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Cromica ypecicolilui LIVADA. ..
sasn wersjol bl Harag

[...] O atitudine, o conceptie, o
filosofie. Cand Lucian Pintilie
impreuna cu Paul Bortnovski tentau
frapandu-ne, in deceniul sapte, ruptura
cu traditia montarilor cehoviene la noi,
faptul echivala cu o revolutie-revelatie.
Pareau oare, initiativa si rezultatele ei
prea bruste?, sau nu eram pregatiti
pentru innoiri fundamentale?, sau
fascina inca modelul cehovian exem-
plar al lui Moni Ghelerter si Alexandru
Bratasanu, din deceniul sase (me-
morabilul spectacol cu Trei surcri)?
Oricum, Pintilie inaugura un drum al
dezbaterilor, al recitirii, al re-crearii
operei cehoviene. in ce scop?

Desi teatrul lui Cehov a incitat si incita
numerosi regizori contemporani de
pretutindeni, pe Harag il tenteaza abia
in anii maturitatii, cadnd insceneaza
cateva spectacole in lugoslavia si
Ungaria, pentru ca in actuala stagiune
sa inscrie din proprie initiativa in
repertoriul Nationalului tArgumuresean
Livada cu vigini. Acum isi aminteste de
versiunea lui Pintilie care-i demonstra
odinioara ca Cehov poate fi interpretat
si altfel. Cunoscuse si versiunile
Teatrului de Arta din Moscova care,
dupa propria-i marturisire (v. interviul
din caietul program) nu-l captivase,
cum de altfel nici Cehov insusi nu
fusese pe deplin satisfacut de
interpretarile lui Stanislavski, chiar
daca marele regizor ii facuse piesele
de teatru celebre impunand un model

multor scene de prestigiu din lume.
Acest altfel al unor modalitati noi de
interpretare (Maiakovski insusi
semnase odinioara un articol intitulat
Cei doi Cehov) se arata a fi deter-
minant, pentru conceptia lui Harag, de
necesitatea, aspiratia, dorinta ,sacitim
contemporan un text clasic, cu acelasi
scop urmarit cu fervoare de catre Liviu
Ciulei: ,Sa confruntam publicul cu
marile probleme ale omenirii si, mai
mult decat atat, sa facem ca fiecare om
din public sa se confrunte cu el insusi®.
Harag respecta momentul istoric,
pragul problemetic al sfarsitului —
inceputului de secol intr-un imperiu
zdruncinat de contradictii interne.
+Fiecare dintre oamenii lui Cehov apare
cu caracteristicile clasei sau categoriei
lui sociale, si opera in intregime este
unul dintre documentele cele mai
edificatoare asupra crizei societatii
rusesti in epoca premergatoare
revolutiei din 1905“ (Tudor Vianu). In
viziunea lui Harag, mentalitatea,
comportamentul, stilul de viata, vesti-
mentatia, ideile, sentimentele, chiar si
prejudecatile se inlantuie ca intr-o
oglinda a epocii. Regizorul nu este
totusi interesat de o restitutio muzeis-
tica. Astfel, din particularul unui
moment istoric se efectueaza transgre-
sarea n planul generalului uman
(,...aceste personaje cehoviene care
sunt acolo, pe scena, care suntem aici,
in sala, in culise, in viata“ — noteaza



poeta Daniela Crasnaru asistand la o
repetitie (v. ,Pretul Livezii cu visin/*, in
»,Aomania literara®), prin investirea cu
functii simbolice noi a personajelor,
obiectelor, actiunii.

Locul teatral. Daca scenografia ,da
tonul spectacolului“ si inca ,de la ridi-
carea cortinei“, de lainceput ne situam
intr-un univers cehovian concretizat in
metafora scenografica a lui Romulus
Fenes. Metafora in acceptiunea curenta
a termenului, rezultdnd adica din trans-
ferul notiunii abstracte, printr-un sistem
de comparatii prescurtate, in concretul
obiectual care asigura premisele unei
continue stari poetice fructificate de
jocul actorilor si plastica actiunii. Fenes
renunta la indicatiile autorului (camera
copiilor — actele |, IV, un camp — actul Il
unsalon —actullll) siconcepe undecor
unic esential. In ce consta esenta?
Scenograful pare ca achizitioneaza o
suma de repere din text: ,....suntem in
mai, in livada pudrata de chiciura visinii
sunt in floare, se simte prospetimea
diminetii...“: ,Varia: Soarele a rasarit,
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nu mai e frig. Priveste, draga mea, ce
frumosi sunt pomii...“; ,Gaev: Livada
intreaga este alba. Ti-aduci aminte,
Liuba, aleea aceasta lunga ce merge
drept, numai drept, stralucind ca un ful-
gerinnoptile culuna...“;,,Ranevskaia:. ..
priveam livada pe fereastra, in fiecare
dimineata fericirea se destepta cu
mine o data si livada era exact
aceeasi, nu s-a schimbat nimic. E toata
alba.E ea!... Nimeni... Mi s-a parut...“
.Lopahin: Livada nu e remarcabila
decéat prin intinderea ei...“ s.a.m.d.
Livada va fi modelul real al lui Fenes,
iar esenta modelului, exprimata subli-
mat, concentrat in metafora, printr-un
simbol spatial unui orizont spatial
materializat, va fi locul teatral. Tot ceea
ce este obiect al constiintei — spune
Lucian Blaga - se situeaza intr-un
orizont spatial, iar structura spatiului
este data de textura peisajului ma-
terial sau psihologic. Dintre sim-
bolurile spatiale inscrise in ,tabela
spengleriana“ (pe care le acceptam ca
figuri de stil, ca metafere si nu drept



concepte filosofice), Blaga nu consi-
dera valabila, decat ca o exceptie,
legatura posibila dintre stepa ruseasca
si viziunea specifica a planului infinit,
dar care, spune filosoful poet, ar putea
fi deopotriva viziunea infinitului tridi-
mensional. Or, in conditiile cubului italian,
Fenes realizeaza tocmai conjunctia
dintre planul infinit si infinitul tridimen-
sional (,livada nu e remarcabila decét
prin intinderea ei“ — spune unicul per-
sonaj perfect lucid al piesei), un peisaj
psihologic, un imens trunchi de forma
aproximativ conica, avand baza mare
deschisa spre spectatori, iar baza mica
proiectata pe fundalul scenei. E meta-
fora stepei nesfarsite?, ori e posibilul
interlocutor al acesteia, nesfarsita
padure de mesteceni, ori, pur si simplu,
e caliciul urias al unei flori inventate a
unui visin inventat, planta originara, ca
acea ,Urpflanze“ a lui Goethe, care
chiar daca nu exista ar putea exista!
Un spatiu alb, vibrat de griuri ce se
incalzesc/racesc sub jocul de lumini,
un spatiu locuit, populat cu plastica

volumelor colorate, articulate in armonii
compozitionale desavarsite, de o mare
claritate a tentelor unei palete lumi-
noase, ale entitatilor mobile, actorii, si
ale elementelor fixe, obiectele. Un
spatiu topologic in care obiectele fixe
vor fi amplasate oricand si oriunde des-
fasurarea actiunii va cere (coexista nor-
mal, firesc, in acelasi camp, un pat, un
dulap, o sareta, asocierea lor neavand
nevoie de sustinerea unei logici supra-
realiste), iar actorii evolueaza impecabil
pe propriile lor trasee compunand,
descompunand si recompunand viata
astrilor intr-o constelatie conceputa
si dirijata de un demiurg: regizorul.
Plastica acestui proces in devenire
continua se bazeaza pe un calcul
privind interrelatiile dintre forme,
volume, culori, dintre costumele de o
taietura ireprosabila si comoda pe
masura purtatorilor, arta lui Fenes
atingdnd un prag maxim de precizie,
de functionalitate si rafinament: actorii
par a descinde din picturile flamande
de gen, cu gratia desenului si claritatea
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culorilor lui Ingres, si par a se grupa Si
regrupa in compozitii de ansamblu
(scenele din livada cu/sau fara sau langa
sareta, scenele balului, momentul
plecarii s.a.), care amintesc reguli de
organizare compozitionala ale frescelor
din stanzele lui Rafael. lar grupul
Charlotta — Varia — Ania, costumate la
bal in arlechini, descinde evident, din
pictura pe teme similare a perioadelor
albastra si roz ale lui Picasso.

Locul teatral solicita, provoaca am
spune, asocierea elementului sonor:
muzica (prevazuta, de altfel in text).
Originala, partitura lui Tibor Fatyol
apare ca un reflex al decorului, al jocu-
lui de lumini si, deopotriva, al atmos-
ferei generale, al starilor sufletesti ale
personajelor si ale cursului actiunii.
Temele muzicale, dezvoltate ciclic in
relatia crescendo-descrescendo, struc-
tureaza un personaj complementar,
desigur, dar cu personalitate.

Tehnica cehoviana. in sala luminile se
sting, spectacolul incepe. Ridicarea
cortinei ne dezvaluie orizontul spatial
si, totodata din orizonturile temporale:
evocarea. Procedeul e utilizat in mai
multe randuri, cu evidenta ori cu
discrefie, spre a atrage atentia ca
fictiunea literara evoca o epoca revoluta
sau ca histrionii se ingeniaza a mima
ori a simula in fata noastra intamplari
de altadata. Pe sceng, in planul intai,
0 a doua sau simili-cortina, o draperie
transparenta ascunde/dezvaluie privirii
noastre personajele grupate ca intr-o
fotografie invechita, cu pretiozitate, de
vreme. De fapt, in imobilitatea lor,
personajele asteapta. Observam si
receptam tehnica artistica a regizorului
care este insasi tehnica creatiei
cehoviene: asteptare/amanare, prac-

ticata de multe ori, dar, in special, in
Livada cu vigini. Conflictul care sta la
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baza operei si pe temeiul caruia este
conceput fiecare personaj rezulta din
incercarea de a amana mereu 0
intalnire, o intdmplare, o scadenta si
imposibilitatea evitarii ei sauincercarea
de a amana diferite evenimente si de
natura diferita — de la acela al revederii,
in fond total banalin context, dintre /asa
si mama-sa care il asteapta ,de ieri“,
si pana la licitarea si distrugerea livezii,
istoriceste si decodat vorbind, dez-
membrarea si distrugerea unui sistem
social integral. Toata lumea asteapta
scadenta, desi doar Lopahin stie precis
si repeta mereu, neconvingator pentru
ceilalti, ca la 22 august va avea loc
scoaterea la licitatie a livezii si propune
mereu, fara sa accepte ca posibila,
singura solutie ,de compromis®, taierea
pomilor si parcelarea terenului.

Conflictul asteptare/améanare, un
conflict al ,orizonturilor temporale*
constituie motorul desfasurarii
dramaturgice. lar tehnica dramaturgica
aferenta, convenabila si eficienta este
aceea a dialogului dispersat specifica
scriitorului, ,cu o valoare atat de mare
in crearea atmosferei dramelor lui
Cehov — spunea Tudor Vianu. In
dialogul nelegat, replicile se succed
intr-o relativa independenta unele fata
de altele, dar toate pornesc din starea
de spirit comuna personajelor, asa cum
o determina situarea sociala de clas3,
ca si ideile, sentimentele, nazuintele lor
unitare, atmosfera care le invaluie pe
toate deopotriva“. Supletea necesara
pentru veridicitatea si autenticitatea
dialogului dispersat, nelegat este
asigurata de concizia replicilor,
propozitii clare, exacte, simple, scurte.
Constelatia/echipa. Tehnica asteptare/
amanare si dialogul dispersat

functioneaza ca principii de constructie
a spectacolului si de coordonare a
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devenirii personajelor. Fiecare personaj
este o entitate autonoma, determinata,
pe de o parte, de apartenenta la o
clasa, categorie, patura sociala si
avand, pe de alta parte, un destin
propriu, individual, particular. De aici
imposibilitatea (si ineficienta) con-
ceperii unor profiluri umane ,tipizate®,
dar tot de aici si complexitatea alcatui-
rii psihologice a fiecarui persona;.
Problematica a fost (fara indoiala)
discutata, dezbatuta/solutionata (in
timpul repetitiilor), pentru ca situatia
clarificata este perfect observabila in
spectacol. In acelasi timp autonomia
personajelor este relativa, pentru ca
subordonata unui sistem coerent, al
unei constelatii care are propria ei
»orbita®, structurata din combinarea
legica a ,orbitelor” individuale si
actionand reglat cu precizie. Astfel, din
moment ce locul teatral a luat in
stapanire, mecanismul constelatiei
functioneaza fara repros (a se vedea
de exemplu, excelentele grupari si
regrupari ale scenelor cu ,omagierea“
dulapului, sau din cadmpul deschis, cu
sareta, sau scenele balului, sau
momentele de pregatire a plecarii etc.).
Eroii, conceputi ca atare de Cehoy,
apar in intreaga lor complexitate, cu
acea cantitate de ambiguitate care ne
solicita, ca in fata atator destine umane
contradictorii, reactia de condamnare/
compasiune. Aceasta reactie ne faci-
liteaza sa realizam si transgresarea de
pe planul momentului istoric dat, pe
acela al generalului uman. (Cu impe-
cabila intuitie si receptie, observa tot
Daniela Crasnaru: ,....Livada cu visini
este mai mult decat un teritoriu real,
ipotecabil, ea este mai mult un teritoriu
al sufletului, pretul ei nu se masoara in
nici 0 moneda, vanzarea ei nu rezolva
nimic, nici macar trista ecuatie a salvarii
prin pierdere”. [...]

3

Exista — spune Dinu Kivu in cronica sa
din ,Contemporanul“ — destule creatii
actoricesti in acest spectacol. Toate
admirabile, corijam si adaugam noi. Nici
una, insa, nu ar putae fi pusa in valoare
(si ar deranja armonia ansamblului),
fara o Ranevskaia de exceptie, acea
Ranevskaia intruchipata de Silivia
Ghelan, care simbolizeaza (panalaun
moment dat) destinul Livezii (prota-
gonistul), si care da tonul simfoniei
concepute de Harag, cheama parti-
ciparea si stralucirea solistica (dialog
dispersat) a celorlalti. Cum i-am fi
acceptat, inteles si aplaudat altfel
pe Gaev — Mihai Gingulescu (egalul
pandant al mosieresei, la fel de ires-
ponsabil si neputincios exemplar al unei
clase sociale in declin), pe Trofimov —
Cornel Popescu (intelectualul student
perpetuu fara vointa si forta, depasit de
conditia umana intr-o perioada istorica
data) pe Ania-Luminita Borta, pe
Varia-Marinela Popescu, pe Charlota—
Livia Doljan, pe Duniasa—Monica
Ristea, pe Piscik—Vasile Vasiliu, pe
Epihodov-Dan Ciobanu, chiar pe ,un
trecator” — Constantin Sasareanu (apa-
ritie fulguranta, perfect integrata atmos-
ferei si singurul rol cu text completat
de regizor, prin recitarea atat de suges-
tiva... a versurilor lui Esenin, un rol
episodic, important insa prin functia sa
simbolica, exprimand conditia si
destinul histrionului).

Grupul acesta, omogen in ciuda diver-
sitatii personalitatilor, este opusul lui
Lopahin-lon Fiscuteanu (intreprinzator
activ, lucid, fara scrupule, care inevitabil
va participa la taierea nodului gordian,
dar care, totusi, nu poate face in grup
discordanta si este supus aceleiasi
tehnici de asteptare/amanare — vezi ter-
giversarea proiectului sau matrimonial).
El este secondat, oarecum, doar de

lasa-Cornel Raileanu (,schitd“ a unui
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eventual Lopahin, dar care, oricat de
nerabdator, trebuie sa-si astepte
emanciparea). Datorita actorilor — pre-
tioasa materie umana vie — datorita jo-
cului lor, am putut descifra conceptia
regizorului, re-crearea poeziei dramatice,
devenirea spectacolului si evolutia
intregii simfonii pana la deznodamant.
Ranevskaia—Silvia Ghelan conduce, in
paralel cu Lopahin—lon Fiscuteanu,
simfonia in care ,temele vechi® si
»lemele noi“ se reiau sau se dezvolta
cu sau in jurul aceluiasi ,laitmotiv®,
culminand paroxistic cu dansul tragic/
nostalgic al mosieresei sau al fiicelor
ei, un carusel al trecerii universale (de
unde am imprumutat, generalizandu-|,
conceptul de constelatie). Conduce
pana la un moment dat, deoarece catre
final paraseste scena spre a se topi in
anonimat. Din acelasi motiv pe care a
stiut sa-l impuna, sa-l joace atat de
bine, Firs—Aurel Stefanescu, un vetust
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.,remember* (lacheul-serb incapabil sa
perceapa importanta eliberarii, odini-
oara, a clasei sale si ramas un reziduu
al propriilor lui prejudecati), se contu-
reaza pe primul plan al interesului,
preia magistral stafeta, schimba sem-
nificatia simbolica a Livezii, depaseste
total conditia momentului istoric real al
piesei, devine shakespearian un simbol
general al teatrului si al histrionului si,
in special, un simbol al lui Gheorghe
Harag: cand Livada e nimicita, cand
uriasul orizont spatial al lui Romulus
Fenes se prabuseste anulandu-se,
Firs—Aurel Stefanescu, uitat de toata
lumea Tn scena pustie in care vietuiesc
scheletele metalice si penduleaza
cabluri de sfori, are taria sa se prabu-
seasca el insusi sub povara mesajului
lui Harag.

Am putea oare evita sau escamota in,
sau la, sau dupa acest final ,,confrun-
tarea noastra cu noi insine?*




