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A D. Celow — Lectuns

1. Dramaturgia lui A. P. Cehov si spatiul teatral romanesc.

Desi situarea geografica face ca Romania sa fi fost si sa fie vecina imperiului.
rus (care, cu toate convulsiile si transformarile, a ramas mereu acelasi in
chintesenta sa), oamenii de cultura in general si cei de teatru in special nu si—au
manifestat deliberat ,afinitatile elective” cu omologii lor pravoslavnici nici in a doua
jumatate a secolului al nouasprezecelea, nici in prima jumatate a secolului
douazeci.

Eliminand formele de teatru popular traditional (influentat evident de epoca
fanariota si de reflexele ei fie grecesti, fie turce), vom constata ca teatrul romanesc
al inceputurilor sta sub semnul ,modelului francez®, atat in ceea ce priveste
literatura dramatica, cat si in ceea ce priveste organizarea actului teatral in sine.
Cercetarile efectuate la Arhivele Nationale din lasi (Fond Teatrul National), dar si
inegalabila Istoria Teatrului in Moldova a Iui Teodor T. Burada motiveaza fara
putinta de tagada afirmatia de mai sus. Chiar daca provin din literatura italiana,
germana si, mai ales, franceza, toate adaptarile, localizarile sau autohtonizarile
textelor alese pentru reprezentatii teatrale si de opera au ca provenienta spatiul
lingvistic si cultural al lui Voltaire. Acest fapt este intru totul valabil si pentru operele
lui Shakespeare care se joaca incredibil de frecvent, dar numai in franceza sau din
surse frantuzesti.

Manifestandu-si intreaga existenta umana si artistica pe fasia temporala
dintre doua secole, A. P. Cehov a patruns (paradoxal!) relativ repede in constiinta
culturala romaneasca, in primul rand ca autor de proza scurta si, mai ales, ca
autor de proza scurta umoristica. Tradus precar in limba franceza (intr-o antologie,
Povestitori rusi moderni, din 1895, si abia in 1901 in volum), dar editat cu
regularitate in spatiul german, incepand cu anul 1890, Cehov apare in presa
literara de la noi prin transpuneri aproximative din nemteste si prin echivalari
directe din limba rusa, acestea din urma avand ca punct de maxima importanta
anul 1895, cand revista ,Lumea Noua“ din Bucuresti publica zece schite
umoristice din perioada 1881-1887 in varianta Sofiei Dobrogeanu-Gherea (cea
care, in 1929, 1931 si 1932, va publica trei volume de schite si nuvele ale marelui
scriitor). Demn de semnalat este faptul ca variante romanesti din proza cehoviana
apar pe tot cuprinsul tarii, de la lasi la Sibiu, din Craiova la Satu—Mare, de la Lugo;j
la Constanta, din Piatra-Neamt la Arad, de la Galati la Cluj.

Prima traducere romaneasca a unei piese de A. P. Cehov dateaza din 13 no-
iembrie 1903 si poarta semnatura lui Gh. D. Belinschi, in ziarul ,Cronica“ din
Bucuresti: Tragedian fara voie (Viata de vilegiaturist). ii urmeaza, in 1904, doua
variante ale comediei intr-un act Ursul iar in 1909, Despre efectul daunator al
tutunului. In intervalul 1909-1910 apar traduceri (fragmentate si fragmentare!)
din Unchiul Vanea si din Ivanov, ambele datorate aceluiasi Gh. D. Belinschi.

Anul 1910 constituie momentul primului spectacol romanesc cu o piesa de
Cehov: farsa Cerere in casatorie, in traducerea lui N. Dunareanu, este jucata pe
scena Teatrului National din Bucuresti. Reprezentatia va incanta publicul (intra in
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repertoriul permanent al Teatrului!) si cronicarii (printre care Liviu Rebreanu, cel
care va traduce din germana schite si povestiri de Cehov, precum si piesa Trei
surori).

Din spectacologia cehoviana veche, mai sint demni de retinut anii:

v 1923-1924 - |a Nationalul bucurestean, V. Enescu monteaza Pescarusul
(traducerea: lon Vinea), avand in distributie, printre altii, pe Maria Filotti
(Arkadina) si N. Baltateanu (Trigorin); spectacolul este elogiat de Camil
Petrescu si de Al. Kiritescy;

v 1926-1927 « Teatrul ,Regina Maria“ din Bucuresti realizeaza o montare
valoroasa a piesei Livada de visini,

v 1927-1928 « V. |. Popa incearca sa transforme sentimentele slave in trairi
romanesti o data cu spectacolul Unchiul Vanea de |la Teatrul National din
Cernauti.

Dupa aceasta perioada, instalarea definitiva a lui A. P. Cehov in spatiul teatral
autohton este marcata de doua evenimente ce vor avea consecinte in receptarea
sa romaneasca:

* aparitia, intre 1954-1963, a editiei OPERE (in 12 volume) care, cu toate
imperfectiunile, constituie o tentativa izbutita de a propune un autor in
multitudinea palierelor creatiei sale si, mai ales, de a aduce la rampa o
seama de traducatori ce vor forma in timp ,0 casta“ realmente
profesionista de translare a pieselor cehoviene intr-o limba romana
autentica si din punctul de vedere al valorii literare, dar si din punctul de
vedere al cursivitatii atat de necesara reprezentarii textului in spectacol;

* montarea lui Moni Ghelerter din 1953 cu Trei surori, jucata multe stagiuni
la Teatrul National din Bucuresti, sustinuta de o distributie exceptionala
(Maria Botta, Aura Buzescu, Elvira Godeanu, Costache Antoniu, lon
Fintesteanu, Emil Botta, Radu Beligan, s.a.) care, ignorand inovatiile lui
Meyerhold si Tairov, valorifica exemplar metoda lui K. S. Stanislavski, atat
de strivitor-creativ exersata in repetitile-scoala de la Teatrul de Arta din
Moscova (intelegerea realista a situatiei dramatice de catre interpret,
monologul interior capabil sa ,acopere” expresiv tacerile dintre replici,
motivarea permanenta a atitudinii scenice, etc.).

Avem de-a face, probabil, cu acel gen de spectacol care, sintetizand etape,
devine implinit si complet, epuizand cu sine anumite ,cai de acces" la text si te
obliga, ca om de teatru, sa cauti un alt inceput.Asa se explica, intr-un anume fel,
trairile contradictorii ale unui scriitor indragostit de teatru si de Cehov, pe care $i
le exprima elocvent intr-o carte de eseuri intitulata In cautarea lui Cehov: ,...Un
mare spectacol cu Trei surori la National, m-a apropiat, in sfarsit, de Cehov. De
inteles nu cred ca I-am inteles, insa, nici atunci pe adevaratul si atat de complexul
dramaturg, chiar daca spectacolul m-a emotionat profund... Intram uneori in pauza
actului intai sau doi sa ascult doar cateva replici spuse de Maria Botta sau Aura
Buzescu, vrajit fiind de muzica atat de speciala a vorbelor, de sunetul melancolic
al glasurilor care rosteau replicile cu infinita tristete. Ma vrajeau pauzele dintre
replici...Cred ca nici nu eram prea atent la ceea ce spuneau actorii, ascultam piesa
asa cum as fi ascultat o bucata muzicala. Trei surori semana cu o sonata si as fi
fost in stare s-o ascult la nesfarsit! Nu era totusi un mod intru totul gresit de a-l
intelege pe Cehov. Primul pas fusese facut si nu pornisem chiar cu stangul.
Descoperisem, de fapt, poezia pieselor sale, in care aparent nu se intampla
nimic...Spectacolul miza tocmai pe aceasta poezie, pe atmosfera, pe tacerile
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dintre replici, dupa cum am mai spus, regizorul fiind ajutat de o trupa extraordinara
de actori...Lipsea, desigur, in spectacolul de la National, «subtextul» comic al
piesei, de care s-a facut caz in montarile care I-au precedat...”

Pentru intelegerea adecvata a ceea ce s-a petrecut in regia romaneasca in
ultimii treizeci si cinci de ani raportat la ,marele rus®, trebuie neaparat mentionate
aparitile a doua exegeze despre dramaturgia cehoviana care au produs modlflcarl
de substanta in ,unghiurile de atac* ale regizorilor asupra teatrului lui Cehov. in
1972, Leonida Teodorescu publica Dramaturgia lui Cehov, in care facea o
argumentata vivisectie pe situatii si pe personaje, invalidand comicul de vodevil,
dar si tragicul pur, uniformizant, in favoarea conceptului de farsa tragica, aplicabil
la toate piesele, ca mijloc de tratare combinata atat a detaliului psihologic. cat i a
atitudinii realiste de interpretare a respectivului detaliu. in 1983, Sorina Baldnescu,
in Dramaturgia cehoviana * Simbol si teatralitate, atragea atentia oamenilor de
teatru, printr-un ingenios sistem de conexiuni teoretice, ca simbolistica cehoviana
este ea insasi o luxurianta sursa de idei teatrale, studiul sau ramanand pana
astazi un soi de ,indreptar analitic* privind abordarea coerenta si motivata a
universului de semnificatii din piesele lui Cehov.

Nu este deloc de neglijat, in acest context, aparitia, in anul 1977, a filmului
lui Nikita Mihalkov Piesa neterminata pentru pianin@ mecanica, de fapt o
ecranizare libera a piesei Platonoy, care a bulversat lumea teatrala prin balansul
seducator intre comic si tragic, dar, mai ales, prin cateva elemente de constructie
regizorala ce intrasera in uitare: influenta elementelor naturii asupra atitudinii
personajelor (ploaia, arsita, vantul, ziua, noaptea); alternanta starilor omului de-a
lungul zilei (somnolenta, agitatie, plictis, deconectare), farsa ca sursa de
amuzament si de comunicare, relatile uneori banale, alteori insolite, pe care le
avem cu obiectele din imediata apropiere, diferenta absurda dintre amploarea unei
intentii si finalizarea ei ridicola (un exemplu: Platonov vrea sa se sinucida,
aruncandu-se in lac, dar apa acestuia ii ajunge abia sub genunchi) si multe, multe
altele care edificau impreuna o atmosfera de un realism si cinic si uman, peste
care plutea tristetea poetica a intepenirii timpului si a repetarii inutile a zbuciumului
omenesc cu scopul unic si deplorabil de a simula viata traita intens.

De acum incolo, cronologia existentei lui A. P. Cehov in spatiul teatral
romanesc va fi polarizata de cateva exegeze regizorale remarcabile ce vor stabili
itinerarii, directii, evaluari si tendinte asupra unui fenomen generalizat si constant:
Cehov se joaca mult in Romania si prilejuieste spectacole de referinta!

1967. Teatrul ,Lucia Sturza Bulandra“, Bucuresti. Racordat la inovatile lui
Meyerhold, Tairov, Barrault, el insusi un creator de factura analist-critica, Lucian
Pintilie rupe traditia viziunilor edulcorate de sentimentalisme melodramatice si
creeaza Livada de visini intr-un registru comic, un comic insa realist si amar,
cinic si plin de compasiune fata de o lume care se afunda patetic, dar ireversibil,
in propria-i inconstienta dizolvanta. Ranevskaia (Clody Bertola), cufundata intr-un
lan de grau de unde insira ,nimicuri“ despre viata ei si Firs inchizand obloanele
vechi, scartaitoare, ale conacului, in sunetele loviturilor de topor, tarandu-si
picioarele prin penumbra tot mai densa care, in cele din urma, il inghite constituie
Jpolii ideatici ai unei lecturi regizorale transant novatoare ce a marcat definitiv
receptarea romaneasca a lumii lui Cehov.

1973. Teatrul National, Cluj. Preocupat pana la obsesie de teatrul de stare,
Alexa Visarion realiza, intr-o maniera socanta, Unchiul Vanea pe coordonatele
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Horatiu MALAELE si Ana loana MACARIA in Unchiul Vanea. Regia Yuri Kordonsky.
Teatrul ,,Bulandra“.
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farsei tragice: intr-o atmosfera din ce in ce mai apasatoare, toate personajele se
dedau cu inversunare crescanda unui joc teribil si voluptuos al (auto) distrugerii.

1977. Teatrul ,Lucia Sturza Bulandra“, Bucuresti. Dupa un demers teoretic
exploziv (,Teatralizarea picturii de teatru“, 1956), beneficiind de o distributie
fabuloasa, construind el insusi un decor din lemn si matasuri irizante ce continea,
arhitectural, spatii de joc care iluzionau si demistificau totodata, Liviu Ciulei
propunea un Pescarusul al ridicolului grotesc, descoperind laturi inedite in
comportamentul personajelor prin care, accentuandu-le, obtinea esente tipologice
tulburatoare.

1985. Teatrul National, Targu-Mures. Aflat la final de cariera, Gyérgy Harag
a edificat, intr-o sfasietoare lupta cu moartea, Livada de visini, poate cea mai
zguduitoare varianta romaneasca a unui text cehovian din a doua jumatate a
secolului douazeci. Intregul discurs regizoral avea ca tema timpul si valorile sale
in destinul omului. Intr-un decor naucitor (Romulus Fenes) ce imagina un vast
tunel ca o artera cosmica, personajele glisau, pe ritmuri psihologice diferite, prin
sine si prin ceilalti, cautand parca izbavirea, care evident ,se amana“ si, atunci
cand totul se prabusea (la propriu!) cu un tragic falfait final, nu mai ramanea decat
o colosala pustietate (a spatiului, a timpului) in care Firs, culcandu-se pe podeaua
scenei, se afunda cu incrancenare, devenind intuneric, neant, tacere...

Frecventata insistent de regizori, Livada de visini pare a fi ,cheia de bolta“
a sensibilitatii teatrale contemporane si continua sa furnizeze surse de meditatie
scenica despre pericolul invaziei industriale (Andrei Serban, Teatrul National
Bucuresti, 1992) sau despre deriziunea automistificarii (Vlad Mugur, Teatrul
Maghiar Cluj, 1998).

Au existat montari mai putin cunoscute, dar inedite si seducatoare. Trei
surori, de pilda, a cunoscut doua variante vehement diferite: una la Ploiesti, in
1987, unde acest Grotowski al regiei autohtone, Aureliu Manea, bantuit de viziuni
ca in Chagall, miza pe lipsa concreta a comunicarii (monoloagele importante fiind
rostite in cu totul alta directie decat cea in care se aflau cei carora li se adresau!);
si alta la ,Bulandra®, in 1993, unde Alexandru Darie, intr-un spatiu inchis, din lemn,
construia o atmosfera ce obliga la marturisire, la confesiune (scena Masa-Versinin
se desfasura la lumina lumanarilor, pe ritmuri vibrante si invaluitoare de erotism).

Finalmente, montarea lui luri Kordonsky, tot de la ,Bulandra®, din 2002,
receptata ca un enorm si justificat succes, propune un Unchiul Vanea in care
situatia comica nu este altceva decéat suportul tragic al cautarii de sine, atat de
devoranta si totodata atat de trista in neimplinirea ei.

lar cartea lui George Banu Livada de visini, teatrul nostru (Alffa, 2000)
certifica peremptoriu o evidenta: Cehov apartine lumii in care traim, exact in
masura in care fiecare dintre noi ii apartinem.

2.Cehov la lasi panain anul 1980

Adevarat bastion cultural (si, implicit, teatral), lasul este cel mai mare oras al
Romaniei situat cel mai aproape, din punct de vedere geografic, de patria lui
Cehov. Cu toate acestea, din 1913 si pana in 1980, in acest loc nu s-au jucat decat
cinci spectacole pe textele marelui dramaturg!

Ca activitate teatrala propriu-zisa, lasul a cunoscut trei mari perioade ce pot
fi impartite generic astfel:

» perioada istorica — de la 1814 (cand la Miroslava se infiinteaza un pension

francez unde actorul Pellier intiaza tinerii boieri in arta declamatiei teatrale
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Si organizeaza reprezentatii cu drame si tragedii clasice: Alfieri, Voltaire, s.a.)
si pana in decembrie 1846 (o data cu infintarea Teatrului de la Copou);

* perioada clasica —de la 1846 (instalarea lui Matei Millo, alaturi de Neculai

Sutu, la directiunea Teatrului National de la Copou) si pana la 1 decembrie
1896 (inaugurarea actualei cladiri a Teatrului National);

e perioada moderna — de la 1896 si pana in zilele noastre.

Prima reprezentatie pe un text de A.P.Cehov la Teatrul National din lasi se
produce desigur in perioada moderna, mai precis in anul 1913, si se refera la
piesa intr-un act Ursul, reluata apoi si in 1915, apreciata de George Toparceanu
pentru finetea si ironia discursului dramatic.

Asediat de convulsiile celor doua conflagrati mondiale, Nationalul iesean
pare a-l uita pe Cehov vreme de 33 de ani, pana la 21 mai 1946, cand, sub
directiunea lui Andrei Otetea, vad luminile rampei Cerere in casatorie si Jubileul,
un coupé mai mult conjunctural, menit sa ,potenteze“ veleitati actoricesti de
duzina.

Daca Shakespeare ramane de departe cel mai jucat mare dramaturg din
istoria spectacologiei iesene, Cehov va mai astepta inca 14 ani, pana 21 ianuarie
1960, cand, de data aceasta sub directiunea Traian Ghitescu—llie Gramada,
rafinatul si profundul om de teatru Radu Stanca scoate premiera cu Unchiul Vanea,
spectacol care va intelectualiza excesiv aparent minora, dar umana nefericire a lui
Voinitki, in defavoarea trairii cu vibratie emotionala a starilor sufletesti (acest
aspect al viziunii lui Radu Stanca va fi amendat cu severitate de critica vremii).

Vor urma doua variante de lecturi regizorale pe deplin consonante cu
sensibilitatea omului contemporan, sensibilitate adanc zdruncinata de sentimentul
instrainarii de semeni, de impasul comunicarii, de cruda prabusire a sinelui in
magma obisnuintei cu el insusi.

Venita la lasi, in urma intelegerii dintre profesorul lon Olteanu si directorul
Corneliu Sturzu, pentru a-si realiza examenul de diploma, inca studenta Catalina
Buzoianu, va furniza, la 11 noiembrie 1969, o imprevizibila proba de maturitate
regizorala, aducand in premiera Pescarusul. Distribuind in roluri-,cheie® céativa
tineri actori, precum Violeta Popescu, Cornelia Gheorghiu, Sergiu Tudose sau
Emil Coseru, Catalina Buzoianu a configurat un spectacol al polifoniei destinelor,
organizat pe sistemul frazelor muzicale distincte care, de cele mai multe ori, se
tensioneaza reciproc, fara a afecta insa structura fluida a intregului. Atentia
acordata detaliului comportamental revelatoriu (de pilda, Masa manca aproape
mereu seminte, scuipandu-le cu o lehamite cand absenta, cand dezabuzata, chiar
si pe celebra replica ,,Port doliul vietii mele. Sunt nefericita."), centrarea discursului
regizoral pe coordonatele a doua teme majore — 1) iubirea (pura, exaltata si deci
apta pentru imixtiunile sfasietoare ale realitati imediate la Nina Zarecinaia;
patetica, experimentata, pragmatica la Arkadina) si 2) creatia (Treplev era
conceput ca un artist novator, macerat de viziuni mai ample decat puterea sa de
a le exprima, monologul din actul | scris pentru Nina fiind rezolvat chiar in maniera
suprarealista, iar Trigorin aparea ca un navigator abil si detasat printre sensuri al
caror continut ii era de mult familiar) si, mai ales, depistarea si ,parcelarea“ aspra,
chirurgicala, a situatiilor de viata propuse de textul cehovian dadeau spectacolului
ritmurile unui realism lucid si vibrant totodata, configurandu-l ca pe un soi de
Jlectie de anatomie“ asupra existentei si a neistovitei sale fluente.

In stagiunea 1976/1977, Valeriu Moisescu oferea publicului iesean un
spectacol de autor: Livada de visini. Pedagog, regizor, scenograf, scriitor, umblat
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prin lume si bine orientat pe terenul mereu miscator al teatrului, intelectual de
autentica noblete, Valeriu Moisescu si-a construit discursul auctorial pe o anume
poezie a crepusculului. Reprezentatia pastra insistent, ca pe o dominanta
caracteristica, sesizabila la toate nivelurile, ritmurile surdinizate ale unei lumi care
moare lent sub povara discreta a propriului farmec. Pana si agresivitatea iritata a
lui Lopahin devenea motivata in raport cu inconstienta parfumata si dansanta a
»cuibului de nobili* ce plutea distins in deriva unei iminente destramari pe care,
uneori, aveai senzatia ca si-o dorea. A fost un spectacol in care actori din diferite
generatii izbuteau sa compuna (aproape in totalitate) o echipa cehoviana, adica
posedau acea aura de traire interioara capabila sa armonizeze disonantele
individualitatilor in atmosfera magica a ansamblului, precum viata ce aduna in sine
toate contrariile lumii in care traim.

Venisera vremurile recuperarilor ritmice si constante ale dramaturgiei lui
A.P.Cehov pe scena unui teatru prea mandru de istoria sa — Nationalul iesean.

Si sunt fericit ca le-am fost martor si, uneori, partas.

3. Lecturi regizorale din dramaturgia lui Cehov pe scena Nationalului
iesean.

Dupa anul 1985, montarile cehoviene pe scena Nationalului iesean par a iesi
din aburii silentiosi ai intdmplarii, capata o oarecare ritmicitate si — fapt deloc
neglijabill — devin creativ indraznete si sub aspectul interpretarii, si sub aspectul
curajului regizoral.

La 12 aprilie 1987, Nicoleta Toia, experimentata si buna cunoscatoare a
potentialului actoricesc iesean, scoate premiera unui spectacol ce ar fi trebuit sa
se numeasca ,Intamplari de fiecare zi“, dar care va ramane in constiinta publicului
si a criticii de specialitate sub numele Tactica sarpelui boa.

Schitele Sarpele boa si iepurele de casa si Corista, piesa intr-un act O cerere
in casatorie si celebra nuvela Doamna cu catelul, dramatizate si contopite de
Gabriel Aroat intr-un discurs teatral despre valentele raportului barbat-femeie, au
prilejuit regizoarei constructia unei reprezentatii simple si de maxima eficienta
emotionala, accentuata si de fericita alegere a Salii Studio ca spatiu de joc,
intimitatea relatiei actor—spectator sustinand, in acest caz, componenta
.camerala“ a celor patru texte. Un drapaj sonor consubstantial fluxului trairilor
(compus din muzica lui Ceaikovski), o scenografie (Safta Serbu) banala pana la
deriziune, dar sugestiva ca suport ambiental, alternanta expresiva si bine
calculata a tacerii cu vibratia replicilor confereau spectacolului un lirism amar,
ironic uneori, satiric alteori, insa dens, perceptibil, tulburator. Vizibila si relevanta
era, de asemenea, decuparea regizorala a omenescului din tipologiile propuse de
Cehov, ceea ce a condus la doua miraculoase creatii actoricesti. Emil Coseru,
ardent si divers in primele trei bucati, ,exploda“ pur si simplu profesional in
Doamna cu catelul: o sincera si motivata mobilitate interioara, combinata rafinat cu
o expresiva atitudine scenica, duceau la realizarea unui personaj complex si fluent
— de la barbatul usuratic, pus pe seductii ,de vacanta“, trecand prin indragostitul
sensibilizat de propriile trairi, actorul ajungea la o coplesitoare drama a
insingurarii, parcursa cu un electrizant rafinament al mijloacelor. Carmen Tanase
era stralucitoare. De la amestecul rudimentar de dorinta si de admiratie fata de
barbat la supusenia de sorginte dostoievskiana, de la capriciile cand parsive, cand
naive ale muierustii alintate si pana la evanescenta fosforescenta a femeii
infasurata total in iubire, aclrila filigrana inteligent si foarte nuantat o bogatie
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captivanta de stari asumate cu o intensitate fara cusur. Inflexiuni vocale, taceri cu
miez emotional percutant, o gestualitate diversa si cu impact infailibil in
caracterizarea personajelor tradau abilitati interpretative de mare clasa. De altfel,
atat actrita cat si spectacolul, in afara receptarii entuziaste de catre publicul si
critica locala, au fost rasplatiti, la Festivalul de Teatru Scurt de la Oradea, cu
aproape toate premiile competitiei.

La 3 octombrie 1992, vedea luminile rampei Pescarusul. Dupa un debut
fulminant cu Sase personaje in cautarea unui autor de Luigi Pirandello si dupa
cateva montari ,denivelate” sub aspect valoric, Irina Popescu-Boieru se apropia
cu respect si fara tendinte insurgente de capodopera cehoviana. Spectacolul era
limpede, poate prea limpede, tablourile se insumau unei curgeri elegante si foarte
plastice, peste care flutura lent o anume raceala (ca un superb buchet de flori
inchis perfect in celofan!), raceala ce rarefia atmosfera, creand imaginea unor
fiinte inghetate in structura transparenta a chihlimbarului. Demersul regizoral se
axa cu claritate pe doua teme: iubirea si ratarea. In ceea ce priveste iubirea,
raporturile dintre personaje pastrau linia obisnuita, devenita conventionala datorita
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montarilor clasice, cu o exagerare exterioara fluxului reprezentatiei (servitorii erau
singurii care se iubeau cu adevarat, ajungand chiar, la un moment dat, la un
zglobiu si calofil joc cu niste funii, joc ce instiga toti eroii intr-o infantila harjoana
amoroasa), dar cu un extraordinar si original accent final: personajele care iubesc
le asteapta pe cele iubite, acestea apar si trec unele pe langa altele tarand parca
un teribil halou al instrainarii — povara singuratatii iremediabile. Ratarea era foarte
bine ,distribuitd“ pe existente umane, fiecare purtdnd cu sine si in sine o
neimplinire si, totodata, o intentie de a se salva. Aici se pare ca demersul regizoral
si-a gasit fiorul de autentic. Violeta Popescu era o Arkadina acomodata integral si
definitiv cu universul sau launtric sitot ce venea din afara acestuia o deranja vizibil,
Doina Deleanu contura o Zarecinaia clorotica si ezitanta intre ce are (Treplev) si
ce ar putea sa aba (Trigorin), Adi Carauleanu compunea un Treplev mereu
framantat, agresiv cu el insusi, dar si cu ceilalti, din pricina neputintei de a-si defini
identitatea, Emil Coseru ,se ascundea“ intr-un Trigorin decent si ,ruginit* pana la
platitudine de intemperiile celebritatii, Constantin Popa aducea un Dorn infiorator
de destept si de acrit de propria-i desteptaciune si toti alcatuiau o comunitate
glaciala in care fiecare era mult prea preocupat de sine, ca sa nu-si ignore
semenii. Un punct forte al reprezentatiei il constituia scenografia (Rodica Arghir).
Construit pe verticala, din pereti si usi inalte, albe, acoperite cu ferestre translu-
cide, decorul minimaliza obiectele si oamenii, sugerand un spatiu vast, condamnat
la pustietate. Costumele, desi purtau amprenta unui .fin de siecle* stilizat cu
eleganta, caracterizau cu precizie tectonica interioara a personajelor. Doua lucruri
se decupau din context: o insolita propunere de Masa (Monica Bordeianu) care
parea umbra sumbra a unei pasari negre in picaj, datorita unei expresivitati
corporale cu valente de unicat, si exceptionala ,lectie de teatru” oferita de Teofil
Valcu care, desi orb, edifica un Sorin atat de intens interiorizat, incat devenea un
soi se spatiu de vibratie comuna. Registre vocale abil construite ca sa transmita
adancimile suferintei, gesturi laconice care ,taiau aerul” ca sa inrameze persona-
jul, trasee de miscare parcurse cu o precizie miraculoasa — iata cateva dintre
atributele ,lectiei de actorie” prin care Teofil Valcu si-a luat ramas bun de la noi...

Reprezentanta a celui mai tanar nou val din regia autohtona, Ada Maria
Lupu aducea la 7 martie 1997, la Sala Mare (fapt care initial a contrariat,
cunoscandu-se structura de ,sonatina“ a textului) sceneta intr-un act Cantecul
lebedei. Indrazneata si lipsita de complexe, ea ,a transat” lumea piesei in doua
tabere: cei vechi (batranul actor Svetlovidov, batranul sufleur Nikita Ivanaci) si
tanara generatie de actori. Pentru aceasta din urma, Ada Lupu a apelat la cativa
interpreti pana in 35 de ani pe care i-a imbracat in costume de miscare, le-a
selectat o seama de exerciti de vorbire si de miscare (Michael Cehov, Lee
Strassberg, etc.) din cele ce se studiaza la cursurile de Improvizatie ale Scolilor
Superioare de Teatru si i-a pus ,,sa fractureze" cu voiciune spectacolul pe care cei
doi interpreti apartinatori textului se straduiau sa-l inchege.

Ca ,inventie” extratext, aceasta idee ar fi putut probabil sa functioneze teatral,
daca ar fi avut motivatie, coerenta si daca ar fi oferit un contrapunct semnificativ
discursului cehovian atat de fin si atat de complex in tesatura sa de ,noduri si
semne” dramatice. Ea insa a ramas cantonata in inconsecventa si teribilism
gratuit, generand un hibrid inestetic si deconcertant. Cu tot efortul experimen-
tatului Florin Mircea (care, sub presiunea contextului, a schitat un Svetlovidov
confuz, incomplet, fara fior si identitate tipolgica), cu toata ingenuitatea imprecisa,
ezitanta si superficiala a Doinei Deleanu (un Nikita Ivanaci androgin?!), cu toata



TEATRUL-+ 53

frumusetea formala a imaginii, cand toate stangile coboara de la pod, lipindu-se
una de alta la podea, pentru a face drumul miscator si inca nesigur pe care pleaca
actorii tineri, reprezentatia s-a dovedit un experiment gregar ce a demonstrat ca
apropierea de teatrul lui Cehov implica obligatoriu cultura profesionala, un tip
special de sensibilitate artistica si o seriozitate a gandului capabila sa invinga
avalansa intuitiilor spontane.

Tot in 1997, Alexa Visarion, impresionat si impulsionat de atmosfera teatrala
ieseana si-a exprimat intentia de a monta aici Livada de visini. Alcatuise chiar si o
distributie. Ceturi metafizice absconse au acoperit intentia, si ea nu s-a mai faptuit.
Atunci. Nu se stie nici pana acum cine a avut de pierdut...

Daca s-a pierdut regizorul, textul a ramas, si iata ca la 10 octombrie 2000,
Alexander Hausvater provoca publicul cu varianta sa la Livada de visini
(varianta sa, deoarece se pare ca Horia Garbea a retradus si a ,reorganizat*
scenele piesei lui Cehov pentru aceasta reprezentatie).Dupa doua colaborari cu
Nationalul iesean (din care una s-a finalizat exceptional: Teibele si demonul €i),

1 de vis;nl Regia: Alexander Hausvater.
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Hausvater, cu binecunoscutul lui stil polemic si iconoclast, se apropia de ultimul
mare text cehovian instigat indiscutabil de tema acestuia: criza unei lumi si
implicatiile ei. (Tocmai descifrarea acestor implicatii a atras si continua sa atraga
regizorii sfarsitului de secol XX si inceputului de secol XXI, ceea ce face din Livada
de visini o piesa de capatai a vremurilor noastre.) Spectacolul e socant, anuleaza
soapta si promoveaza strigatul, intr-un amalgam ametitor de teme regizorale, de
imagini vitriolante si de sonoritati asurzitoare.Esenta intregului discurs
spectacologic o constituie paroxismul si el se manifesta sustinut pe toate palierele:
interpretare, scenografie, miscare scenica, idei directoare. Spatiul de joc este
dominat de trunchiurile visinii fara ramuri sau coroane, ale unor pomi cangrenati,
amputati, ordonati geometric in centrul scenei, spre fundal, sugerand extrem de
stilizat!, livada ca stare mentala a personajelor si nu ca pe o realitate generatoare
de suferinta. Spatiul sonor, fie ca e un vechi vals rusesc, o polka, zgomot de pasi,
sunete ale obiectelor actionate mecanic, fie ca sint vocile actorilor si intensitatile
tonale ale acestora, spatiul sonor, deci, este permanent maximalizat si induce atat
in interpreti, cat si in spectatori o stare de tensiune reflexa si, pe alocuri, greu
suportabila. Miscarea e continuu dinamica, provocand un haos agresiv in care
personajele se zbat sa supravietuiasca, prin aceasta accentuandu-l sau
ampilficandu-1. Toate ritmurile existentiale se rup, se frang, tocmai cand par a se
aseza, totul se misca, anuland brutal orice tendinta de fixare. Fiind un spectacol
de echipa, interpretii isi decupeaza anevoios personajele. Se zaresc, din cand in
cand, Teodor Corban (un Lopahin trosnind de suflu vital, grosolan si sigur pe el),
Emil Coseru (un Firs mereu atat de beat, incat nu-i de mirare ca uita de sine si se
uita pe sine), Doina Deleanu (o Ranevskaia asaltata de diferite pulsiuni
incontrolabile) si Sergiu Tudose (un Gaev cu gesturi hiperexacte si atitudini
nevrotice). Spectacolul abunda de idei regizorale insolite, care nu se contrazic i
nici nu se suprapun, ba, dimpotriva, merg ,umar la umar“ pe traseul intregii
reprezentatii, ingreunand insa receptarea atunci cand devin concomitente:

* Liubov Andreevna si ai sai sint niste artisti debusolati, inconstienti si
manevrabili, care prefera sa se sinucida, decat sa cedeze compromisurilor
(cel putin asa lasa sa se inteleaga finalul);

* totul este un cosmar al lui Lopahin, buimacit inca de dimensiunile realizarii
sale (cel putin asa lasa sa se inteleaga inceputul si singurul moment de
liniste totala din spectacol: inaintea anuntului lui Lopahin ca el a cumparat
livada);

* cea mai viguroasa si mai naucitoare idee a lui Hausvater (care ar fi meritat
ea insasi o montare!) este aceea ca uneori se poate licita totul: o livada,
obiecte, niste case, inclusiv oamenii care le-au avut!

Controversata, cu partizani patetici si detractori anarhici, Livada lui
Alexander Hausvater incheie un secol de Cehov pe scena Nationalului iesean si
deschide, cu insurgenta sa, portile altui secol care pare ca-si va afla in Anton
Pavlovici profetul sau teatral.

4. lvanov - inceputul unei iubiri definitive.

Cuvintele acestui capitol vor balansa neindoielnic intre ipostaza marturisirilor
de creatie si cea a reformularilor dintr-un caiet de regie ce a constituit suportul de
intentii pentru spectacolul pe care |-am realizat la Nationalul iesean: Ivanov
(premiera 9 februarie 1988). E un itinerar deopotriva emotionant si grav, deoarece
rivalitatea ludica dintre memoria afectiva si reconstituirea documentara a acelui
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moment teatral presupune un control lucid si nepartinitor asupra trairilor pe care
le implica evocarea infaptuirii spectacolului.

Adevarata mea apropiere de fibra teatrului cehovian s-a produs in anul
universitar 1983-1984 cand, pe parcursul unui intreg semestru, am studiat
realismul psihologic. Competenta si rabdurie, dar si agresiv—provocatoare,
profesoara Catalina Buzoianu ne-a determinat, pas cu pas, sa ne plasam, fara
echivoc, in centrul fiintelor noastre. Sub aspect uman, psihologic si mai ales
teatral. Am optat atunci pentru actul al lll-lea din Unchiul Vanea. Mi-am axat
viziunea regizorala pe doua coordonate majore:

1.totul se intdmpla in mintea lui Vanea care, chircit pe o canapea incomoda,

acoperit cu un pled rufos, avand in spatele sau un urias val transparent
(valul aburos al memoriei!) pe care, intai, se profilau siluetele tuturor
celorlalte personaje, iar apoi incepeau sa rosteasca fraze definitorii pentru
caracterele lor, pe rand, dupa aceea toti deodata (compunand un haos
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sonor de cuvinte ce nu se puteau inchega intr-o comunicare), Vanea, deci,
retraia totul cu intensitatea dureroasa a esecului (actul al patrulea urma sa
constituie, evident, timpul prezent al spectacolului);

2.toata substanta dramatica a actului era construita pe onomatopeea lui

Vanea (,Poc!"), ceruta de Cehov dupa tentativele ratate de a-I impusca pe
Serebreakov; abia atunci toti deveneau cu adevarat speriati si disperati, iar
Vanea se cufunda intr-o liniste interioara vegetala si amorfa — momentul
esecului deplin exprimat printr-o onomatopee stupida si asumat spontan
cu o desavarsita uitare de sine.

Distributia (Teodor Corban, Claudiu Stanescu, Angel Rababoc, Mihai Coada,
Miruna Birau, Carmen Tanase, Oana Stefanescu, Elena Manoliu) m-a sustinut cu
o fidelitate electrizanta si examenul a fost o izbanda. Olga Tudorache si Octavian
Cotescu mi-au spus vorbe pe care nu le voi uita niciodata. Dar mai presus de
orice, am descoperit atunci un lucru fabulos: lipsa vehementei epice in piesele lui
Cehov nu presupune diminuarea sau anularea actiunilor (pentru a crea celebra
.atmosfera®!), ci dimpotriva, presupune inventarea a zeci de actiuni mici, aparent
mediocre, multe intAmplandu-se concomitent, care, portate intens si motivat de
actori, trebuie sa conduca la saturatie, la sufocare, la starea de ,aglomeratie” vitala
(ceva asemanator multor pesti intr-un acvariu mic sau multor oameni intr-un
autobuz aglomerat).

Dupa examenul de diploma cu O noapte furtunoasa de |. L. Caragiale din
1986 (sustinut cu succes), primul meu spectacol ca regizor angajat al Nationalului
iesean a fost Ivanov.

Mi-am bazat demersul pe convingerea ca Cehov nu a creat o lume a
plictisului, a vidului, a teatrului umil sau chiar preexistentialist. Pentru mine, Cehov
a insemnat, inseamna, foarte multa aglomeratie, 0 sufocanta aglomeratie de
gesturi, de evenimente, de cuvinte, de ritualuri. Un univers in care fiecare
milimetru de spatiu e saturat de circumstante, conjuncturi, atitudini, legate printr-o
retea de ,inalta tensiune“. Personajele sale au o structura ce le permite manifestari
doar la nivelul propriei tectonici, definitiva e doar tectonica individuala, fiecare
personaj avandu-si doar cutremurul sau personal.

L-am conceput pe Ilvanov ca pe un om bantuit de un vid grav, profund,
esential, limpede si definitoriu. lvanov nu este nici  antierou, nici ticalos, nici om
de prisos. E un destin care-si asuma finalitatea ca pe un esec invincibil.
Sinuciderea se naste din refuz, refuzul se naste din neputinta, iar neputinta se
naste din confruntarea cu realul. Sinuciderea lui nu-i nici surpriza intamplatoare,
nici rezolvare unica; ea se consuma din cauza acelui zbucium care devora,
singularizeaza si indeparteaza omul de viata. lvanov este un om zbuciumat.

Decorul (compus dintr-o panta inclinata translucida pe care obiecte, oameni,
mobilier alunecau lent si dezordonat, marginita pe fundal de un urias glasvand ce
cobora spectaculos la final, inghitindu-! pe Ivanov ca intr-un catafalc), alinierea
personajelor asa-zis ,secundare” (Kosah, Egoruska, Babakina) in prim-planul
actiunii, dandu-le o importanta scenica similara celor principale si, mai ales, o
distributie ce si-a asumat frenetic viziunea regizorala — Sergiu Tudose (Ivanov),
Violeta Popescu (Anna Petrovna), Teofil Valcu (Sabelski), Adrian Tuca (Lebedev),
Carmen Tanase (Sasa), Petru Ciubotaru (Kosah), Emil Coseru (Borkin) — au facut
ca Ivanovul anului 1988 de la Nationalul iesean sa devina unul dintre, ,momentele
de varf ale stagiunii nationale“ (apud Valentin Silvestru, Stefan Oprea, s.a.) si sa
aiba o longevitate impresionanta.



Spuneam atunci, in caietul-program, ca pentru mine ,Cehov e un soi de
boala a fiintei“. Care a recidivat (Unchiul Vanea, Teatrul ,Radu Stanca“
Sibiu,1995) si de care ma bucur ca nu am scapat nici pana astazi.

5. Nationalul iesean — loc binecuvantat pentru teatrul cehovian.
Prin 1988, dupa ce-mi vazuse si Noaptea furtunoasa si Ivanov, unul dintre
patriarhii epocii ,clasice“ a Nationalului, lon Lascar, m-a rugat ,sa-l ajut” la
monodrama Despre efectul daunator al tutunului (pe care o jucase deseori la
diverse sarbatoriri ale domniei sale), unde i se parea ca nu rezolvase ,problema
hohotelor de rds“. L-am urmarit inmarmurit de admiratie, am discutat mult, dar
doua lucruri mi-au dat fiorii marilor altitudini profesionale:
1.trupa ,ma@ adoptase“ dupa ,promovarea“ probelor de foc (spectacole
Caragiale si Cehov) si

2.Nationalul Tsi formase deja o traditie competenta in materie de interpretare
cehoviana, caci fara o ,fibra actoriceasca speciala“ (diferita, de pilda de
cea ,apta“ pentru Shakespeare) care sa imbine organic trairea cu expresia
si experimentul cu necesitatea lui, Cehov nu poate functiona scenic.
Nationalul a avut si are astfel de actori care pot alcatui oricdnd distributia
optima a pieselor sale.

lasul, ca entitate culturala si psihologica, are un ritm interior compatibil cu cel
al lumii lui Cehov care, provocat creativ, poate declansa cu usurinta energii
teatrale folositoare marilor montari.

Si, mai presus de orice, aceasta mica planeta, sala baroca de la lasi, arca
aventurilor noastre imaginare rezoneaza ca spatiu si timp cu spatiul si timpul
dramaturgiei lui A. P. Cehov pentru ca, fiind vechi, pot deveni oricand noi.

Scena din /vanov.
Regia Ovidiu Lazar.




