194 TEATRUL
VAZAND §I... CITIND

lon CAZABAN

Radu Stanca, poetul-regizor, cauta sa se opuna platitudinii unor montari aga-zis
Jrealiste” si monotoniei sloganurilor aferente din anii '50, prin metaforizarea
spectacolului, teoretizata intr-un articol care mai merita inca sa fie citit si citat
(Tribuna, 31 martie 1957). Reteatralizarea se declansase, iar metafora sugestiva
si metafora semnificativa, cum le deosebea el, indicau atunci o alta conceptie,
favorabila ,poeziei“ scenice. Cu explicarea acelor metafore regizorale, stimuland
expresivitatea teatrala si activand imaginatia publicului, se anunta totodata, un
demers semiotic ce va fi precizat destul de repede. Scriind despre relatia dintre
metafora si intelesul unui episod sau al intregului spectacol, Radu Stanca era, in
felul sau, un precursor. Pentru el, metaforele scenice au nu numai valoare emo-
tionala, dar si un vadit rol semnificant. Peste un deceniu, Crin Teodorescu — regizor
cu pregatire filosofica, asimiland stiinta lui Roland Barthes, dar si sugestii venite
de la Artaud si Grotowski — Tncerca sa faca din interpreti ,hieroglifele” si ,ideo-
gramele” unei elocvente specifice. Caracterizandu-si colegii de breasla, Crin
Teodorescu distinge ,actiunea-semn* ca principal procedeu folosit de David Esrig —
procedeu care se tragea din interesul reinnoit, la un moment dat, pentru actiunea
fizica, demonstrand multiple resurse expresive. Tot in acea perioada, actiunea
actorilor asigura miezul imaginilor-semn din spectacolele ludico-poetice ale lui
Valeriu Moisescu. Era un timp cand semiotica se raspandea si la nivel teatral, cel
putin prin terminologia ei, rapid preluata.

Totusi, singurul nostru teoretician preocupat consecvent de semiotica teatrului
(care ne-a dat, de altfel, si un tratat foarte util in specialitate), este, pana acum,
Miruna Runcan. Ea va clasifica ,lecturile regizorale®, orientandu-ne si spre semnele
implicate lor. Cele patru lecturi concentreaza moduri de a fi ale spectacolului, dar,
ni se atrage atentia, ,intre ele se pot stabili conjunctii, contaminari si tot soiul de
alte raporturi;

— lectura tematica, unde semnificatia voita de regizor este ,intensificata si
marcata pe toata durata spectacolului®;

— lectura intertextuala, dezvaluind o raportare ,la personaje si situatii aparti-
nand altor texte*;

— lectura actualizata, prin ,introducerea inlauntrul semnificatiilor textului dra-
maturgic a unui fascicol de semnificatii, provenind dinspre problematica, obsesiile,
framantarile acute ale prezentului;

— lectura dubl3, realizand ,,construirea unui discurs imagistic, paralel cu dis-
cursul textului dramaturgic, fie in dialog, fie chiar in opozitie cu acesta®* (Semnal
teatral, 3—4, 1996).

Conceptia regizorala, cu interferentele ei de ,lectura®, va determina o linie
stilistica mai mult sau mai putin pastrata in interpretare si scenografie. Ideograma
actorului poate valoriza un gest, o miscare anume, o privire, un rictus, o atitudine —
care intareste o semnificatie ori aduce o alta noua, contrazicand ori estompand pe
cea anterioara. In registrul scenografic, schimbarea componentelor, surpriza unui
obiect pus in relief, aparitia unei surse de lumina, altfel indreptata si amplificata,
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sunt capabile sa introduca modificari emotionale si semantice, uneori o aluzie,
o indoiala incitanta ce va fi continuata sau nu ulterior (cine a zis ca arma vazuta
in primul act, va trage pana la terminarea spectacolului?).

La montarea unei piese de Cehov, tentatia examenului semiotic provine, de
obicei, din prezenta acelui ,subtext” cu jocul sau de umbra gi lumina, intre discretie
si relevanta, subtilitate gi claritate. Mentionata, ca exemplu, si in articolul lui Radu
Stanca, Trei surori, piesa vazuta la Teatrul National din Timigoara si, respectiv, la
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, ne propune semnele unor regizori de azi, Ada Lupu
si Tompa Gabor, aflati in fata acestei dramaturgii a ,subtextului®. In caietul-program
timigorean, Codruta Popov considera ,lumea lui Cehov, o lume hipersemiotizata, in
care obiectele devin semn, iar cuvintele devin functionale, adica tot semn“. Ramane
de observat cum se va rezolva un semnificat dramatic in semne regizorale la care
participa lecturi orientate ,tematic”, ,intertextual” sau ,actualizat®... Diferenta dintre
ele atesta diferente de conceptie. ,Asa cum l-am gandit, Trei surori e un spectacol
despre oameni banali, dintr-un capat de lume, oameni care trebuie sa se gaseasca
pe ei nsisi, sa aiba curajul sa priveasca in ei“. Pe scena, vom vedea o piesa cu
oameni care mai au puterea sa spere, chiar sa-si prinda viata in propriile maini — dar
altii se rateaza, renunta. Renuntarea e viciul, e vina, oricum s-ar motiva®“. La Cluj,
Tompa Gabor nu pierde din vedere nici dorinta obsedanta a surorilor de a pleca la
Moscova, nici nevoia lor de a munci. Irina constata ca ,viata e plictisitoare pentru
ca nu gtim ce e munca®, dar si munca lipsita de un ideal superior devine istovitoare
si 0 va ofili curdnd. Tompa discerne, la Cehov, si va accentua, mai presus de
momentele vesele si triste ale vietii cotidiene, ,suferinta pe care toate personajele,
intr-un fel sau altul, trebuie sa si-o asume"”. Regizorul care I-a montat pe Beckett
regaseste, si de asta data, in asteptarile, amanarile si amagirile cehoviene, ceva
din problematica mantuirii, apropiata sufletului slav.

Ce reprezinta — ce inseamna?

Din experienta teatrala acumulata, la prima vedere a personajelor in momen-
tele introductive ale spectacolului Adei Lupu, stim ca ,semnele” lor caracterizeaza,
totusi, momentan (inceputul povestii cu ele), normal fiind sa constatam apoi schim-
bari, evolutii. Primim sugestii care ne capteaza atentia, dar stam in expectativa, cu
presupuneri variate, daca nu cunoagtem in prealabil piesa. Uneori, chiar se intre-
tine o anume ambiguitate, o nesiguranta deliberata care sa alunge indiferenta si
plictiseala. Va fi un crescendo de actiune scenica, dar si de inteles. De pilda, ne
vom |lamuri de ce, la Nationalul din Timigoara, Irina (Claudia leremia) apare initial
cu cizme, tinand o pugca pe umar, in pas militaresc. In jocul ei, fata colonelului
Prozorov ia si nu ia armata in serios, libera si surprinzatoare, cum va fi si pe viitor.
Desi destinul ei se va dovedi, pana la urma, o aspra constrangere. De onomastica
sa, va imbraca o rochie alba, vaporoasa, potrivita pentru acea zi; sesizam, de pe
acum, fiinta gata de schimbare. O vom constata, in continuare, si datorita costu-
melor scenografei Velica Panduru, care o caracterizeaza vizibil. Un amanunt de
costum poate depinde de aspiratiile Irinei. Sau sugereaza ce are ea comun cu
Tuzenbah si filosofia lui activista. Atunci, costumele lor folosesc un material de
culoare si model identic. Mai mult, costumul ei pare unul adecvat lucrului si, intr-un
sens similar, Tuzenbah poarta camasa cu manecile suflecate.

O semnificatie momentana, ocazionala, ce nu dovedeste, nici nu prevestegte
nimic esential deocamdata, are comportamentul Magei, sosind cu sotul la onomas-
tica. Buna dispozitie afigata este conventionala, cuvenita cu acel prilej, dar fara
legatura cu realitatea casniciei cu Kulaghin, pe care o vom intelege peste putin.

La Cluj-Napoca, pentru inceput, regizorul le asaza pe cele trei surori in fundul
scenei, incadrate intr-o rama de tablou, pe acorduri evocatoare de pian. De acolo,
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193 TEATRUL-

vor descinde n spatiul vast al camerei, unde domina o uriaga uniforma militara, sim-
bolul amintirii intacte a tatalui decedat. Dupa disparitia uniformei, va ramane, totusi,
manechinul fantomatic: ,spiritul tatalui bantuie — arata Tompa —, personajele nu pot
si nici nu vor sa scape de el“. Cand va rasuna pendula (,,$i atunci batea ceasul”, la
moartea colonelului), momentul expozitiv e depasit. E depasita amintirea si se intra
senzorial in prezent: toate trei isi fac vant, cu expresii diferite pe fata — ,E cald!"
(o caldura continua ce se va amplifica progresiv — gandim — pana la incendiu!).

Comparativ cu viziunea regizorala a Adei Lupu, in regia lui Tompa, Masa (Kézdi
Imola) e retinuta, sobra, inca in doliu. Trecerea ulterioara la aventura sa cu Versinin
si la violenta comportamentului pasional, va fi cu atat mai vizibila. Aparitia fostului
»maior indragostit* si viitor amant, Versinin, are, o serie de date Tn contrast cu ceea
ce va urma: militarul in uniforma imaculata, cu barba ingrijita (surprinzandu-ne, cum
se intAmplase la Hamlet cu barba Iui Nottara!), se arata stanjenit, chiar intimidat de
revedere. Venirea sa fusese mult asteptata, dar reactiile sale 1i fac intrarea amuzanta,
accentuata de faptul ca este imediat acaparat de surori. Mana Magei va starui, insa,
in mana sa (mai tarziu, la polul opus, in preajma despartirii, relatia mainilor lor,
cautandu-se, va fi iar semnificanta, proiectata pe albul unui perete). Cu Kulaghin,
este politicos, dar limpede iritat. Masa igi da seama, isi aprinde o tigara —semn al
enervarii comprimate. Irina pricepe situatia si zambeste. Cronicarul a sesizat apa-
renta caracterelor in acel moment: Versinin se infatiseaza ca o ,fiinta stearsa [...]
va intra prudent, temator, in casa Prozorovilor®, si i se consemneaza ,zambetul
ambiguu al omului deopotriva trist i incurcat”. Ne putem intreba daca nu-i cumva
un zambet jenat pentru ce a ajuns, acum, ,maiorul indragostit“... In orice caz, ,da
semne ca ar fi coplesit de griji“, remarca Mircea Morariu. Ce urmeaza, va fi pentru
Versinin si Masa o descatusare (provizorie) din chingile unei vieti fara noima.

La Tompa Gabor, pe langa simplele indicatii inevitabile in derularea ,povestii*
dramatice, semnele sunt reliefate sugestiv. Canapeaua rogie (dintotdeauna, socotita
culoarea pasiunii) respira starea erotica i acolo vor sta cuplurile Irina—Tuzenbah
si Andrei—Natasa, in cateva momente. In schimb, excluzand mobila folosita de
ceilalti, deosebindu-se de situatia lor, Masa—Versinin vor sta pe jos, pe podeaua
dura a scenei...

In compozitia atrasa de simboluri a spectacolului clujean, pista interteatralitatii,
voita sau nu de creatori, este inca o posibilitate de a descifra ce vedem si auzim.
Monologul inlacrimat al lui Andrei (Hathazi Andras) in fata surorilor sale da in vileag
enervare, renuntare, ratare, suferinta, pentru a sfarsi intr-un suspin rusinat: ,Surorile
mele dragi, sa nu credeti ce am spus!“ Andrei plange retras sub pian, amintindu-ne
(fireste, si interpretul distribuit) de alt pian al deznadejdii sufocate, din spectacolul
anterior, al aceluiasi teatru, Unchiul Vanea. Spectacol amintit si de loviturile puter-
nice de toaca. Pianul, toaca devin elemente de racord intre spectacole cu personaje
si locuri distincte, dar care se aduna intr-o unica lume cehoviana. Toaca lui Tompa
sau a lui Andrei Serban bate in aceeasi lume a suferintei, disperarii i neputintei
fara iegire.

Sub pecetea sensului

In montarea Adei Lupu, Andrei (Victor Manovici), constient de prabusirea sa
sub dictatura Natagei, poarta pe fata un zadmbet amar; miscarea sa este a celui
prins in capcana, cu o nervozitate crescanda. Surorile — viguroase pe scena timi-
soreana — vor sa-l calmeze, imbratisandu-I. De fapt, stavilindu-I, inabusgindu-I...
Mircea Morariu il vede ,contorsionat, temator, fara personalitate®, pe cand sotia sa
este ,singurul personaj intr-adevar inzestrat cu vointa“, care va ocupa intreaga
casa a Prozorovilor (aducand o noua tutela, de o ridicola decadenta, dupa cea a
tatalui colonel, dar, aici, si dupa vulgarul cuceritor Verginin!).
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Dincolo, la Cluj, functioneaza semne care comenteaza concluziv si pecetluiesc
integrator. ,Compozitia oratorico-filosoficg" (M. Morariu) dintre Versinin i Tuzenbah
se desfasoara odata cu manevrarea energica a unei usi scoase din tatani. De o
parte si de alta a usii, pe cand Tuzenbach o roteste, iar Versinin se fereste, ambii
isi declara convingerile de viata. Totul are o violenta usor comica prin felul lor de
a-si perora ideile. Ca si alti barbati din piesele lui Cehov, nici ei nu vor aduce —
Irinei, Magei — decat sperante desarte. Oricat ar parea de ciudata disputa, intre cei
doi nu-i decat o usa (deschisa) care, rotita mereu, seamana cu vanturarea unei
aripi de moara donquijotesti!

In ultima parte, spectacolul utilizeaza insistent, pe replici care ii definesc telul
simbolic, o groapa cu apa, justificata de Mircea Morariu ca necesara pentru stinsul
incendiului (din actul Ill). Irina va cobori si va umbla ingrijorata prin apa, la vestea
duelului dintre Tuzenbah si Solionii. Dupa plecarea lui Verginin, spre final, cele trei
surori Tsi vor spune replicile din acea groapa — ,Unde s-a dus totul?* — pe cand
Natasa, invingatoare, trece razand in hohote. (Dintr-o pornire comparatista, ne
referim la dezastrul final din Unchiul Vania, enuntat similar intr-un spatiu lunecos,
de apa si noroi).

Paralele, corelatii

Sunt firesti dupa numeroasele montari ale pieselor lui Cehov, vazute pe sce-
nele noastre sau din alte tari. Semnele de corelare sar in ochii criticului, ajung o
obignuinta profesionala, de fapt, nigte borne ale receptarii critice a spectacolului.

Ceea ce era stare nevrotica, manifestata cvasiexpresionist, nu numai ca ten-
siune interioara, intr-un spectacol de mult facut de Aureliu Manea, capata alte forme
in montarea Adei Lupu. Surorile izbucnesc fara retineri, impinse de sentimente
obscure: ,Dominante sunt agitatia, starea nervoasa, excitatia. Cele trei surori[...] se
palmuiesc pe neasteptate. Pe langa dorinta de a ajunge la Moscova [...] ceea ce le
uneste [...] e ura impotriva Natasei [...] nici lor nu le e straina duritatea sau vulgari-
tatea“, observa cronica lui Mircea Morariu, ceva nemaiintalnit in montari anterioare.
Nu Tntamplator, binecunoscuta replica ,Plecam la Moscova®, coreleaza in spunerea
ei stari contradictorii, semnalate de strigat puternic, frant melodios spre cantec.

Din spectacolul lui Tompa, retinem similitudini si discrepante, paralele si
contraste, remarcabile in derularea sa. lata, contrastul dintre adunarea progresiva
a personajelor in salonul Prozorovilor, in grupari dinamice sau sudate static
(momentul fotografierii) si despartirea lor finala (Verginin, plecarea militarilor), cand
pe scena se vizualizeaza separarea, un dialog la distanta. Doar groapa cu apa mai
aduna surorile..

Esentlallzarl si contextualizari

Cu alte cuvinte, a patrunde textul in asa-zisa profunzime (a sa?) ori a deschide
0 perspectiva cuprinzatoare ce-l depaseste uneori, peste cum I-a gandit autorul.
Desigur, sunt autori care nu se pot regandi si modifica decat pana la o limita. Si
oricum, insotiti de o motivare clara, convingatoare, pastrata intr-o deplina expresivi-
tate (nu gratuitate). La Caragiale, Brecht, lonesco, Beckett sunt elemente verbale si
vizuale de neinlaturat, dirijand catre ,dialogul” regizorului cu textul. Sunt semne indis-
pensabile, care vor situa viziunea spectacolului in traditie sau noutate —, o definesc
retrospectiv sau actual — dar care arata ca regizorul nu-i debusolat, ca stie pe ce
teren dramaturgic se afla (caragialian, brechtian, ionescian...). Regizorul se exprima
scenic, recunoscand textul cu necesitate chiar atunci cand se distanteaza emancipat,
cu conceptele prezentului teatral gi argumentele orizontului sau cultural.

Interpretarea Irinei, in spectacolul Adei Lupu, are un dinamism aparte, cu
treceri bruste si gesturi neoblsnmte altadata. Nu numai in scena palmelor primite
si intoarse cu sora cea mare. Nu tot ce face este explicabil in-|jbertatea compor-
tamentului ei, care nu-i o joaca la douazeci de ani. Cand se lasa sarutata de
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Solionai, Tl urmareste cu o privire in care el, orgolios, citeste ironie si compatimire.
E o abandonare derutant3, in care, la randul nostru, putem banui simptomul nevrotic
al unei feminitati nestapanite, atrase de barbatul mult mai varstnic, mereu opus
celorlalti (sa se amestece, aici, ceva din imaginea staruitoare a tatalui?). Oricum,
de asta data, Irina e un personaj mai problematic decat il gtiam.

Ada Lupu este constant preocupata de o portretizare manifesta, surprinzator
modificata, a personajelor. Si Versinin (lon Rizea) se comporta cu totul altfel decat
in alte interpretari (exact contrariul lui Bogdan Zsolt). Costumul sau — manusi, cizme,
haine negre de piele —este invelis protector, insensibil, cuirasa cuceritorului exersat.
,Maiorul indragostit* capata alt sens. Marsaluieste tantos, cu o privire directa, sigura,
asupra femeilor. Le-ar cuceri pe toate trei surorile. Masa vine spre el ca 0 somnam-
bula (dar initial e retinuta de Kulaghin). Versinin e brutal, plin de sine; povestea sa
despre sotia bolnava se estompeaza. ,E un farsor* — 1l considera regizoarea.

Scenografia Velicai Panduru, la Timigoara, acopera spatiul cu vechi covoare
(ca Brook, in Livada de visini), pe care pot calca si spectatorii aflati pe cele patru
laturi. Trei valize vor marca, in timp, dorinta, ramasa neimplinita, a plecarii la
Moscova. O masa prelunga servegte, totodata, ca spatiu suplimentar pentru
actiune — un spatiu Tnaltat, care subliniaza selectiv unele momente, le pune in
evidenta. Pe aceasta masa, Masa leginata va fi inviorata de Versinin prin respi-
ratie gura la gura. Tot pe masa, ii va primi sarutul. Plasate acolo, actiunile capata,
insa, un usor aer de deriziune. Dar si sub masa — de unde Masa se uita indra-
gostita ca un pudel credincios.

Spectacolul lui Tompa e strabatut de simboluri si corelari interteatrale (Unchiul
Vania) ce stabilesc unitatea unei lumi recognoscibile, dar si o anumita etangeitate
a ei. Pe langa cele despre care am vorbit — mantaua Tatalui, canapeaua rosie,
groapa cu apa — sa nu omitem dramatismul simbolic din acea vibranta rotire a
titirezului. Toti 1l urmaresc incordati, patrunsi, emotionati, chiar daca nu pricep de
ce, intr-o tacere grava in care se aude doar sunetul subtire al miscarii de rotire,
pana cand titirezul se va opri intr-o rana...

In aceasta lume cehoviana, concentrata in simboluri, si la Tompa, si la Ada
Lupu, prezenta militarilor capata o importanta deosebita pentru ritmul vital al spec-
tacolelor, dar si pentru contextualizarile energic semnificative.

La Ada Lupu, rolul destabilizator al militarilor este enorm in plictiseala orasului
de provincie. Odata sositi acolo, tobele gi trompetele rasuna, se pornesc petrecerile,
fierb samovarele, veselia ofiterilor cu ,tararabumbiri* este molipsitoare, oricat de
banal ear fi glumele — acum, aventurile amoroase sunt placeri inevitabile. Opinia
regizoarei este ferma: ,Sunt nigte militari care nu lupta. Care stau si petrec. Stau
si cuceresc femei”. Deseori le scapa cate un gest cazon, ca lui Versinin care il
scoala pe Andrei de pe scaun, cu o lovitura viguros aplicata in spatar...

La Tompa Gabor, imaginea garnizoanei are o sorginte mai departata, de
,zgomot si furie”, parca. Imaginea perceputa prin transparenta perdelei de fundal,
cand statuia vie a comandantului barbos e transportata cu mare voiosie, pe un
Jararabumbiri“ cantat plin de avant. Sau, ca aceea a soldatilor impartind resturile
de la masa ofiterilor, supa din castron, bautura din pahare. La petrecerea intens
dinamizata, acordeonistul salta pe vine, in ritm de cazacioc, si e rasplatit cu vodca
turnata pe gat. Militarii anima cu energia lor neconsumata in acel cantonament
provizoriu. Ei aduc alta viata orasului de provincie, plecarea lor fiind ,resimtita ca
un adevarat dezastru®. Unul dupa altul, pedaland nepasatori pe biciclete, cu aripi
de ingeri sau de pasari calatoare, ei alcatuiesc fundalul de liniste inocenta a unui
final de spectacol promitand (mecanic/ironic): ,pacea si fericirea vor cobori pe
pamant"“. Dar ultimele cuvinte: ,,Daca am gsti! Dacad am sti!“ ne indeamna sa regandim
cele vazute si auzite. Pana si aceste cuvinte.



