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Festivalu l  I nternational de Teatru "Atel ier" de la Baia Mare a dedicat cele trei 
zi le de început împl in i ri i  unu i  secol şi jumătate de la naşterea lu i  Cehov. Nici nu se 
putea altfel ,  când piesele sale au fundamentat, la M HAT, vestitul "atel ier" de metodă 
interpretativă, concepută de Stanislavski şi concretizată printr-o îndelungată "muncă 
a actorulu i  cu sine însuşi". O metodă elaborată perseverent, după verificări continue, 
pentru ca re Stanislavski considera indispensabi lă "calea intuiţ iei şi sentimentu lu i  
[ . . .  ]inspirată de Cehov", de pregăti rea scenică a pieselor sale Pescăruşul, Unchiul 
Vania, Trei surori, Livada de vişini. O d ramaturgie curând cunoscută şi de publicu l 
nostru , reprezentată fi ind mai întâi Cererea În căsătorie, la Naţionalu l  bucu reştean, 
în 1 91 O. Sunt o sută de ani de atunci şi , iată , încă un moment aniversar pe care 
avem toate motivele să-I semnalăm. . 

În prog ramul  festiva lu lu i  de la Baia Mare a exi stat un veritabil 3 .3. 3: t imp de 
trei zi le, s-a prezentat p iesa Trei surori în trei spectacole total d iferite (unul în re­
g istrat de televiziune).  Colocviu l  d in ziua a treia şi-a propu s să pună în evidenţă 
problemele regizori lor noştri aflaţi în faţa textelor cehoyiene şi modu l  lor scenic 
de rezolvare.  Textul-eta lon a fost, desigur, Trei surori. I n  cele spu se cu această 
ocazie, m-am referit, inevitab i l ,  la primele montări Cererea În căsătorie ( 1 9 1 0) ,  
Ursul ( 1 9 1 3) -, trecând apoi la mari le piese apă rute pe scenele noastre în ani i  '20, 
ani în care, pe lângă Cehov, sunt deseori jucaţi şi alţi autori ruşi ,  ca Tolstoi ,  Leonid 
And reev, N. Evreinov. Probabi l ,  aşa se explică de ce reg izori i  noştri sunt preo­
cupaţi de un model teatral orig inar, informându-se,  de câte ori aveau posib i l itatea, 
nu numai d in lectu ri . Astfel ,  după Pescăruşul (Pescărelul!, la Naţionalu l  c lujean ,  
1 922) ,  în  reg ia lu i  S ică Alexand rescu, Soa re Z. Soa re va pune în  scenă Livada 
de vi şi ni (Compania "Buland ra", 1 926),  după ce văzuse,  în străinătate, specta­
colu l  lu i  Stan islavski . Este o perioadă când regizori i  (ca şi crit ici i ca re comen­
tează) ,  întâ ln ind un repertoriu va riat ce cuprinde autori şi titl u ri noi, u rmăresc să 
se sizeze diferenţele sti l i stice şi să aducă, pe scenă, atmosfera ca racteri stică 
fiecărei p iese.  Sti lu l  şi atmosfera devin subiecte frecvent d iscutate, cu pri leju l  
premierelor de-atunci . . .  Montându-1 pe  Cehov, Soare se întreabă cum ar putea 
obţine o veridică atmosferă rusească, folosind o d istribuţie de personal ităţi puter­
n ic formate . Prin forţa lucru ri lor - a răta Soa re - nici actori i ,  nici t impul scu rt de 
repetiţi i ,  nu  ar  f i  perm is  să refacă "atmosfera" spectacolu lu i  moscovit. Obl igatoriu  
şi  j ustificat va f i  a ltceva - Soa re încercând să i ntroducă în  spectacolu l  său aluzi i  
la evenimentele ce schimbau faţa Europei. Regizori i  vor căuta să ni-l apropie pe 
Cehov, păstrând "dinamismul  lăuntric" al  pieselor sale .  Şti ind că nu va putea 
rea l iza un spectacol de autentică atmosferă, Victor Ion Popa vrea să obţină,  
totuş i ,  cu Unchiul Vania (Teatru l  Naţional Cernăuţi ,  1 927) "o punte de întâ ln i re 
între sensibi l itatea slavă şi publ icul românesc" . 

Axat pe monta rea piesei Trei surori, colocviul de la Baia Mare s-a ocul?at de 
modificări le viziuni i  regizorale şi întrebări le creatoa re ce le-au determinat. Înseşi 
spectacolele incluse în Festival au fost reprezentative pentru abordarea actuală, 
nu atât aplecată asupra textulu i ,  cât plecând de la acesta. Argumente pentru o 
inerentă îndepărtare apă ru seră încă d in stagiuni le interbel ice. 



Dar Moni Ghelerter, punând în scenă, prima dată, Trei surori (ianuarie 1 950), se 
va menţine pe câteva coordonate aflate din modelul scenic stanislavskian: realismul 
psihologic, definirea şi sugerarea subtextului , caracterizarea celor trei surori prin năzu­
inţele şi visurile lor, amestecul tensionat de comedie şi dramă. Pentru a reuşi studiază 
spectacolul de la M.H.A.T. şi i se acordă un timp mai lung de repetiţii .  Comparată cu 
următoarele montări, prima datorată lui Moni Ghelerter poate fi considerată un spec­
tacol de referinţă în sens tradiţional, unde personajele principale se regăsesc cu 
"avânturile, disperarea, vorbele înflăcărate şi visele eterate" (Valentin Silvestru). 

Schimbări le prin care vor trece concepţi i le regizori lor şi modalităţile de montare 
a pieselor cehoviene vor corespunde, în mare măsu ră,  exigenţelor de ritm şi ima­
gine scenică impuse de procesul reteatra l izări i ,  ca şi  influenţei "d istanţări i" brech­
tiene sau a tragicomiculu i  absurd (mai precis, beckettian) .  Sunt schimbări puse pe 
seama evoluţiei artei teatrale şi a gustu lu i  publ ic, permiţând conexiuni comparati ste 
ale textu lu i  dramatic şi p lasarea lu i  într-o nouă perspectivă exegetică. 

Susţinând şi ea imposibi l itatea realizării unei exacte atmosfere, Jeni Acterian 
(regizoare, un t imp) nota în jurnalul său (din 1 947) importanţa altei "viziuni  majore", 
împl in ind dorinţa de comedie a lu i  Cehov, ch iar dacă va fi jucat burlesc, în maniera 
fi lmelor americane. Majoritatea montări lor cunoscute nouă au ales o l in ie mai puţin 
radicală. Ele au alternat scenele amuzante, relaxate, cu cele de intensitate d rama­
tică, dând relief visuri lor risipite şi durerii resemnate din u lt imele replici . Privi rea 
regizoru lu i  (Aiex. Darie, 1 995) asupra personajelor poate fi uşor i ronică, până şi în 
acele momente profund sentimentale, impresionante (Maşa-Verşinin) .  O maximă 
deriziune, o exacerbare formidabi lă a comicu lu i  se vor declanşa u luitor în specta­
colu l  compus de Radu Afrim (Sfântu Gheorghe, 2002) după un "scenariu nefiresc 
de l iber" ,  totuşi nu l ipsit de l i ri smul  imaginilor şi g ravitatea înţelesulu i .  Acesta ar fi 
cel mai apropiat, până acum, de concretizarea comediei "trăsnite", propusă de Jeni 
Acterian într-o vreme când se respingea categoric  a semenea inovaţie. 

Real ismul  psihologic a l  i nterpretări i ,  cu motivări le teoretizate altădată , va 
cunoaşte, şi e l ,  evoluţi i imprevizib i le,  dând expresie unor ten siun i  nevrotice igno­
rate (Au re l iu  Manea, 1 988) sau căutând să transpună vizual stări de semnificaţie 
existenţială (Vlad Mugur, 1 970; Alexa Vi sarion, 1 988) .  Noi preocupări - privind 
atât al ienarea şi  subconştientu l ,  cât şi comportamentul revelator al personajelor 
- vor influenţa în scenări ca re esenţial izează ori  contextualizează piesa lu i  Cehov. 
D i sperarea le uneşte pe cele trei surori , totodată le încătuşează (Vlad Mugur, 
1 970),  după cum poate închide pe fiecare în propri i le dorinţe şi neputinţe (Lucian 
G iurchescu, 1 975; Alexa Visarion, 1 988). Caracterizarea lor - ca şi  a a ltor per­
sonaje - se modifică , se abate surprinzător de la interpretarea tradiţională. Ele 
vor f i  acuzate de egoism,  pentru că "aşteaptă totul  de la viaţă, fără să dea nimic 
în sch imb" (M i rcea Marin ,  1 972) .  Examinate cu d istanţare, acestea sunt "fără 
orizont, îşi i rosesc v isele". I rina devine "rece, rea,  acrită [ . . .  ] incapabi lă de sen ­
timente" . De  fapt, egoismul  lor poartă vina morţii l u i  Tuzenbach (Lucian Giurchescu, 
1 975) .  O nevroză fără control le duce la izbucni ri violente (Ada Lupu, 2008) .  
Subtextu l  personajelor - odinioară,  justificare prioritară a joculu i  actoricesc - este, 
de obice i ,  asimi lat supratemei regizorale ( la cei amintiţi , ca şi  la Alex. Dabija ,  
2004; Tompa Gabor, 2008).  

Păstrând relaţia d intre rea l ismul şi simbol ismul  lu i  Cehov, se constată, tot mai 
des, pe scenă, metafora semnificativă (cum o numea Radu Stanca), relevând însuşi 



sensul spectacolului .  Spaţiul  interior - socotit "plăcut" într-o repl ică - se degradează 
în con sens cu impresia pe care trebuie să ne-o dea viaţa celor trei femei (Vlad 
Mugur, 1 970). Semnul spaţial poate fi în locuit de bătaia ritmică a pendulei, amintind 
trecerea inuti lă, zadarnică, a timpulu i ,  în casa Prozorovilor (Alexandru Darie, 1 995). 
Altădată, însă, aşezarea scaunelor numeroase în semicercuri concentrice intenţiona 
să c.ontureze "enclava" conversaţi i lor ce oscilează amăgitor între trecut şi vi itor, 
unde "timpul s-a oprit" (Mircea Marin ,  1 972). Pe când groapa cu apă (introdu să de 
Tompa Gabor, 2008) va fi un fel de ţarc al d isperării fără scăpare, locu l prăbuşiri i  
v isuri lor tinereţi i .  Sunt câteva soluţii regizorale d intr-un ş ir  elocvent pentru modul  
cum a fost "esenţial izată" sau "contextualizată" piesa lu i  Cehov. 

Participanţii la colocviu au sublin iat ideal izarea trecutu lu i ,  ca şi a vi itoru lu i ,  
mitizarea mult doritei Moscove - obsesii nocive în viaţa celor tre i ,  deşi nu se poate 
contesta însemnătatea prezenţei lu i  Verşin in ,  dar şi a plecări i sale, profund resim­
ţită (Mihaela Lovin,  Cluj-Napoca) .  I nteresante informaţii ne-au parvenit despre 
montarea lu i  Cehov de către noile generaţi i de regizori bu lgari : e l iberată de psiho­
logie,  într-o manieră g rotescă sau intertextuală (prin întâ ln i rea personajele( d in 
diferite piese).  Într-un spectacol regizat de Stoian Kambi rev, voinţa, energia ş i  
d inamismul  Nataşei căpătau un rel ief deosebit (Angel ika Stefanova-Oiteanu) .  

Ambele montări venite de la Satu Mare au fost, în primul  rând, d incolo de 
obiecţii le uşor de adus, o demon straţie de supratemă şi imaginaţie predominantă. 
La Secţia Română, spectacolul lu i  Gelu Badea proiectează destinul  personajelor 
în viitoru l pe ca re îl credeau minunat ( la 1 901 , când apăreau pe scenă), dar care, 
astăzi, ştim prea bine cum a fost. Ca urmare,  salonul  de primire va deveni o cameră 
de gazare.  Viitorul va fi al genocidu lu i  nazi st: "am vrut să spun,  împreună cu Cehov, 
o poveste d in epoca noa stră" - ne-a lămurit regizorul .  Cu ciudate incongruenţe (de 
la uniformele militare la sursele muzici i ) ,  greu de acceptat, spectacolul nu a convins. 
Cehov nu s-a lăsat prelucrat politic (pe vremu ri ,  când s-a mai vrut asta, Horia 
Lovinescu a scri s, la comandă, un nou text, Surorile Baga). De altfe l ,  nici interpre­
ţii n-au părut pătrunşi de ceea ce fac, executând mecanic, strident, pe d inafară ,  
indicaţi i le primite . Potrivită era o prefaţare a spectacolu lu i ,  ca să pricepem aspec­
tul decoru lu i  şi motivul pentru care, la început, am fost "gazaţi" de fumul  abundent 
aruncat din scenă. Cât despre Verşinin în chip de fia ră nazistă . . .  

La Secţia maghiară ,  pentru regizorul Atti la Keresztes, " infernul" personajelor · 
ţine de însăşi condiţia umană, reprezentată metaforic şi animată de doi clovni 
(foşti i  ofiţeri Rade şi Fedotik), care ar  putea veni din teatrul de bâlci (meyerholdian, 
opu s celui "academic", stanislavskian).  La Gelu Badea, semnul metonimie al  depor­
tării şi genocidulu i  era val iza, mereu alături de personajele adu se în lagăr. În mon­
tarea lui Keresztes, funcţionează expresiv metafora ferestrei .  La care se adaugă 
pendula (până va fi spartă de Cebutâkin) :  ceasul spart - metafora sugestivă de 
epi sod (tot după Radu Stanca) - va primi semnificaţie extinsă la situaţia dramatică, 
definitorie pentru întreg spectacolu l .  Regizoru l dovedeşte o sensibi l itate plastică 
aparte, real izează momente reuşite vizual ,  cu si luete statice sau cu acţiuni semni­
ficante, remarcabil puse în imagine. Aducerea piesei în vremea noastră, prin zgo­
motul escadrilei de bombardiere,  este, totuşi ,  un procedeu destul de facil ,  iar 
Solionâi în un iformă de ofiţer american,  cu ochelari negri de orb, aşezat într-un 
scaun cu roti le, nedumereşte şi ar pretinde unele schimbări de subiect. 


