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[ . . .  ] O atitu d i n e ,  o concepţ i e ,  o 
f i losofie .  Când Luc ian  P i nt i l i e  
împreună c u  Paul Bortnovski tentau 
frapându-ne, în deceniul şapte, ruptura 
cu tradiţia montărilor cehoviene la noi, 
faptul echivala cu o revoluţie-revelaţie. 
Păreau oare, in iţiativa şi rezu ltatele ei 
prea bruşte? , sau nu eram pregătiţi 
pentru înnoir i  fu ndamentale ? ,  sau 
fascina încă modelul cehovian exem
plar al lu i  Moni Ghelerter şi Alexandru 
Brătăşanu ,  d in  deceni u l  şase (me
morab i lu l  spectacol cu Trei surori)? 
Oricum ,  Pinti l ie inaugu1·a un driJm al 
dezbater i lor, al  reciti r i i ,  al re-creări i  
operei cehoviene. În ce scop? 
Deşi teatrul lu i  Cehov a incitat şi incită 
numeroşi regizori contem porani de 
pretutindeni ,  pe Harag îl tentează abia 
în ani i  maturităţ i i ,  când înscenează 
câteva spectacole în I ugoslavia şi 
Ungaria, pentru ca în actuala stagiune 
să înscr ie din p ropr ie  i n i ţ iat ivă în 
repertoriul Naţionalulu i  târgumureşean 
Livada cu vişini. Acum îşi aminteşte de 
versiunea lui Pintil ie care-i demonstra 
odinioară că Cehov poate fi interpretat 
ş i  altfel. C u n oscuse ş i  vers i u n i l e  
Teatrului  de Artă din Moscova care, 
după propria-i mărturisire (v. interviul 
din caietul program) nu- l  captivase, 
cum de altfe l n ic i  Cehov însuşi nu 
fusese pe  d e p l i n  sat isfăcut  de 
interpretări le l u i  Stanis lavski ,  ch iar 
dacă marele regizor î i  făcuse piesele 
de teatru celebre impunând un model 

mu ltor scene de prestig iu  d in  lume. 
Acest altfel al unor modal ităţi noi de 
i n te rp retare ( M a ia kovs k i  î nsuş i  
semnase odin ioară un articol intitulat 
Cei doi Cehov) se arată a fi deter
minant, pentru concepţia lu i  Harag, de 
necesitatea, aspiraţia, dorinţa "să citim 
contemporan un text clasic", cu acelaşi 
scop urmărit cu fervoare de către Liviu 
C iu le i :  "Să confruntăm pub l icu l  cu 
marile probleme ale omeniri i  şi, mai 
mult decât atât, să facem ca fiecare om 
din public să se confrunte cu el însuşi". 
Harag respectă momentu l  istor ic ,  
p ragu l  p rob lemet ic al sfârş i tu l u i  -
începutu lu i  de secol într-un imperiu 
zdrunc i nat de contradicţ i i  i nterne .  
"Fiecare dintre oamenii l u i  Cehov apare 
cu caracteristici le clasei sau categoriei 
lui sociale, şi opera în întregime este 
u n u l  d i ntre docu mentele ce le mai  
edificatoare asupra crizei societăţi i 
r useşt i  în  epoca p re m e rgătoare 
revoluţiei din 1 905" (Tudor Vianu) .  În 
v i z i u nea l u i  H a ra g ,  menta l i tatea,  
comportamentul ,  sti lu l  de viaţă, vesti
mentaţia, ideile, sentimentele, chiar şi 
prej udecăţ i le  se în lănţu ie  ca într-o 
ogl indă a epoc i i .  Regizoru l  nu este 
totuşi interesat de o restitutio muzeis
t i că .  Astfe l ,  d i n  particularul u n u i  
moment istoric se efectuează transgre
sarea în p lan u l  generalului u man 
( "  . . .  aceste personaje cehoviene care 
sunt acolo, pe scenă, care suntem aici, 
în sală, în cul ise, în viaţă" - notează 
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poeta Daniela Crăsnaru asistând la o 
repetiţie (v. "Preţu l  Livezii cu vişin!' , în 
"România l iterară") ,  prin învestirea cu 
funcţi i  s imbol ice noi a personajelor, 
obiectelor, acţiun i i .  
Locul teatral .  Dacă scenografia "dă 
tonul spectacolului" şi încă "de la ridi
carea cortinei", de la început ne situăm 
într-un un ivers cehovian concretizat în 
metafora scenografică a lui Romulus 
Feneş. Metaforă în accepţiunea curentă 
a termenului ,  rezultând adică din trans
ferul noţiuni i abstracte, printr-un sistem 
de comparaţii prescurtate, în concretul 
obiectual care asigură premisele unei 
continue stări poetice fructificate de 
jocul actori lor şi plastica acţiuni i .  Feneş 
renunţă la indicaţi i le autoru lu i  (camera 
copiilor - actele 1 ,  IV, un câmp - actul l i ,  
u n  salon - actul I I I )  ş i  concepe u n  decor 
unic esenţia l .  În ce constă esenţa? 
Scenografu l pare că achiziţionează o 
sumă de repere din text: " . . .  suntem în 
mai, în livada pudrată de chiciură vişin i i  
sunt în floare, se simte prospeţimea 
dimineţi i .  . .  " : 11 Varia: Soarele a răsărit, 

nu mai e frig. Priveşte, draga mea, ce 
frumoşi sunt pomii . . .  "; "Gaev: Livada 
întreagă este albă. Ţi-aduci aminte, 
Liuba, aleea aceasta lungă ce merge 
drept, numai drept, strălucind ca un ful
ger în nopţile cu lună . . .  "; "Ranevskaia: . . .  
priveam l ivada pe fereastră, în fiecare 
d im i neaţă fer ic i rea se deştepta cu 
m i n e  o dată ş i  l i vada e ra exact 
aceeaşi ,  nu s-a schimbat nimic. E toată 
albă. E ea! .  . .  Nimeni .  . .  Mi s-a parut . . .  "; 
" Lopahin: Livada nu e remarcabi lă  
decât pr in întinderea e i .  . .  " ş .a .m .d .  
Livada va f i  modelul real a l  l u i  Feneş, 
iar esenţa modelu lu i ,  exprimată subli
mat, concentrat în metaforă, printr-un 
simbol spaţial u n u i  orizont spaţial 
materializat, va fi locul teatral. Tot ceea 
ce este obiect al conştiinţei - spune 
Lucian Blaga - se situează într-un 
orizont spaţia l ,  iar structura spaţiu lu i  
este dată de textura peisajului ma
ter ia l  sau ps iho log ic .  D i nt re s i m 
bolu ri le  spaţiale înscrise în "tabela 
spengleriană" (pe care le acceptăm ca 
tigyri de sti l ,  ca m@trlfom :;;i nu drept 
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concepte fi losofice) ,  Blaga nu consi
deră valabi lă ,  decât ca o excepţie ,  
legătura posibi lă dintre stepa rusească 
şi viziunea specifică a planului infinit, 
dar care, spune filosofu l poet, ar putea 
fi deopotrivă vizi unea infinitului tridi
mensional. Or, în condiţiile cubului italian, 
Feneş real izează tocmai conjuncţia 
dintre planul infinit şi infinitul tridimen
sional ("l ivada nu e remarcabilă decât 
prin întinderea ei" - spune unicul per
sonaj perfect lucid al piesei) ,  un peisaj 
psihologic, un imens trunchi d� formă 
aproximativ conică, având baza mare 
deschisă spre spectatori , iar baza mică 
proiectată pe fundalul scenei .  E meta
fora stepei nesfârşite? , ori e posibi lul 
i nter locutor a l  acesteia ,  nesfârşita 
pădure de mesteceni , ori, pur şi simplu, 
e cal iciu !  uriaş al unei flori inventate a 
unui vişin inventat, plantă originară, ca 
acea "Urpflanze" a lu i  Goethe, care 
chiar dacă nu există ar putea exista! 
Un spaţiu alb, vibrat de gr iuri ce se 
încălzesc/răcesc sub jocul de lumin i ,  
un  spaţiu locuit, populat cu p lastica 

volumelor colorate, articulate în armonii 
compoziţionale desăvârşite, de o mare 
claritate a tente lor unei palete lumi 
noase, ale entităţi lor mobile, actori i ,  şi 
a le e lementelor f ixe, obiecte le .  U n  
spaţiu topologic în care obiectele fixe 
vor fi amplasate oricând şi oriunde des
făşurarea acţiuni i va cere (coexistă nor
mal,  firesc, în acelasi câmp, un pat, un 
du lap, o şaretă, asocierea lor neavând 
nevoie de susţinerea unei logici supra
realiste) ,  iar actorii evoluează impecabil 
pe p ropr i i le  lor trasee compunând,  
descompunând şi recompunând viaţa 
aştri/ar într-o constelaţie concepută 
şi d ir ijată de un demiurg: regizoru l .  
P lastica acestu i  proces în deven i re 
cont inuă se bazează pe u n  ca lcu l  
pr iv ind i nte rre l aţ i i l e  d i nt re fo rme ,  
volume, culori , d intre costumele de  o 
tăietu ră i reproşab i lă şi comodă pe 
măsura pu rtător i lor, arta l u i  Feneş 
atingând un prag maxim de precizie, 
de funcţionalitate şi rafinament: actorii 
par a descinde din picturi le flamande 
de gen, cu graţia desenulu i  şi claritatea 
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culorilor lu i  l ngres, şi par a se grupa şi 
regrupa în compoziţi i  de ansamblu 
(scenele din livadă cu/sau fără sau lângă 
şaretă, scenele bal u l u i ,  momentu l  
plecării ş .a . ) ,  care amintesc reguli de 
organizare compoziţională ale frescelor 
d i n  stanzele l u i  Rafae l .  I a r  g ru p u l  
Charlotta - Varia - Ania, costumate la 
bal în arlechini ,  descinde evident, din 
pictura pe teme similare a perioadelor 
albastră şi roz ale lui Picasso. 
Locul teatral sol ic ită, p rovoacă am 
spune,  asocierea elementu lu i  sonor: 
muzica (prevăzută, de altfel în text) . 
Or ig inală ,  partitu ra l u i  Tibor Fatyol 
apare ca un reflex al decorulu i ,  al jocu
lui de lumini şi, deopotrivă, al atmos
ferei generale, al stărilor sufleteşti ale 
personajelor ş i  a le cursu lu i  acţiun i i .  
Temele muzicale, dezvoltate ciclic în 
relaţia crescendo-descrescendo, struc
tu rează un personaj com plementar, 
desigur, dar cu personalitate. 
Tehnică cehoviană. În sală lumini le se 
sting,  spectacolu l  începe. Rid icarea 
cortinei ne dezvăluie orizontul spaţial 
şi, totodată din orizonturi le temporale: 
evocarea. Procedeul e util izat în mai 
m u lte rân d u r i ,  c u  evidenţă or i  cu 
d iscreţie ,  spre a atrage atenţia că 
ficţiunea literară evocă o epocă revolută 
sau că histrionii se ingeniază a mima 
ori a simula în faţa noastră întâmplări 
de altădată. Pe scenă, în planul întâi, 
o a doua sau simil i-cortină, o draperie 
transparentă ascunde/dezvăluie privirii 
noastre personajele grupate ca într-o 
fotografie învechită, cu preţiozitate, de 
vreme.  De fapt, în imob i l itatea lor, 
personajele aşteaptă. Observăm şi  
receptăm tehnica artistică a regizoru lui  
care este însăş i  te h n ica c reaţ ie i  
cehoviene: aşteptare/amânare, prac
ticată de multe ori, dar, în special , în 
Livada cu vişini. Conflictul care stă la 

baza operei şi pe temeiul căruia este 
conceput fiecare personaj rezultă din 
încercarea de a amâna m e reu o 
întâlnire, o întâmplare, o scadenţă şi 
imposibil itatea evitării ei sau încercarea 
de a amâna diferite evenimente şi de 
natură d iferită - de la acela al revederii, 
în fond total banal în context, dintre /aşa 
şi mamă-sa care îl aşteapta "de ieri", 
şi până la l icitarea şi distrugerea l ivezi i ,  
istoriceşte şi decedat vorbind ,  dez
membrarea şi distrugerea unui sistem 
social integral .  Toată lumea aşteaptă 
scadenţa, deşi doar Lopahin ştie precis 
şi repetă mereu, neconvingător pentru 
ceilalţ i , că la 22 august va avea loc 
scoaterea la l icitaţie a l ivezii şi propune 
mereu ,  fără să accepte ca posibi lă, 
singura soluţie "de compromis", tăierea 
pomilor şi parcelarea terenulu i .  
Conf l ict u l  aşteptare/amânare ,  u n  
confl ict a l  "orizontu r i lor  temporale" 
const i tu i e  m oto r u l  desfăş u ră r i i  
dramaturgice. Iar tehnica dramaturgică 
aferentă, convenabi lă şi eficientă este 
aceea a dialogului dispersat specifică 
scriitoru lu i ,  "cu o valoare atât de mare 
în crearea atmosferei d rame lor  l u i  
Cehov - s p u n ea Tud o r  V i a n u .  În 
dialogu l  ne legat, repl ici le se succed 
într-o relativă independenţă unele faţă 
de altele, dar toate pornesc din starea 
de spirit comună personajelor, aşa cum 
o determină situarea socială de clasă, 
ca şi ideile, sentimentele, năzuinţele lor 
un itare, atmosfera care le învăluie pe 
toate deopotrivă". Supleţea necesară 
pentru veridicitatea şi autenticitatea 
d ia log u l u i  d i spersat,  ne legat este 
as igu rată de conc iz ia  re p l i c i l o r, 
propoziţii clare, exacte, simple, scurte. 
Constelaţia/echipa. Tehnica aşteptare/ 
amânare ş i  d i a l o g u l  d i s p e rsat 
funcţionează ca principii de construcţie 
a s pectaco l u l u i  şi  dr. coordonare a 
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deveniri i  personajelor. Fiecare personaj 
este o entitate autonomă, determinată, 
pe de o parte, de apartenenţa la o 
c lasă,  categor ie ,  pătu ră socia lă ş i  
având,  pe de altă parte, u n  destin 
propriu ,  individual ,  particular. De aici 
i mpos ib i l itatea (şi i nef ic ienţa) con
ceperii unor profi luri umane "tipizate", 
dar tot de aici şi complexitatea alcătui
r i i  psihologice a f iecărui personaj .  
P roblematica a fost (fără îndoială) 
d iscutată , dezbătută/sol uţionată (în 
t impul repetiţi i lor) , pentru că situaţia 
clarificată este perfect observabilă în 
spectacol .  În acelaşi timp autonomia 
personajelor este relativă, pentru că 
subordonată unu i  sistem coerent, al 
unei constelaţii care are propria ei 
"orbită" , structu rată d in combinarea 
leg ică a "orb i te lor" i nd iv idua le  ş i  
acţionând reglat cu precizie. Astfel ,  d in  
moment  ce locu l teatra l  a l uat în 
stăpân i re ,  mecan ismu l  constelaţiei 
funcţionează făra reproş (a se vedea 
de exempl u ,  excelentele g ru pări ş i  
regrupări a le scenelor cu "omagierea" 
dulapulu i ,  sau din câmpul deschis, cu 
şareta , sau sce n e l e  ba l u l u i ,  sau  
momentele de  pregătire a plecării etc. ) .  
Ero i i ,  concepuţi ca atare de  Cehov, 
apar în întreaga lor complexitate, cu 
acea cantitate de ambiguitate care ne 
solicită, ca în faţa atâtor destine umane 
contradictori i ,  reacţia de condamnare/ 
compasiune. Această reacţie ne faci
l itează să realizăm şi transgresarea de 
pe planul momentu lu i  istoric dat, pe 
acela al generalu lu i  uman. (Cu impe
cabilă intuiţie şi recepţie, observă tot 
Daniela Crăsnaru: " . . .  Livada cu vişini  
este mai mult decât un teritoriu real , 
ipotecabi l ,  ea este mai mult un teritoriu 
al sufletu lu i ,  preţul ei nu se măsoară în 
nici o monedă, vânzarea ei nu rezolvă 
nimic, nici măcar trista ecuaţie a salvării 
prin pierdere". [ . . .  ] 

Există - spune Dinu Kivu în cronica sa 
din "Contemporanul" - destule creaţii 
actoriceşti în acest spectacol .  Toate 
admirabile, corijăm şi adăugăm noi. Nici 
una, însă, nu ar putae fi pusă în valoare 
(şi ar deranja armonia ansamblu lu i ) ,  
fără o Ranevskaia de excepţie, acea 
Ranevskaia întruch ipată de S i l iv ia 
Ghelan,  care simbolizează (până la un 
moment dat) destinu l  Livezii (prota
gonistu l ) ,  şi care dă tonu l  simfoniei 
concepute de Harag ,  cheamă parti
ciparea şi strălucirea solistică (dialog 
d ispersat) a celo rlalţ i .  Cum i-am fi 
acceptat , înţe les şi ap laudat altfe l 
pe Gaev - Mihai G ingulescu (egalu l  
pandant al moşieresei , la fel de i res
ponsabil şi neputincios exemplar al unei 
clase sociale în decl in) ,  pe Trofimov 
Cornel Popescu (intelectualul student 
perpetuu fără voinţă şi forţă, depăşit de 
condiţia umană într-o perioadă istorică 
dată) pe Ania-Lumin iţa Sorta , pe 
Varia-Marinela Popescu ,  pe Char/ota
Liv ia Do l jan ,  pe Duniaşa-Mon ica 
Ristea, pe Pişcik-Vasi le Vas i l i u ,  pe  
Epihodov-Dan Ciobanu, chiar pe "un 
trecător'' - Constantin Săsăreanu (apa
riţie fulgurantă, perfect integrată atmos
ferei şi singurul rol cu text completat 
de regizor, prin recitarea atât de suges
tivă . . .  a versuri lor lu i  Esenin ,  un rol 
episodic, important însă prin funcţia sa 
s i m b o l i că ,  expr i mând  cond i ţ ia  ş i  
destinul  histrionulu i ) .  
Grupul acesta, omogen în ciuda diver
sităţii personal ităţi lor, este opusu l  lu i  
LopahirHon Fiscuteanu (întreprinzător 
activ, lucid, fără scrupule, care inevitabil 
va participa la tăierea nodului  gordian, 
dar care, totuşi ,  nu poate face în grup 
d iscordanţă ş i  este supus aceleiaşi 
tehnici de aşteptare/amânare - vezi ter
giversarea proiectu lui său matrimonial). 
El  este secondat, oarecum, doar de 
/aşa-Cornel Răileanu ("schiţă" a unui 
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eventual Lopahin, dar care, oricât de 
ne răbdăto r, t re b u i e  să-ş i  aştepte 
emanciparea) . Datorită actorilor - pre
ţioasă materie umană vie - datorită jo
cu lu i  lor, am putut descifra concepţia 
regizorului, re-crearea poeziei dramatice, 
deven i rea spectacolu l u i  şi evol uţ ia 
întregii simfoni i până la deznodământ. 
Ranevskaia-Bilvia Ghelan conduce, în 
parale l  cu Lopahin-lon Fiscuteanu ,  
s i mfon ia în care "temele vech i "  ş i  
"temele noi" se  reiau sau se  dezvoltă 
cu sau în juru l  ace lu iaşi " laitmotiv" , 
culminând paroxistic cu dansul tragic/ 
nostalgic al moşieresei sau al fiicelor 
ei, un carusel al trecerii un iversale (de 
unde am împrumutat, general izându-1 ,  
conceptu l  de constelaţie) .  Conduce 
până la un moment dat, deoarece către 
final părăseşte scena spre a se topi în 
anonimat. Din acelaşi motiv pe care a 
ştiut să-I impună, să-I joace atât de 
bine, Fir�Aurel Ştefănescu ,  un vetust 

"remember'' (lacheul-şerb incapabi l  să 
perceapă importanţa el iberări i ,  odini
oară, a clasei sale şi rămas un reziduu 
al proprii lor lu i  prejudecăţi) ,  se contu
rează pe pr imul  p lan al interesu l u i ,  
preia magistral ştafeta, schimbă sem
nificaţia simbol ică a Livezii, depăşeşte 
total condiţia momentu lu i  istoric real al 
piesei ,  devine shakespearian un simbol 
general al teatru lu i  şi al h istrionulu i  ş i ,  
în special ,  un simbol al lu i  Gheorghe 
Harag : când Livada e n imicită, când 
uriaşul orizont spaţial al lu i  Romulus 
Feneş se prăbuşeşte anu lându-se, 
Fi/5-Aurel Ştefănescu ,  uitat de toată 
lumea în scena pustie în care vieţuiesc 
schelete le m etal ice şi pendu lează 
cabluri de sfori, are tăria să se prăbu
şească el însuşi sub povara mesajulu i  
lu i  Harag. 
Am putea oare evita sau escamota în , 
sau la, sau după acest final "confrun
tarea noastră cu noi înşine?" 


