la ruperi formale, de structura, prin care sa
divulgam momentul anterior rasturnand totul in ridicol, in derizoriu. Logica
interioara a spectacolului nostru se constituie din acest lant de acumulari
succesive a caror totalitate se aduna intr-o globala relativitate a intregului. Este
vorba, de fapt, de acel «provizorat» funciar ce determina stilul fundamental al
intregii opere cehoviene, dar pe care, de la Einstein incoace, nu-l putem numi
altfel decat Relativitate.”

DOMINIC DEMEINSKI

(Livada de visini, Teatrul ,C.I.Nottara®, 1988)

.Personajele noastre, din motive diferite, dar cat de umane toate, pierd incet,
ca intr-un somn, contactul cu irealitatea tenace a mitologiei si atunci se pierd pe
sine, devin vaduvite de mult mai mult de atat, devin vaduvite de existenta. Trebuie
mereu reinventate ca intr-o liturghie a disperarii. Poate toata zbaterea lor nu e
decat un vis rau, un joc, un joc amar al unui copil, imaginat de cei pe care ii evoca,
ca un fulg de nea intre o suta de oglinzi. Vazut printr-un asemenea vitraliu, Cehov,
redescoperitul imens comediograf, imi apare ca un metafizician ales si subtire. Un
nelinistit, chinuindu-se sa judece, sa se judece pana in rarunchii unor izvoare
esentiale. Lumea aceea «condamnata de istorie sa dispara» era lovita de o
maladie continua: putrezirea cumpenii acelor fantani mitice care tin osiile sufletului
omenesc”.

(din caietul-program)

(din caietul-program)

(din caietul-program)
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