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Taek gile cun Cellow

Festivalul International de Teatru ,Atelier* de la Baia Mare a dedicat cele trei
zile de inceput implinirii unui secol si jumatate de la nagterea lui Cehov. Nici nu se
putea altfel, cand piesele sale au fundamentat, la MHAT, vestitul ,atelier” de metoda
interpretativa, conceputa de Stanislavski si concretizata printr-o indelungata ,munca
a actorului cu sine Tnsusi“. O metoda elaborata perseverent, dupa verificari continue,
pentru care Stanislavski considera indispensabila ,calea intuitiei si sentimentului
[...] inspirata de Cehov*, de pregatirea scenica a pieselor sale Pescarusul, Unchiul
Vania, Trei surori, Livada de vigini. O dramaturgie curand cunoscuta si de publicul
nostru, reprezentata fiind mai intai Cerereain casatorie, la Nationalul bucurestean,
in 1910. Sunt o suta de ani de atunci si, iata, inca un moment aniversar pe care
avem toate motivele sa-l semnalam.

In programul festivalului de la Baia Mare a existat un veritabil 3.3.3: timp de
trei zile, s-a prezentat piesa Trei surori in trei spectacole total diferite (unul inre-
gistrat de televiziune). Colocviul din ziua a treia si-a propus sa puna in evidenta
problemele regizorilor nogtri aflati in fata textelor cehoviene gi modul lor scenic
de rezolvare. Textul-etalon a fost, desigur, Trei surori. In cele spuse cu aceasta
ocazie, m-am referit, inevitabil, la primele montari Cererea in casatorie (1910),
Ursul (1913) —, trecand apoi la marile piese aparute pe scenele noastre in anii '20,
ani in care, pe langa Cehov, sunt deseori jucati si alti autori rugi, ca Tolstoi, Leonid
Andreev, N. Evreinov. Probabil, asa se explica de ce regizorii nostri sunt preo-
cupati de un model teatral originar, informandu-se, de cate ori aveau posibilitatea,
nu numai din lecturi. Astfel, dupa Pescarugul (Pescarelul!, la Nationalul clujean,
1922), in regia lui Sica Alexandrescu, Soare Z. Soare va pune Tn scena Livada
de vigini (Compania ,Bulandra®, 1926), dupa ce vazuse, in strainatate, specta-
colul lui Stanislavski. Este o perioada cand regizorii (ca si criticii care comen-
teaza), intalnind un repertoriu variat ce cuprinde autori si titluri noi, urmaresc sa
sesizeze diferentele stilistice si sa aduca, pe scena, atmosfera caracteristica
fiecarei piese. Stilul si atmosfera devin subiecte frecvent discutate, cu prilejul
premierelor de-atunci... Montandu-lI pe Cehov, Soare se intreaba cum ar putea
obtine o veridica atmosfera ruseasca, folosind o distributie de personalitati puter-
nic formate. Prin forta lucrurilor — arata Soare — nici actorii, nici timpul scurt de
repetitii, nu ar fi permis sa refaca ,atmosfera“ spectacolului moscovit. Obligatoriu
si justificat vafi altceva — Soare incercand sa introduca n spectacolul sau aluzii
la evenimentele ce schimbau fata Europei. Regizorii vor cauta sa ni-l apropie pe
Cehov, pastrand ,dinamismul launtric* al pieselor sale. $tiind ca nu va putea
realiza un spectacol de autentica atmosfera, Victor lon Popa vrea sa obtina,
totusi, cu Unchiul Vania (Teatrul National Cernauti, 1927) ,0 punte de intalnire
intre sensibilitatea slava si publicul romanesc*.

Axat pe montarea piesei Trei surori, colocviul de la Baia Mare s-a ocupat de
modificarile viziunii regizorale si intrebarile creatoare ce le-au determinat. Insesi
spectacolele incluse in Festival au fost reprezentative pentru abordarea actual3,
nu atat aplecata asupra textului, cat plecand de la acesta. Argumente pentru o
inerenta Tndepartare aparusera inca din stagiunile interbelice.
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Dar Moni Ghelerter, punand in scena, prima data, Trei surori (ianuarie 1950), se
va mentine pe cateva coordonate aflate din modelul scenic stanislavskian: realismul
psihologic, definirea si sugerarea subtextului, caracterizarea celor trei surori prin nazu-
intele si visurile lor, amestecul tensionat de comedie si drama. Pentru a reusi studiaza
spectacolul de la M.H.A.T. si i se acorda un timp mai lung de repetiti. Comparata cu
urmatoarele montari, prima datorata lui Moni Ghelerter poate fi considerata un spec-
tacol de referinta in sens traditional, unde personajele principale se regasesc cu
»-avanturile, disperarea, vorbele inflacarate si visele eterate” (Valentin Silvestru).

Schimbarile prin care vor trece conceptiile regizorilor $i modalitatile de montare
a pieselor cehoviene vor corespunde, in mare masura, exigentelor de ritm si ima-
gine scenica impuse de procesul reteatralizarii, ca si influentei ,distantarii“ brech-
tiene sau a tragicomicului absurd (mai precis, beckettian). Sunt schimbari puse pe
seama evolutiei artei teatrale si a gustului public, permitand conexiuni comparatiste
ale textului dramatic si plasarea lui intr-o noua perspectiva exegetica.

Sustinand si ea imposibilitatea realizarii unei exacte atmosfere, Jeni Acterian
(regizoare, un timp) nota in jurnalul sau (din 1947) importanta altei ,viziuni majore®,
implinind dorinta de comedie a lui Cehov, chiar daca va fi jucat burlesc, in maniera
filmelor americane. Majoritatea montarilor cunoscute noua au ales o linie mai putin
radicala. Ele au alternat scenele amuzante, relaxate, cu cele de intensitate drama-
tica, dand relief visurilor risipite si durerii resemnate din ultimele replici. Privirea
regizorului (Alex. Darie, 1995) asupra personajelor poate fi ugor ironica, pana si in
acele momente profund sentimentale, impresionante (Masa—Verginin). O maxima
deriziune, o exacerbare formidabila a comicului se vor declansa uluitor in specta-
colul compus de Radu Afrim (Sfantu Gheorghe, 2002) dupa un ,scenariu nefiresc
de liber, totusi nu lipsit de lirismul imaginilor si gravitatea intelesului. Acesta ar fi
cel mai apropiat, pana acum, de concretizarea comediei ,trasnite®, propusa de Jeni
Acterian intr-o vreme cand se respingea categoric asemenea inovatie.

Realismul psihologic al interpretarii, cu motivarile teoretizate altadata, va
cunoaste, si el, evolutii imprevizibile, dand expresie unor tensiuni nevrotice igno-
rate (Aureliu Manea, 1988) sau cautand sa transpuna vizual stari de semnificatie
existentiala (Vlad Mugur, 1970; Alexa Visarion, 1988). Noi preocupari — privind
atat alienarea si subconstientul, cat si comportamentul revelator al personajelor
— vor influenta inscenari care esentializeaza ori contextualizeaza piesa lui Cehov.
Disperarea le uneste pe cele trei surori, totodata le incatuseaza (Vlad Mugur,
1970), dupa cum poate inchide pe fiecare in propriile dorinte si neputinte (Lucian
Giurchescu, 1975; Alexa Visarion, 1988). Caracterizarea lor — ca si a altor per-
sonaje — se modifica, se abate surprinzator de la interpretarea traditionala. Ele
vor fi acuzate de egoism, pentru ca ,asteapta totul de la viata, fara sa dea nimic
in schimb“ (Mircea Marin, 1972). Examinate cu distantare, acestea sunt ,fara
orizont, Tsi irosesc visele®. Irina devine ,rece, rea, acrita [...] incapabila de sen-
timente®“. De fapt, egoismul lor poarta vina mortii lui Tuzenbach (Lucian Giurchescu,
1975). O nevroza fara control le duce la izbucniri violente (Ada Lupu, 2008).
Subtextul personajelor — odinioara, justificare prioritara a jocului actoricesc — este,
de obicei, asimilat supratemei regizorale (la cei amintiti, ca si la Alex. Dabija,
2004; Tompa Gabor, 2008).

Pastrand relatia dintre realismul si simbolismul lui Cehov, se constata, tot mai
des, pe scena, metafora semnificativa (cum o numea Radu Stanca), relevand insusi
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sensul spectacolului. Spatiul interior — socotit ,placut” intr-o replica — se degradeaza
in consens cu impresia pe care trebuie sa ne-o dea viata celor trei femei (Vlad
Mugur, 1970). Semnul spatial poate fi inlocuit de bataia ritmica a pendulei, amintind
trecerea inutila, zadarnica, a timpului, in casa Prozorovilor (Alexandru Darie, 1995).
Altadata, insa, agsezarea scaunelor numeroase in semicercuri concentrice intentiona
sa contureze ,enclava“ conversatiilor ce oscileaza amagitor intre trecut si viitor,
unde ,timpul s-a oprit* (Mircea Marin, 1972). Pe cand groapa cu apa (introdusa de
Tompa Gabor, 2008) va fi un fel de tarc al disperarii fara scapare, locul prabusirii
visurilor tineretii. Sunt cateva solutii regizorale dintr-un sir elocvent pentru modul
cum a fost ,esentializata“ sau ,contextualizatd” piesa lui Cehov.

Participantii la colocviu au subliniat idealizarea trecutului, ca si a viitorului,
mitizarea mult doritei Moscove — obsesii nocive in viata celor trei, desi nu se poate
contesta insemnatatea prezentei lui Versinin, dar si a plecarii sale, profund resim-
tita (Mihaela Lovin, Cluj-Napoca). Interesante informatii ne-au parvenit despre
montarea lui Cehov de catre noile generatii de regizori bulgari: eliberata de psiho-
logie, intr-o maniera grotesca sau intertextuala (prin intalnirea personajelor din
diferite piese). Intr-un spectacol regizat de Stoian Kambirev, vointa, energia si
dinamismul Natagei capatau un relief deosebit (Angelika Stefanova-Olteanu).

Ambele montari venite de la Satu Mare au fost, in primul rand, dincolo de
obiectiile ugor de adus, o demonstratie de supratema si imaginatie predominanta.
La Sectia Roméana, spectacolul lui Gelu Badea proiecteaza destinul personajelor
in viitorul pe care il credeau minunat (la 1901, cand apareau pe scena), dar care,
astazi, stim prea bine cum a fost. Ca urmare, salonul de primire va deveni o camera
de gazare. Viitorul va fi al genocidului nazist: ,am vrut sa spun, impreuna cu Cehov,
o poveste din epoca noastra“ — ne-a lamurit regizorul. Cu ciudate incongruente (de
la uniformele militare la sursele muzicii), greu de acceptat, spectacolul nu a convins.
Cehov nu s-a lasat prelucrat politic (pe vremuri, cand s-a mai vrut asta, Horia
Lovinescu a scris, la comanda, un nou text, Surorile Boga). De altfel, nici interpre-
tii n-au parut patrunsi de ceea ce fac, executand mecanic, strident, pe dinafara,
indicatiile primite. Potrivita era o prefatare a spectacolului, ca sa pricepem aspec-
tul decorului si motivul pentru care, la inceput, am fost ,gazati“ de fumul abundent
aruncat din scena. Cat despre Versinin in chip de fiara nazista...

La Sectia maghiara, pentru regizorul Attila Keresztes, ,infernul® personajelor
tine de insasi conditia umana, reprezentata metaforic si animata de doi clovni
(fostii ofiteri Rode si Fedotik), care ar putea veni din teatrul de bélci (meyerholdian,
opus celui ,academic*, stanislavskian). La Gelu Badea, semnul metonimic al depor-
tarii si genocidului era valiza, mereu alaturi de personajele aduse in lagar. in mon-
tarea lui Keresztes, functioneaza expresiv metafora ferestrei. La care se adauga
pendula (pana va fi sparta de Cebutakin): ceasul spart — metafora sugestiva de
episod (tot dupa Radu Stanca) — va primi semnificatie extinsa la situatia dramatica,
definitorie pentru intreg spectacolul. Regizorul dovedeste o sensibilitate plastica
aparte, realizeaza momente reusite vizual, cu siluete statice sau cu actiuni semni-
ficante, remarcabil puse in imagine. Aducerea piesei in vremea noastra, prin zgo-
motul escadrilei de bombardiere, este, totusi, un procedeu destul de facil, iar
Solionai in uniforma de ofiter american, cu ochelari negri de orb, agezat intr-un
scaun cu rotile, nedumereste si ar pretinde unele schimbari de subiect.



