
■care sparg limitele obişnuite aie unei piese. 
în acest sens» teatrul lui Al. Kiriţescu nu 
« numai teatru ci şi o frescă, o încercare 
<le cuprindere a ceea ce e' de necuprins, 
adică a vieţii şi istoriei, eu grandoarea ce 
le caracterizează pe amîndouă. 

O discuţie asupra naturii conflictului în 
aceste piese ar trebui să se oprească şi 
asupra acestui amănunt : la Al. Kiritescu, 
conflictul nu are loc doar între oameni, 
între caractère, ci şi înlăuntrul omului în-
suşi, de pildă între chipul şi sufletul său. 
Griffone spune despre neamul Baglionilor 
că sînt „frumoşi ca nişte zei, dar au su-
flete de Satan". 

Aş spune, în ciuda aparenţelor, că exis
ta o trăsătură comună între comedia şi 
drama istorică a lui Al. Kiriţescu, o anu-
mită continuitate de preocupări ; ma refer 
la acel umanism pe care nu 1-a găsit in 
societatea modernă burgheză dintre celé 
două războaie (Gaiţele, 1932) şi pe care 
1-a càutat în Renaştere (Borgia, 1937 ; 
Nunta din Perugia, 1947 ; Michel Angelo, 
1948). De aici şi specificul tratării : în 
trilogie, personaje care poartă direct ideile 
umanismului (Michel Angelo, Rafaël); în 
comédie, umanismul susţinut prin negativui 
său (Dudulenii, Primul, Soltana Ţuţubey). 
Reţin atenţia în mod deosebit, în comédie, 
antimoşierismul (Gaiţele) şi antifascismul 
(Dictatorul, 1943) si o simpatie b :nevoitoare 
pentru intelectualul onest dar înghiţit de 
mediul corupt în care vieţuieşte. Comicul 
suculent şi usturător din Gaiţele şi din 
Dictatorul transpare aproape la fiecare re-
plică şi este créât eu toate mijloacele cla-
sice, folosite de la Plaut pînă astăzi : ca
ractère, situaţii, verb. 

Dictatorul şi Gaiţele sînt nişte comedii-
pamflet, eu adresă sigură, inspirate de îm-
prejurări şi persoane eu stare civilă pré
cisa, şi faptul acesta le împuţinează capa-
citatea de a fi gênerai cuprinzătoare, poate 
că le restrînge inteligibilitatea şi eficacita-
tea la durata unei sau unor generaţii di
rect cunoscătoare aie evenimentelor şi per-
soanelor evocate. 

Măsura talentului şi originalităţii lui Al. 
Kiriţescu o aflăm în trilogia istorică. Se 
poate spune că teatrul lui va dăinui mai 
mult prin drama istorică, remarcabilă şi 
matură opéra de artist, decît prin comedia 
sa ; aceasta, în ciuda faptului că Gaiţele 
se joacă, de ani de zile, eu un succès de 
public pe care 1-ar invidia, de-ar mai trài, 
şi Caragiale. 

Mihai FLOREA 

Spectacole cehoviene pe scena 
M. H, A. T-ului* 

„...Numele lui Cehov trebuie légat in-
totdeauna de numele M.H.A.T.-ului, teatrul 
pentru care a scris, primul teatru care 
1-a jucat şi înţeles..." 

Aţi mai auzit axioma ? Desigur. Poate 
aţi şi spus-o într-o împrejurare oarecare. 
Căci fraza asta se aude întotdeauna şi 
pretutindeni. O spune toată lumea. 

Dar formula mai sus amintită, care se 
bucură de o circulaţie atît de largă, nu 
este fidelă realităţii istorice, ci certifică 
toemai limita informaţiilor noastre asupra 
pieselor cehoviene, a dramaturgului şi a 
legăturilor lui eu M.H.A.T.-ul. 

Ivanov, Pescăruşul şi Unchiul Vanea 
existau înainte de 1898, înainte de acel 
14 iunie cînd Stanislavski lua cuvîntul 
în faţa unei trupe de actori în ziua în-
fiinţării Teatrului de Artă. 

Celé trei piese cehoviene îşi aveau o 
istorie. Teatrul de Artă, nici una. 

Cîteya teatre din Moscova şi Petersburg, 
ca şi unele trupe de provincie alcătuite din 
comparşi artistici de toate soiurile, îşi în-
cercaseră pe rînd puterea asupra primelor 
trei piese aie lui Cehov. Doriseră să cu-
cerească adevărul vieţii învăluit într-un Ii ' 
rism de o factura unică şi atît de emo-
ţionantă... 

Dar îndrăzneţii nu aveau încă armele 
necesare pentru a-1 percepe. Piesele ■ lui 
Cehov aduceau prea mult adevăr, o imen-
să poezie, o neliniştitoare vibraţie de ştră-
funduri, care nu puteau fi strînse atît de 
uşor într-un tôt unitar, ca să fie aduse 
pe scenă şi transmi&e de acolo. 

O actriţă talentată şi minunat de fru-
moasă, Vera Komisarjevskaia, înscrie un 
mare eşec în scurta ei carieră artistică, 
interpretînd-o pe Nina Zarecinaia din 
Pescăruşul. Nici Davîdov, cunoscut actor 
de puternică personalitate artistică, nu re-
purtează o victorie în rolul lui Ivanov, 
şi nici Leonidov în Treplev. 

Se pare că dramaturgia lui Cehov încă 
se mai apăra. 

Nu înţelesese nimeni că un dramaturg 
rus, puternic si original, avea dreptul să 
ceară un nou stil de interpretare. Nimeni 
nu ştia încă să spună în ce constă sin-
gularitatea cehoviană şi farmecul drama-
turgiei sale. Detractorii vorbeau pripiţi 
despre absenta caracterului ei scenic, ca 
despre un stigmat. 

* M. Stroeva, Cehov i Hudojestvennîi Teatr — 
(Cehov şi Teatrul de Artă), Editura Iskusstvo. 

1955. 
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Oare Beaumarchais, Ibsen, Victor Hugo 
si Ostrovski puteau fi jucaţi eu aceleasi 
mijloace ? Incontestabil că fiecare îşi re
clama dreptul la aulenticitate si oamenii 
de teatru sînt întotdeauna tentaţi să-sJ 
plătească repede acest omagiu de fideli-
tate faţă de dramaturg şi epoca lui... 

Dar ce dorea Cehov ? Stil spécial pen-
tru un dramaturg autohton care scria des-
pre Serebreakovii, Trigorinii şi Astrovii 
cei mai necontrafăcuţi şi contemporani ? 
Părea o pretenţie absurdă să ceri o noua 
preţuire a pauzei, a gestului, a decorului. 
Cu toate acestea, nu exista o altă soluţie... 

Nemirovici-Dancenko caută în aceeaşi 
perioadă un repertoriu contemporan pen-
tru a putea să desfeudeze teatrul rusesc 
de tendinţa osificată clasicizantă, care pre-
gătea o criză sigură mişcării teatrale din 
acea epocă. Principiile înnoitoare aie dra-
maturgiei cehoviene, acel dramatism ascuns 
şi puternic care înlocuieşte lovitura de 
teatru, îl atrage pe Nemirovici-Dancenko. 
care presimte posibilitatea întineririi în-
tregii arte interprétative ruse prin inter 
mediul dramelor lui Cehov. 

Şi Nemirovici-Dancenko, şi Cehov con-
cep dramatismul ca un factor veşnic pre-
zent în viaţa individului ; şi nu preconi-
zează apariţia „culmilor şi a prăpăstiilor" 
pentru redarea tumultului vieţii şi al pa-
siunilor. 

Nemirovici-Dancenko îl convinge j ) e Ce
hov să permită inscenarea Pescâruşului. 
iar ideea regizorală #îi aparţine lui. Nemi
rovici-Dancenko apelează la colaborarea lui 
Stanislavski, care — după cum se ştie — 
nu accepta atît de uşor pe originalul Ce
hov. Indrăgostit ca regizor şi actor de 
pasiunile violente, tragice, dar atît de évi
dent dramatice aie eroilor shakespearieni 
sau hauptmannieni , Stanislavski este dis-
pus să aprecieze mai curînd ca un feno-
men aparté, remarcabil prin singularitatea 
lui, dramaturgia contemporanului său. 

Viaţa eroilor cehovieni îi apare la în-
ceput lui Stanislavski ternă, lipsită de ac-
ţiune şi, deci, nescenică. 

Nemirovici-Dancenko mărturiseşte în co-
respondenţa sa că a încercat sa trezească 
in Stanislavski interesul faţă de „adînei-
mea şi lirismul cotidianului", să-i mdrepte 
fantezia spre cenuşiul zilelor ruseşti, ca 
să-1 poată elibera de istorismul şi g js tul 
pentru fantastic care-1 pasionau. 

Dar Stanislavski nu putea să se de-
zică atît de uşor de simpatiile contractate 
anterior şi adeziunea la Cehov se realiza 
anevoie. Il încîntau discuţiile cu Nemiro
vici-Dancenko, dar deîndată ce rămînea 
singur cu textul, îl recuprindea indiferen-
;ţa, chiar plictisul. 

In această stare de spirit, aparent fără 
de echivoc, pleacă regizorul Stanislavski 
în gubernia Harkov, ca să-şi facă, in con-
cediu, caietul de régie la piesa lui Cehov. 

Apropierea între Cehov si Stanislavski 
se face abia în acest concediu, fără inter-
mediul unei terţe persoane capabile sa dea 
sfaturi sau lămuriri. Arum descoperă Sta
nislavski acel „Omenesc" cu literă mare, 
care se camuflează în spatele cotid'anului 
lipsit de culoare şi strălucire. 

Lucrarea Marianei Stroeva : Cehov Si 
Teatrul de Artă, apărută anul trecut la 
Moscova, aduce o contribuée esenţială la 
cunoaşterea istoriei reprezentării dramatur-
giei cehoviene şi a creării noului stil inter-
pretativ realist. 

Pornind de la un scurt istoric al creării 
fiecărei piese în parte, autoarea işi permi-
te o largă si bine documentată incursiune 
în etapa imediat urmàtoare — etapa 
transpunerii scenice — cind textul dra-
matic se transforma în dramă. 

Pentru oamenii noştri de teatru, care 
ştiu în mod aprioric că Cehov este o pia-
tră de încercare în cariera oricàrui actor 
si regizor, lectura acestui volum este, so-
cotim, indispensabilă. Nici Stanislavski 
n-a putut să facă atît de lesne contactul 
cu unchiul Vanea. Toţi regizorii care lu-
craseră înaintea lui şi-1 imaginaseră pe 
Voiniţki ca pe un moşier rural, ostrov-
skian, încălţat cu cizme grêle, frust şi 
primitiv în gîndire. Stanislavski descoperă, 
după o muncă titanică, acea cravata din 
fular subţire de mătase pe care o arbo-
rează unchiul Vanea. Această minimă ce-
rinţă estetică îi sugerează stilul persona-
jului, preferinţele lui, sensibilitatea faţă de 
frumos şi capacitatea intensă de a se ré
volta tardiv si inutil pentru întreaga lui 
viaţă cheltuită zadarnic. 

Autoarea citează raţional şi compétent 
din lucrările lui Stanislavski,' Nemirovici-
Dancenko, Knipper-Cehova, precum şi din 
memoriile actorilor de vază din colectivul 
M.H.A.T.-ului, în sprijinul fiecărei pro
blème în parte. 

Prezentată într-o frumoasă ţ inută lite-
rară, cartea Marianei Stroeva ramïne o 
serioasă lucrare de specialitate. 

Este regretabil că preocuparea autoarei 
nu se extinde destul de insistent şi asupra 
problemelor de scenografie. Ar fi fost foarte 
instructiv să se dea reproduceri după schi-
ţele de décor aie lui V. A. Simov, cunos-
cutul „peredvijnik", vechi colaborator al 
lui Stanislavski, care 1-a secondât cu geniu, 
creîndu-i toate decorurile pieselor ceho 
viene. 

M a r i a VLAD 
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