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INTRODUCERE

Primul contact cu “Pescarusul” lui Cehov s-a petrecut de mult, in adolescenta si,
trebuie sa recunoastem, am fost profund contrariati. Lectura piesei a venit dupa suculentele
creatii ale lui I.L. Caragiale si Moliére, iar orizontul de asteptare tindea spre acelasi univers
care sa gazduiascd intdmplari si personaje pline de haz. Dupd parcurgerea tabelului
distributiei, ar fi trebuit sd urmeze parada unei lumi colorate si zgomotoase, dar totul s-a
sfarsit cu impresionata drama a cetateanului Treplev si a frumoasei Nina Zarecinaia.
Revenind la pagina de garda, indicatia seaca de sub titlu: “Comedie in patru acte” devenea
cu totul contrariantd si insolitd. O noua lecturd, a presupus cautarea incdpatanata a urmelor
cat de firave ale unei comedii. Din nefericire, totul parea ireversibil trist: neintelegerile
dintre generatii, viata plicticoasd de la tard, destinul unei fete neintelese si prigonite,
zadarnicele eforturi ale unui tanar talentat, framantarile unui scriitor afirmat, dar fara
incredere 1n el, zbaterea unei femei trecute de a doua tinerete, care-si pazeste dragostea etc.
etc. Nu, hotarat lucru, nimic nu era comic in aceastd piesa, iar scriitorul habar nu avea ce
scrisese !

Un fragment dintr-o scrisoare catre L .A. Avilova, din 19 martie 1892: :,,Totusi, in
calitate de cititor, iti dau un sfat: cand descrii oameni nenorociti si amarati, si vrei sa
induiogezi cititorii, cautd sa fii cat mai rece. Aceasta va servi ca un fel de fond pentru
nenorocirile altora, care, in felul acesta, vor iesi in evia’en,td”1 , a aruncat o idee
nebuneasca.

Dar daca Cehov std deoparte, indiferent si amuzat, si priveste o adunare de oameni
care mint §i se mint, care incearca sa impresioneze lumea cu fapte pe care nu sunt in stare sa
le faca? Atunci Pescarusul ar fi o farsa, cu adevarat un vodevil, asa cum isi definea

doctorul unele dintre piese.

Si totusi tabloul era greu de acceptat; nu era greu de crezut, era greu de acceptat.

' A.P.Cehov. Opere, vol. 1-12, vol.12 -Scrisori, Bucuresti, Editura Pentru Literatura, 1963, p.321



PARTEA 1
CONSIDERATII GENERALE

De la gind la perceptia gandului

Cu siguranta, ceea ce urmeaza sa dovedim este o intreprindere cu multe capcane. Cele mai
multe pot veni din dorinta prea aprigd de a demonstra ca Pescarugsul este victima unei
prejudecati ce dainuie de la prima sa reprezentatie, poate chiar este cauzata de aceasta prima
reprezentate.

Intre operi si orizontul nostru de perceptie existi un lant de etape ce pot reprezenta —
fiecare in sine — tot atate tradari, fie ale noastre fatd de operd, fie ale operei fatd de
capacitatea noastra de a accepta provocarile ei.

Pentru aceste motive, vom dori ca analiza pe care o Intreprindem sa porneascad de
la consideratiuni ce, aparent, nu sunt legate de exegeza piesei de teatru numita Pescarusul
de A.P.Cehov, dar care, speram, ca isi vor dovedi calitatea lor de unelte utile prezentului

demers.

Revelatie si informatie

Fascinatia operelor fundamentale ale literaturii §i artei universale este mereu
consolidata de faptul ca, in fiecare moment istoric, ele reveleaza noi nivele ale cunoasterii,
in perfectd armonie cu modificarile pe care spiritul uman il suferd prin noile mecanisme
sociale. Intr-o prima etapd, acest proces se petrece in mentalul autorului, acolo unde noile
relatii produc un declic, ce se constituie Tn punctul de plecare al unei opere noi, ale caror
efecte se vor resimti in intregime in viitorul istoric.

Putem afirma, fard sa ne temem prea mult de greseald, ca opera fundamentala se
extrage dimensiunii timp, se lipseste pe sine de aceastd dimensiune pentru a castiga si mai
mult in expansiunea spirituald de-a lungul istoriei, cétre origini, contribuind decisiv la
configurarea unui proces de iluminare a cititorului, in momentul lecturarii. Din acest proces
de iluminare rezultd un efect modelator profund, bazat pe serii de revelatii, care modifica
substantial relatia subiectului cu mecanismele realitdtii. Aceste revelatii opereazd in
congtiinta subiectului o modificare importantd de mentalitate.

Poate parea o afirmatie surpinzatoare, dar opera de artd nu-si propune cunoasterea,

ci permisivitatea spre cunoastere, adica acel proces care sa-1 faca pe receptor capabil de a
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accepta evolutia continua a realitatii, rezultatele ei, faptul ca realitatea este Intr-o continud
transformare, de multe ori surprinzatoare.

Opera de artd nu este, in substanta ei, un mijloc de informare, ci un mijloc de
revelare; ea nu contine nivele de date statistice, informationale, ci se organizeaza in straturi
surprinzdtoare care se pot armoniza cu fiecare stadiu existential al subiectului, producand
astfel o iluminare, al cédrei grad depinde doar de permisivitatea spirituald a acestuia:
»Cunoasterea nu acceptd aprecierea etica §i prezentarea in forma esteticd a existentei, ea
se indeparteaza de ele; in acest sens, cunoasterea parca nu gaseste nimic preexistent,
incepe cu inceputul sau — mai exact — momentul preexistentei a ceva semnificativ in afara
cunoagterii ramdne dincolo de ea, trece in domeniul factologiei istorice, psihologice,
personal-biologice etc., intampldtoare din punctul de vedere al cunoasterii insesi”.”

Este greu de crezut, ca opere de Brancusi, Picasso, Dali, etc. au modificat
fundamental modul de a percepe realitatea de catre noile grupari de savanti, tehnologi sau
economisti, Tn ansamblul ei si ca au rezultat serii intregi de produse derivand din aceasta
modificare, desi acesta este un fapt concret. Contemporanii s-au bucurat doar de
binefacerile introduse de noile produse, de avantajele noilor structuri de relatii etc., fara sa
faca, in veun fel, legatura intre modul cum Brancusi, de exemplu, a revelat o altfel de
percepere a realitatii si activitatea tehnologului, a savantului sau a economistului, implicat
intr-un nou proces de modificare a unei realitati sociale punctuale. Pentru ca toti acestia
activau in interiorul unei mentalitati comunitare, specifice timpului lor, care mentalitate nu
se defineste, nu se remarca, ci doar guverneaza.

Este la fel de greu de crezut cd operele lui Brancusi, Picasso, Dali etc. 1si datoreaza
existenta marilor opere literare, muzicale, plastice, filosofice venind din stravechi timpuri,
dar si influentelor directe venite din domeniile tehnice, stiintifice sau economice, deoarece
procesul devenirii unui artist ramane un teritoriu misterios, ca si acela al nasterii operei
acestuia. Si totusi acest lucru se Intdmpla, acest proces modelator ne guverneaza devenirea,
fie ca suntem constienti sau nu, fie cd dorim sau nu, fie cd recunoastem sau nu acest lucru.

Cehov nu face exceptie, el trebuia s se conformeze momentului si sd creeze in
conformitate cu atitudinea pe care mentalitatea sa sociald i-o impunea. Opera unui artist nu
exprima pozitia acestuia fatd de societatea 1n care traieste, ci fatd de fortele intime, care fac

ca aceasta societate sa se exprime astfel, si numai astfel.

? Bahtin M. Mihail. op. cit., p.62



Produs informational. Produs cultural

Dupa cele afirmate mai sus, devine evident faptul ca punctul nostru de vedere asupra operei
lui A.P. Cehov, in general si asupra piesei Pescarusul, in special, este in directd dependenta
de mentalitatea milenului al III-lea, in care abia am pasit. Ar fi neproductiv sa trudim pentru
a Incerca sd ne detasdm de aceste conditii specifice ale realititii contemporane, si sd
propunem o reconstituire - putin probabild - a procesului intim din care sd rezulte
»adevarul” operei.

Mult mai profitabil ar fi, credem noi, sa Tncercam un parcurs in relatiile unor procese
launtrice ale fenomenului, care sa ne releve — poate! — anumite principii ce pot fi folositoare,
chiar dacd nu izbutesc sa le clachieze pe cele cehoviene.

Intr-un astfel de demers, trebuie sa pornim de la faptul ci scriitorul Cehov s-a niscut
intr-o Rusie sfasiatd de diferentele dintre epoca industriala, ce incepea sa se prefigureze, si
reflexele tarzii ale unei epoci feudale, ce agoniza, iar acest fapt pune o marca coplesitoare
pe intelighentia rusd n general i pe mentalitatea cehoviana in particular. Dar, ceea ce ne
intereseazd pe noi, in toatd aceastd lume rusa, bantuitd de contrariile coexistentei a doua
sisteme politico-economice, este aparitia unui nou produs care isi impunea regulile tot mai
mult si peste tot in lume: produsul informational.

Aparitia produsului de serie aduce modificéri deosebit de importante in mentalitatea
- atat a producatorului, cat i a artistului, modificari ce vor influenta direct si profund
atitudinea acestora fatd de produsul cultural.

Inaintasii lui Cehov - Pugkin, Lermontov, Tolstoi, Gogol, ca sa-i numim doar pe
cativa dintre cei mai ilustrii, nu se intalnisera cu o astfel de realitate economico-sociala, care
impunea atitudini noi fata de sine si de opera, dar si noi modalitati in lupta pentru a te putea
adapta acesteia.

Putem afirma ca intelegerea profunda a derizoriului, derivat din mecanismul perfid
al opozitiei dintre aspiratia intimd a creatorului si conditiile unei astfel de realitdti, va
declansa traseul evolutiv al comicului cehovian. Cehov intuieste faptul ca trebuie sa faca
fatd unei noi atitudini, cu care inaintasii sdi nu au fost nevoiti sa se confrunte.

Se cuvine, la acest moment, sa facem o scurtd divagatie pentru a analiza mai
amanuntit relatia produs informational, - produs cultural, deorece ea este importantd in
aceastd lucrare. Aminteam faptul ca rezultatul operei artistice - produsul cultural are
scopul de a modela mentalitatea, adaptand-o mereu la realitati viitoare, dar si provocandu-

le- indirect.
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In contradictie totald, cu produsul cultural, produsul informational are un scop
perisabil si anume, acela de a semnala prezenta, sau de a se oferi ca suport si a pune In
circulatie un set de informatii, ce pot fi importante sau nu. Aceste informatii au nevoie
imperioasd de un consumator, iar procesul de atragere a acestuia este cel care impune
regulile jocului, din necesitatea de a le pastra in circulatie atata timp cat continutul lor nu s-
a fanat. Produsul informational trebuie sa actioneze in deplind conformitate cu definitia pe
care o da Petre Branzei profilului psihiatric : ,,Revenind asupra conceptului
biopsihopatologic, dorim sa subliniem in plus opinia noastra, in sensul ca personalitatea ca
expresie vectoriala a particularitatilor psihice, variaza dinamic si totodata unitar pe un
palier nelimitat, datorita particularitatilor pe care i le confera trasaturile temperamentale
(innascute), trasaturile caracteriale (modulate prin educatie) §i capacitatea volitionala a
fiecarui individ in parte de a-si comuta procesele de gandire in actiuni sau inactiuni
deliberate, ansamblu de trasaturi prin care se realizeaza atitudinea corespunzator integrata
fata de lume si viat i

Aparitia amandurora produsele are nevoie de anumite atitudini, pornite de la un
anume grad de indemanare, de mobilitate spirituald, doar ca: produsul cultural, pe deoparte,
are la baza tehnicilor sale emeotia producatoare de revelatii modelatoare, iar cel
informational foloseste toatd panoplia de manipulare a slabiciunilor, fard sd actioneze
vreodatd mai departe de satisfacerea nevoii prezente, ce este intotdeauna trecatoare. Din
aceastd cauza, produsul informational este teribil de perisabil, si trebuie tratat ca atare, de

aici aparand si preocuparea obsesiva de a fi exploatat intensiv.
Mentalitate si atitudine

Cu siguranta ca, opera lui Cehov-Artistul nu ar fi avut specificul pe care incercam continuu
sa-1 patrundem, sa-1 intelegem, daca Cehov-fiinta sociald s-ar fi format in alte conditii.
Fiecare creator apartinand unei culturi nationale se manifestd conform unei mentalitati
dobandite, care mentalitate 1l determina sa aibd o anumita atitudine fatd de modul in care
realitatea actioneaza in timpul sau istoric.

Spiritul national se configureazd pentru fiecare popor in relatia directd dintre
obligatia de adaptare la conditiile unui mediu anume si aspiratiile prefigurate de o anume

. -4 o [ . . o . . -
lipsa® fundamentala, adica, sustine Dumitru Carabat, fiecare erou al unei opere actioneaza

3 Petre Branzei, Itinerar psihiatric, lasi, Editura Junimea, 1975, p 97

* Vezi Dumitru Carabat, Spre o poetica a scenariului, Bucuresti, Editura PRO, 1994.
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impins de faptul ca simte lipsa a ceva ce devine din ce in ce mai important. Aceasta lipsa se
agraveza tot mai mult atunci cand cineva sau ceva i se opune si Incearca sa-1 impiedice de la
inlocuirea lipsei. Axa lipsd-inlocuirea-lipsei va domina toate nivelele teleologice ale
operei. Manifestarea, prin diferite actiuni, a acestei axe este favorizatd de mediul in care
traieste eroul, mediu particular care se cuprinde intr-un mediu general specific.

Cand ne referim la mediu, ne gandim, in primul rand, la spatiul geografic, cu
caracteristicile sale esentiale de relief si climd, spatiu care impune crearea permanenta de
forme adaptabile realitatilor lui in permanentd schimbare. Fondul impalpabil al acestei sume
de legaturi poate explica trauma culturala ce apare la stramutare.

Privind din unghiul acesta de vedere spatiul geografic ce formeaza Rusia, putem
desprinde cateva caracteristici interesante, ce meritd analizate: imensitatea, labirintul,
maretia.

Imensitatea. Dimensiunile ce cuprind spatiul geografic in care s-a dezvoltat
natiunea rusd indreptatesc intrutotul atributul de imens: “Prima cauza a particularitatilor
unei semintii sau ale unui popor trebuie cautata in solul si clima tarii; exista oare pe globul
pamdntesc multe tari identice intre ele din punct de vedere geologic si climateric? Pentru
ca influenta obiceiurilor si ideilor europene sa-i poata dezmogteni pe rusi de nationalitatea
lor, ar trebui, in primul rand, prefacut continentul de stepa al Rusiei intr-un continent
muntos, iar intinderile ei nemdrginite (exceptind Siberia) ar trebui sa fie micsorate cel
putin de zece ori » (subl.n. ) afirma Belinski la inceputul secolului al XIX-lea. Dezvoltarea,
pe aceste dimensiuni uriase, a unor puncte minuscule populate de mici colectivitati umane, a
facut sa se dezvolte o filosofie specifica n ceea ce priveste relatia omului cu natura-mama.

Labirintul. La mijlocul anilor ‘60, Borges afirma despre campie ca este cel mai
perfect labirint. Desigur, Borges se referea la pampasul argentinian, dar caracterizarea se
potriveste foarte bine si stepei slave; imensa stepa, plinda de mister, de neprevazut,
ascunzatoare perfectd, capcand nemiloasd, imens spatiu, pe care oricat de mult s-ar stradui,
rusul nu-l poate cunoaste cu adevarat. Acest labirint este parte organicad a imensitatii
geografice, alaturi de alte doud labirinturi, mai sofisticate si mai tenebroase: taigaua si
muntele: “Putini sunt cei care reusesc sa patrunda pana in addncul taigalei. E mult prea
afund. Un calator pe aceste drumeaguri are de luptat cu reale forte stihinice ale lumii
vegetale. Taigaua poarta in ea, ca intr-un suflet de om, atdtea taine §i enigme! Si nu le

dezvaluie, le apara cu strasnicie in fata atacurilor omului, nu se lasa cunoscuta. Pare

> V. G. Belinski, Pagini alese, vol 11, trad. Tatiana Caciulcov si Vera Calin, Bucuresti, Editura de Stat pentru
Literatura si Arta, 1953, p.11.
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ursuza §i necumunicativa. Asta e prima impresie. Cine a avut insa prilejul s-o cunoasca mai
indeaproape, acela prinde drag de ea si, dupa o indelungata despartire, ramdne cu
nostalgia codrilor ei”.’
Maretia. “De sus de pe culme, se dechid perspective de o splendoare fara seaman. Jos
pamantul parea ca o mare, iar muntii ca niste valuri imense impietrite. Varfurile cele mai
apropiate aveau contururi ciudate. In spatele lor se ingramddeau altele, dar cu marginile
acoperite de un val de ceata albastrie, iar mai departe, la orizont, nu se mai distingea daca
sunt munti sau nori cumulus”.” Intr-un spatiu cu asemenea dimensiuni, evenimentele
naturale sunt pline de maretie, iar acest lucru influenteaza puternic orizontul de speranta al
rusului. El viseaza realizdri, care sa poatd sta alaturi de cele ale naturii, viseaza semeni pe
masurd, si toate acestea in marunta sa comunitate, supusa unor legi triviale si neputincioase.
Diferenta aceasta nimicitoare il face pe rus sa devina tot mai supus nimicniciei. Totul este
macinat de zadarnicie si parca eforturile aluneca mereu pe langa fapte si nimic nu se misca,
nimic nu aratd ca ar fi o solutie. Doar dacd, de undeva, ar aparea eroul salvator, care nu
are nimic divin, nimic supranatural, ci doar forta de a se masura cu maretia spatiului.
Pentru lucrarea de fatd, perechea de antinomii maretie-nimicnicie este cea mai
importantd, pentru cd din ea deriva pozitia scriitorului rus fatd de eroii sai. Acesta
penduleaza in permanenta intre cele doua extreme, manat fiind de aceeasi Lipsa, care, cu cat

este mai acutd, cu atat va da nastere unor fictiuni mai spectaculoase.

Nimicnicia ca stare

Opere ca Suflete moarte sau Oblomov duc nimicnicia pand la o stare de puternica
rafinare, pana in zona, din care este foarte greu sa distingi spiritul tragic de cel comic. De
altfel, intregul comic rus se bazeaza pe esenta tragicd, pe jocul inefabil al granitei dintre
ridicol si maretie. Neindoielnic, fiecare operd importantd “atacad” valorile morale ale unui
timp, le ataca In profunzime, Incercand sa impund o noua atitudine. De cele mai multe ori,
aceastd atitudine a autorului pare scandaloasa si inacceptabild contemporanilor, sau este
trecutd cu vederea din cauza unei ,,orbiri” datorate mediului de valori aflate in circulatie, dar
si intr-un caz si intr-altul, opera va conduce la modificiri importante in receptare. In aceasti
stare, cu lumea personajului se poate intdmpla orice. Autorul rus nu a dorit sd portretizeze o

tipologia a lui, ci tipologia 1n sine; iatd motivatia pentru care, de-a lungul generatiilor,

¢ VK. Arseniev, Prin taigaua Extremului Orient, trad. Tatiana Medvedev, Bucuresti, 1987, Editura

Meridiane, p.289.

" Ibidem
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temele au fost reluate cu Incdpatanare, dar campul de seductie s-a extins si s-a modificat

substantial, iar traseul de la Erou la Antierou a fost cercetat minutios si cu deplin folos.

Paradoxul

Intr-unul dintre eseurile sale, referindu-se la Gogol, Emil Cioran surprinde unul
dintre cele mai rafinate mecanisme prin care in literatura rusd comicul nimicniciei a balansat
inefabil intre tragic si comic; “De atdta realitate, personajele sale devin inexistente si se
convertesc in simboluri, in care ne recunoastem din plin. Ele nu decad, ele sunt decazute

dintotdeauna”.®

O astfel de stare a personajului il determina sd existe intr-un continuu si
profund paradox, care nu face altceva decat sa implineascd sentimentul nimicniciei. Chiar
aflate in plin paradox, personajele literaturii ruse au o calitate cuceritoare: ele sunt sincere,
ele vor relata cu senindtate aspiratiile lor cele mai intime, dorintele lor cele mai arzétoare,

iar acest lucru se va petrece mai ales cand se gasesc intr-o situatie stanjenitoare, cel putin.

Fantastic si realist

Vorbeam mai sus despre o mentalitate activa a unui autor si am ales sd analizam
doud mentalitati active fundamental deosebite. Pe de o parte mentalitatea lui Gogol, una in
care mediul eroului este unul plin de mister pentru ca actioneaza direct asupra eroului
aruncandu-l intr-un vartej de intamplari la granita neverosimilului. Eroul gogolian se
“bucura” de efectele unor actiuni nedorite, neprovocate, pe care ceilalti le produc, actiuni
care il surpind si-l provoaca la un duel inegal, atata vreme cat acesta nu cunoaste scopul
ascuns al acestora.

Eroul lui Cehov, in schimb, reclama interventia unei actiuni salvatoare, o actiune
care sd-i schimbe conditia. Treplev doreste ca mama sa sa-1 scoatd din starea de “targovet”,
Voinitki asteapta alinare prin dragostea Elenei Andreevna, Ranevskaia doreste ca “cineva”
sa-1 salveze livada; cele trei surori asteaptd o Moscova izbavitoare. Toate personajele lui
Cehov asteapta o actiune salvatoare, revelatorie, izbavitoare, iar pana atunci vegeteaza fara
sa acorde vreun pic de atentie vietii care se scurge pe langa ele. Nimic fantastic nu se poate
intampla unui om care asteaptd ceva ce nu va ajunge niciodata la el. Contrar traseului
urmdrit de Gogol, in care personajul aluneca tot mai mult spre neverosimil, spre insolit, spre
limitd, Cehov se apleaca foarte atent asupra mecanismului intim al actiunilor, acolo unde se

afla adevarata cauza care declangeaza totul. Contrastul izbitor dintre cauza si solutia aleasa

8 Emil Cioran, Eseuri, Editura Cartea Roméaneasca, Bcuresti, 1988, p.114
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std la baza acestui comic atit de greu detectabil, dar cu atdt mai seducator, mai plin de

suculenta, atunci cand 1i patrunzi mecanismul.

PARTEA A 1I-A
PESCARUSUL
(Caiet de regie)
Tema spectacolului

Am afirmat, mai inainte, ca personajele lui Cehov mint si se mint, ca toata drama lor
nu este altceva decat expresia neputintei de a-gi recunoaste starea adevaratd, de a se
conforma mediocritatii conditiei lor. Aceastd neputintd genereaza o stare de ambiguitate, de
pendulare intre comic si tragic.

Fiecare personaj din Pescarusul traieste in acord cu impulsurile venite dintr-o lume
ascunsd, intimd, virtuald, lume care-gi imprima autoritar vointa peste destinul personajelor.
Ca sd evadeze din aceasta lume, trebuie doar sd accepte relatia normala cu realitatea, cu
ceea ce li se intAmpla cu adevdrat, cu ceea ce are efect asupra lor, fie aceasta bun sau rau, fie
ca 11 loveste sau ii inaltd. Si, mai ales, sa Invete din fiecare experientd, cu bucurie, cu
pasiune, cu daruire. Durerea face parte din viata si este o experientd care Tnnobileaza, atunci
cand omul stie sa-si asume cauzele.

Aceasta constructie a caracterelor ce ni se dezvaluie genereaza tema spectacolului:
jocul vanitos al veleitarilor, care destrama destine si le supune nimicniciei.

In afard de Nina Zarecinaia, toate personajele din Pescdrusul sunt victimele
propriilor jocuri de-a ,,ceva ce mi-ar pldacea sa fiu”, jocuri pe care acestea le practica cu

bucurie, cu placere, cu voluptate.

Conflictul in dramaturgia cehovianda

In toatd dramaturgia cehoviana, conflictul se dezvoltd pe doua nivele. Primul nivel
intretine dinamica aparentelor, organizeaza intdmplarile scenice si, de cele mai multe ori, ne
poate conduce la concluzii false, datad fiind preocuparea personajelor de a se inscrie in linia
convenientelor sociale. Cel de al doilea nivel este generat cu adevarat de substanta
dramaturgicd. Putem afirma ca acesta este stratul real al conflictului, aici se nasc si se
adancesc motivatiile intime datoritd carora personajele au un anume fel de comportament si
numai acela, si datoritd caruia spectatorii ar trebui sa descopere comicul generat de

constructia colvnereasca a eroilor. Putem afirma cd modelul acesta de constructie
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dramaturgica produce un efluviu emotional deosebit de important ce ia nastere la un nivel
foarte profund al constiintei spectatorului.

Nivelul de suprafatd al conflictului cehovian este menit sd zugraveasca gradul de
civilitate a personajelor, care sunt §i raman totusi niste fiinte sociale, supuse unui exercitiu

al convenientelor, dictate de nivelul educatiei.

Conflictul in Pescarusul

Organizarea materiei dramaturgice in Pescarusul transforma conflictul piesei intr-o
capcana atit de subtila, incat genereaza doua posibilitati: ori constructia scenica se opreste la
nivelul aparentelor, si atunci spectacolul rezultat va fi dominat de sentimentul apasator al
inevitabilului si inutilului, ori se Incearca o aventura prin navigarea in diversele straturi ale
situatiilor scenice, caz In care se vor decoperta surprinzatoare nivele ale unor pasiuni
inflacarate.

Conflictul de suprafatd in Pescarusul poate fi rezumat intr-o singura fraza: un tanar
cu preocupari literare, Treplev, este invidios pe succesul unui scriitor cunoscut,
Trigorin, si-si doreste aprig sd ajunga la fel. Toate celelalte personaje se raporteaza la
aceastd axa si, in functie de pozitia pe care o au fatd de cei doi, vor contribui intr-un fel sau

altul la evolutia conflictului.

Personajul

,Caracterele nu sunt organizate prin includerea speciilor in genuri, ci potrivit
operatiilor esentiale care trebuie sa fie realizate de un agent care foloseste anumite
instrumente pentru a modifica un obiect dat, cu scopul de a invinge rezistenta unui contra-
agent, in vederea obtinerii unor anumite rezultate”.’ , afirmi Umbert Eco, iar aceasta
caracterizeaza in cel mai fidel mod comportament al personajului cehovian, pentru ca acest
comportament este — in fond - numai si numai rezultatul actiunilor sale. Pentru Cehov, nu
este deloc important ce cuvanti personajul, ci ceea ce face el, cum actioneaza. Intre modul
de a manipula cu si prin cuvinte si sensul actiunilor personajului este un conflict
ireconciliabil de cele mai multe ori, ceea ce are ca rezultat postura ridicold, degradanta,
generatoare a unui comic cu sens tragic.

Regizorul sau actorul intdlneste in textul lui Cehov o provocare puternica, tocmai
prin faptul ca trebuie sd umple goluri pe care acesta le-a lasat intentionat, cu gandul de a-i

provoca. Ei trebuie s intregeascd mecanismul de functionare a personajului, pentru a-i da o

? Umberto Eco, Op. cit., p.72.
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stralucire personald, pentru a ajuta caracterul sa devina un emisar al lor, si nu neaparat al
dramaturgului.

In constructia dramaturgica a lui Cehov, rolul revelatiei acestor personaje nu este
acela de a le salva, ci de a ne face sa intelegem si mai profund cat de adanca este nimicnicia
ce ne Inconjoard; cat de tragice sunt personajele ce-o populeaza si cat de comice sunt
ispravile lor. latd de ce moartea unui personaj sau a altuia este ea insasi un fapt comic,

derizoriu, futil.

Caracterizarea personajelor

ARKADINA: Neindoielnic, Arkadina este o femeie cu mult vino-incoace, este
carismatica si dominatoare, dar nici macar o singura fraza nu ne indreptateste sa afirmam ca
este o actritd cu adevarat valoroasa. Egocentrica si superficiald, va fi permanent atenta la
amanuntul ce o pune 1n valoare.

Trigorin. Comportamentul acestuia il impune ca pe un profesionist obsedat de
slefuirea continua a mestesugului. Trigorin nu este interesat de fel de societatea artistica: il
plictiseste, ca, de altfel, oricare societate, afara de cea a femeilor, pentru ca femeia este
slabiciunea lui Trigorin. Se indragosteste usor, sincer, iremediabil, dar, fiind neajutorat, are
nevoie de o tovardsd puternica, in stare sd-1 sprijine continuu, iar Arkadina este un astfel de
sprijin. Fiind un caracter slab, Trigorin cedeaza usor atdt tentatiei, cat si momentului de
crizd. Chiar dacd lunga sa marturisire din actul al Il-lea facutad Ninei este presdratd cu
momente de voitd si jucatd autoironie, Trigorin foloseste acest procedeu ca pe o unealtd de
manipulare. Impicat cu conditia sa, protejat de relatia cu Arkadina, Trigorin isi permite si
joace rolul celui care nu este de acord cu succesul pe care-l cunoaste. De altfel, nici nu prea
este preocupat de succes, pentru ca este obsedat de munca.

Trasatura sa fundamentald este lipsa de curaj in a-si asuma responsabilitati. Povestea
de dragoste dintre Nina Zarecinaia si Trigorin are darul de a arunca o lumind puternica
asupra modului 1n care ar trebui sa analizam personajele lui Cehov. Ele nu ni se releva doar
prin faptele lor, doar prin actiunile directe, la vedere, ci si prin ceea ce li se intdmpla altora,
atunci cand sunt in relatie.

Treplev. Personalitatea lui Treplev este, fard tdgada, rodul temperamentului
Arkadinei. Nu ni-l putem imagina pe copilul Treplev altfel decat prezentat ca pe o
minune, pentru ca Arkadina nu poate produce decat fapte marete, de glorie. Toate vin
din nevoia disperatd a lui Treplev de a accede intr-un paradis pe care 1-a pierdut. Este
constient cd nu va mai putea niciodatd sd se bucure de privilegiile copilariei (scena

dintre el si Arkadina, din actul al III-lea, dovedeste asta), caci atuurile copilului s-au
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pierdut odata cu trecerea timpului, dar ambitioneaza cu furie sa-si recapete rangul social,
atat de ademenitor, de alta data.

Fundamental Treplev este o altd impostaza a lui Sorin, in alte timpuri, cu alte
ambitii, cu alte dorinti, dar cu aceleasi rezultate. Destinele celor doi sunt tot mai evident
asemanatoare.

Cehov nu a pldmadit niciodata un personaj pentru a ilustra anumite actiuni, menite
sd sustind o demonstratie anume, o anume morald, prin care cititorul sa fie mai luminat,
mai lamurit, din care cititorul sa inteleagd, in mod rational, ce e bine, sau ce e rau. Nu
ratiunea cititorului a fost tinta lui Cehov, ci emotia acestuia, iar emotia nu se poate
stimula decat atunci cand actiunile personajului trec dincolo de inteles, cand se topesc
intr-o realitate ce impune cititorului sau privitorului o stare sufleteasca dominanta.

Nina Zarecinaia. In fiecare piesd, Cehov hotiriste ca unele destine si poata accede
in purgatoriu, adica In spatiul care sd le acorde sansa izbavirii. Din nefericire pentru noi,
autorul nu ne lasa niciodata sa vedem daca ele trec aceasta proba sau nu; ne refuza bucuria,
sau tristetea, de a afla ce se Intdmpla pana la urma.

In cazul Ninei Zarecinaia, iubirea o smulge din capcana existentei pe care a dus-o.
Nu faptul cé 1l va insoti pe Trigorin, ca va deveni amanta sa, ca va naste un copil fragil, ce
se va prapadi, este important, ci faptul cd are puterea de se arunca in valtoarea teribild a unei
existente responsabile, 1n care trebuie sd ia decizii, in care conteaza fiecare actiune - a ei sau
a celorlalti, In care personalitatea se poate imbogati, la fel de bine cum se poate destrama.

Drumul, de la fata naiva si usor salbatica, izbavita de un instinct foarte «buny, pana
la femeia ce se implineste, se desdvarseste ca om, a trecut printr-o perioada involburata,
plind de furtuni, de zbucium, de zbateri, adicd exact ceea ce caracterizeaza pescarusul,
pasare a furtunii, ce se avanta fara preget in larg, sfidand vijeliile si bucurandu-se de lupta
apriga ce-o intareste.

Personajele de tipul Ninei Zarecinaia fac parte dintr-o categorie menitd sa sustina
discursul progresist al lui Cehov, pentru ca el crede in progres, crede cu tarie intr-un viitor,
in care omenirea se va uita cu ingdduinta inapoi, spre vremuri ce au constituit strimtoarea
involburata, prin care a trebuit sa treaca, pentru a ajunge la apele largi si linistite.

Masa. Lumea pe care ne-o propune Cehov In Pescarusul este plind de mister, dar,
mai ales, de lucruri nespuse. O multime de Intrebari, de indoieli si de situatii aluzive creeaza
o atmosfera, capabila sa deschida oricand diferite perspective de interpretare pentru artistul
ce urmeaza sa creeze un nou discurs.

Despre Masa, folclorul teatral afirma ca ar putea fi sora lui Treplev, dar niciodatd nu

putem afirma cu tdrie acest lucru, asa cum nu-l putem infirma. Ambiguitatea aceasta
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creeaza, in schimb, o pereche de personaje: Masa-Treplev; care devin piloni principali in
structurarea starii de nimicnicie ce domina comicul din Pescarusul. Temperamentul celor
doi este asemanator, insa scopurile lor se deosebesc fundamental. Mijloacele prin care 1si
doresc sa obtind lucrurile ravnite sau pozitiile spre care tind sunt asemdndtoare; aceeasi
tenacitate, aceasi determinare, aceeasi tentatie a gestului spectaculos, care ar trebui sa
impresioneze persoanele din jur si sa le determine sd le acorde avantajul dorit.

Medvedenko. Daca nu ar fi existat un personaj ca Masa 1n piesa lui Cehov, atunci
nu s-ar fi putut naste un caracter ca al lui Medvedenko. In preocuparea sa de a evidentia cu
putere profilul moral al fiecarui personaj - preocupare ce are in literatura rusa radacini
traditionale puternice, fie doar gandindu-ne la efortul lui Tolstoi de a imagina intamplari
caracterizante pentru fiecare personaj din Razboi si pace, Cehov cauta reliefarea reciproca a
profilelor de personaje.

Trdind toatd viata in umilinta saraciei, adunand frustrare dupa frustrare,
Medvedenko incearca din toate puterile sa-si valorifice noua conditie sociald, datd de
profesie.

Astfel de comportamente au darul sd aducd cu sine situatii ridicole, comice,
stanjenitoare, dar care se consuma linistit, acceptate fiind de fiecare dintre participanti.
Comicul situatiilor din piesele lui Cehov nu sunt facute pentru a fi consumate de catre
personaje, ci de catre privitori. Personajele trebuie sd-si trdiascd actiunile pe care le
inventeaza pentru a ajunge la un scop propus; dar, pentru cd scopul este departe de
posibilitatile lor si pentru cd dorinta lor este apriga, actiunile sunt mécinate de ridicol.
Personajele cehoviene traiesc o permanentd drama, dar emand un etern comic: comicul
nimicniciei.

Sorin. Batranul este o altd fata a lui Treplev, un Treplev cu un simt al umorului
amar; binevoitor §i Tmpacat cu evolutia destinului sau. Ca si Treplev, Sorin a dorit sd fie
’cineva”, sa fi avut o chemare, un talent, dar, spre deosebire de acesta, nu s-a Incdpatanat s
manifeste vre una; pe masura ce trecea timpul, constata doar ca soarta nu a vrut sa-i acorde
vreo sansa. Spre deosebire de Treplev, in opozitie cu el, Sorin devine intelept si resemnat,
dar si adanc macinat de injustitia sortii. . Pentru Consilierul de stat, pand si dragostea a
venit prea tarziu, atunci cand Sorin nu mai avea nici o sansd, si chiar daca sentimentul este
patimas, el trebuie sd impartd cu Treplev iubirea pentru Nina.

Sentimentul de neputincioasa Incremenire 1n propriul destin, pe care-1 degaja aceasta
piesa, incremenire ce se datoreaza exclusiv eroilor sai, toropiti de o permanentd asteptare ca

de undeva, de la altcineva, sd vind o salvare miraculoasd, defineste convingerea
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nestramutata a scriitorului ca toatd intelighentia rusa parcurge o perioada de neputincioasa si
galagioasa infertilitate.

Dorn. Doctorul este un personaj special in piesele lui Cehov. Pozitia autorul fata de
genul acesta de personaj este partizana, dar putem afirma ca exista o justificare, derivata
chiar din activitatea sociala a lui Cehov. Societatea rusa contemporand autorului cultiva
anomalii teribile, iar doctorul venea in contact direct cu acestea prin obligatiile sale
profesionale.

Aspectul sdu misterios, taciturn, exprimarea directd, cu definitii precise, semanand
cu un diagnostic, il transforma intr-un personaj seducitor. {i plac femeile ca subiect, si nu ca
partenere. Se aruncd intr-o multime de aventuri pentru substanta actiunii, §i nu pentru
relatia in sine. Are faima de cuceritor, dar in egald masura, si pe aceea de amant discret,
ceea ce este un lucru pretios si apreciat de femei. Pozitia lui Dorn 1n aventurile sale denota
nevoia acestuia de a se rupe din mrejele realittii cdruia trebuie sa-i faca fata.

Si totusi, viata lui Dorn nu este nici pe departe asemeni unui cantec de greiere, si o
tristete profunda, asumata, se desprinde din confesiunile sale scurte.

Polina. Pescarusul este o piesa 1n care dragostea ocupa un loc aparte, ea stapaneste
compozitia ca 0 magma fierbinte ce se scurge peste fiecare dintre personaje, transformandu-
| mereu, modelandu-1. De la iubirea rece, calculata, egoistd a Arkadinei, la cea a Polinei,
toate personajele, dar toate, sunt dominate de acest sentiment.

Daca iubirea celorlate personaje consuma un fals continut, este ridicol sau dramatic
de mincinoasa, pentru Polina, iubirea n-are alta motivatie decit devotamentul datorat celui
caruia i1 s-a daruit. Femeie simpld, probabil fostd fata in casd, s-a maritat cu un barbat, pe
care nu l-a iubit niciodatd, doar pentru ca era o partida convenabild. Noua pozitie a apropiat-
o de Dorn, caruia i s-a daruit pasional, iar toatd viata s-a scurs asteptand sa oficializeze o
legatura ce, pentru ea, este adevarata casnicie.

Fara indoiala, capacitata lui Cehov de a se detasa de destinul personajelor sale face
sa se coaguleze o puternica substantd subiectivid a acestora. Personajele cehoviene sunt
teribil de subiective, sunt dominate de porniri patimase, de orgolii nestapanite, de dorinte
aprige, de pasiuni inflacarate.

Samraev. Locotenentul 1n retragere, [lia Afanasevici Samraev, este un personaj cu
totul special din mai multe puncte de vedere. In primul rand, personajul ca sorginte vine din
galeria eroilor nascuti de Commedia dell’Arte si este egalul soldatului fanfaron: galagios,
petrecdret, laudaros, bagaret, Incurcd lume simpatic pana la un punct, poseda acea doza de
rautate, provenitd din egocentrism si autoapreciere. Samraev are o parere excelentd despre

sine, o arogantd care se degajd din toate actiunile si vorbele sale si, fara indoiala, este o fire
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tiranicd, posesiva, dominatd de gandul permanent la propria sa valoare. Astfel de personaje
trebuie neapdrat sa aiba un anume soi de sarm, de charismd, ce vine din reactiile mereu
surprinzatoare, mereu spontane, chiar daca totul degaja superficialitate, frivolitate; chiar
dacd denota lipsa capacitatii de a Intelege importanta unui moment sau altul.

Spatiul scenic

In partea intdi a prezentei lucriri am amintit de trei dimensiuni importante ale
spatiului geografic rusesc: imensitatea, labirintul, maretia. Desigur, daca ar fi sa facem o
analizd amdnuntitd a acestui spatiu si a derivatelor ce se regdsesc in spiritul rus, am
descoperi alte dimensiuni, ce pot avea importantd in desenarea unui profil caracterologic
general al rusului. Pentru analiza de fata nsa, primele trei sunt importante si, credem
noi, sunt continute In opera cehoviana, atit in proza acestuia, cat si in dramaturgie.

In toate piesele sale, existi o legitura foarte subtild intre spatiul interior, cel al
locuintei, al caminului si cel exterior, care se manifestd permanent fie prin vestile pe
care le aflaim despre modul in care se manifesta, prin marturiile personajelor sau prin
manifestdrile concrete, manifestari care pot influenta direct discursul scenic (vezi scena
focului din Trei surori, scena reprezentatiei teatrale din Pescarusul sau scena furtunii
din actul al IV-lea din acelasi Pescarusul etc.)

Modul in care spatiul contribuie la evolutia conflictului mareste misterul lumii
secrete, nevazute, a personajelor, o lume la care noi nu avem acces decat prin marturii,
marturii care pot fi influentate de subiectivitatea fiecarui personaj sau, de ce nu,
modelate pentru a sluji unor interese directe.

Pentru aceastd montare, provocarea a fost sa incercam atingerea unor dimensiuni din
profunzimea discursului dramaturgic, sa desemnam nivele de existentd intr-o verticala
ce vizeaza straturi motivationale din ce in ce mai adanci, adicd tocmai acele straturi
purtatoare ale comicului cehovian.

Preocuparile realizatorilor — decoruri, costume, recuzitd — de a crea o atmosfera care
sa contind o poetica in stare sa vibreze intr-o realitate propusa, creatd se contureaza
tocmai din tendinta simplificarii spatiului scenic. Astfel, elementele de decor ce
populeazd scena devin semne clare, sunt purtatoare de semnificatii si contribuie efectiv
la discursul narativ.

Conceptia fundamentald care a stat la baza elaborarii spatiului scenic a fost aceea ca,
in teatrul lui Cehov, nu este imitati o realitate, ci este creata.

Strategii comice

Opera dramaturgicd a lui Cehov nu cunoaste tehnici comice uzitate frecvent:

personajele nu trec prin situatii comice, limbajul lor nu este ,,preparat” pentru obtinerea
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efectelor comice, conflictul nu presupune accidente comice etc. Si totusi putem vorbi
despre o stare comicd, ce se degaja in mod subtil din intregul material prezentat in fata
spectatorului. Daca ar trebui sa facem o comparatie intre ceea ce se intampld cu
personajele cehoviene si o altd opera importanta din literatura rusa, atunci ar trebui sa ne
referim la Maestrul si Margareta a lui Mihail Bulgakov. Un spirit malefic,
nepersonalizat in opera cehoviand, tulbura si manipuleazd destinele personajelor din
ambele opere.

In fond, cand vorbim despre comicul cehovian, trebuie neaparat sa vorbim despre un
comic al nesinceritatii. Desigur, pe scriitor nu sinceritatea fata de ceilalti il intereseaza,
el nu este un moralist; ci sinceritatea fatd de sine. Lipsa de sinceritate fatd de sine
deblocheaza in personaj un proces de caricaturizare a existentei.

[atd de ce trebuie sa vorbim mereu despre o strategie a comicului, in teatrul lui
Cehov, si nu despre mijloace comice. Dramaturgul rus nu foloseste in nici un fel
mijloace apartinand acestui gen. Nu este interesat de a crea comicul, ci de a devoala
contradictia flagrantd dintre aspiratia intimd, nemarturisitd, de cele mai multe ori,

micinoasd, si limitele pe care capacitatile native ale personajului le au.

Incheiere

Lucrarea de fatd reprezintd o analizd, care incearcd sa exprime punctul de vedere al
unui practician al scenei, si nu al unui analist, al unui critic. Acesta este motivul pentru care,
probabil, se va observa ca lipsesc multe dintre instrumentele consacrate, ce ar fi trebuit sa
fie folosite pentru elaborarea unei constructii analitice mai adecvate.

Lumea propusd de Cehov nu este una de personaje literare purtdtoare de sens, ci o

lume de sensuri care nu si-au gasit ,.eroul” potrivit. Pentru Cehov, sensul, scopul sunt
intotdeauna corecte, In eroare se afla cel care si-l1 asuma, si acesta este un fapt comic.
Aceastd modalitate de a privi lucrurile a deschis teritorii foarte largi si foarte fertile pentru
scriitorii ce i-au urmat, a oferit posibilitatea ca dramaturgia sa devina o artd care asimileaza
mai rapid reflexe ale evolutiei sociale.
Cehov a fost un maestru al inoculdrii de stiri emotionale in actiuni cu care personajele sale
doreau sa atingd un tel anume. Scopul urmarit de personaj imbraca mereu fatete emotionale
noi, care se combinau permanent, ludndu-ne ochii cu iluzia unui adevar ce nu exista
niciodata.

Suprafata strdlucitoare si coloratd, ca o peliculd de petrol pe suprafata apei, ascunde,

de fapt, un cosmos cu adevarat uman: nimicnicia.



21

BIBLIOGRAFIE

1. Scrieri de A.P. Cehov

*®

CEHOV, A.P. Opere, vol. 1-10, Bucuresti, Editura Cartea rusa”, 1955-1959
CEHOV, A.P. Opere, vol. 11 — 12, Bucuresti, Editura Pentru Literatura Universala,
1961-1963.

CEHOV, A.P. Despre munca literara, trad. Anda Boldur, Bucuresti, Editura Cartea
rusa, 1957

CEHOV, A.P. Teatru, Svetlana Marosin, Bucuresti, Editura Univers, 1970.
GORCHI-CEHOV. Scrisori. Articole. Extrase, Leonida Teodorescu, Bucuresti,
Editura Cartea rusa, 1954.

CEHOV, A.P. Livada cu vigini, trad. de Radu Teculescu, Bucuresti, Editura Cartea
rusa.

CEHOV, A.P. Logodnica si alte povestiri, lasi, Editura. Polirom, 2002.

CEHOV, A.P. Stepa si alte povestiri, lasi, Editura Polirom, 2001.

CEHOV, A.P. Opere, Otilia Casimir, Nicolae Guma, Xenia Stroe Bucuresti, Editura
Univers, 1986.

II. Scrieri despre A.P. Cehov

1.

2.

e

=

10.
1.
12.

BALANESCU, Sorina. Dramaturgia cehoviand — simbol si teatralitate, lasi,
Editura. Junimea, 1983.

CARANDINO, Nicolae. Autori, piese §i spectacole, Bucuresti, Editura Cartea
Romaneasca, 1973.

. DRIMBA, Ovidiu, Teatrul de la origini si pana astazi, Bucuresti, Editura Alabatros,

1973.

POPA, Victor lon. Scrieri despre teatru, Bucuresti, Editura Meridiane, 1969.
SADOVEANU, Ion Marin, Istoria universala a dramei §i teatrului, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1973.

SAVULESCU, Monica Dramaturgia lui Cehov, Bucuresti, Editura. Albatros, 1981.
SAVULESCU, Monica. Anton Pavlovici Cehov, Bucuresti, Editura Albatros, 1981.
SESTOV, Lev. Inceputuri si sfirsituri, lasi, Emil lordache, Editura Institutul
European, 1993.

*#%  Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX — Vol. II, Bucuresti, Editura.
Minerva, 1973.

*** La cerisaie, (Stanislavski. Stelher. Brook), Paris, Editura. Hatier Janvier 1985.
STANISLAVSKI, Constantin. Viata mea in arta, Bucuresti, Editura Cartea rusa,
ZAMFIRESCU, lon. Panorama dramaturgiei universale, Bucuresti, Editura
enciclopedica romana, 1973



22

II1. Alte scrieri

IVv.

1.

2.

1.
12.

ARSENIEV, V.K. Prin taigaua extremului orient, trad. de Tatiana Medvedev,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1987.

BARSTONE, Willis, Borges despre Borges, trad. de Mihaela Simion
Constantinescu, Cluj, Editura Dacia, 1990.

BULGAKOV, Mihail. Teatru, Trad. Maria Dinescu, versuri Mircea Dinescu,
Bucuresti, Editura Univers, 1986

BULGAKOV, Mihail. Maestrul si Margareta, Bucuresti, trad. Natalia Radovici,
Editura Minerva, 1973

. BULGAKOV, Mihail. Garda alba, Alexandru CalaiBucuresti, Editura Minerva,

1988.

EMINESCU, Mihai, Poezii, Bucuresti, Editura pentru literatura, 1963

GOGOL, N.V. Opere, vol I-V, trad. A. Teodorescu, Anda Boldur, Ada Steinberg,
Xenia Stroe, Bucuresti, Editura Cartea rusa, 1954.

GOGOL, N.V. Jucatorii de carti, Bucuresti, Editura de Stat pentru Literatura si
Arta, 1952.

GOGOL, N.V. Teatru, Bucuresti, Editura Cartea Rusa,

.HARMS, Daniil, Mi se spune capucin, trad. de Emil Iordache, lasi, Editura

Polirom.

ILFsi PETROV, Douaspreazece scaune, Tg. Jiu, Editura Point, 1993
TURGHENIEV, L.S. Un cuib de nobili, trad. M. Sevastos, V. Stoian, Stefana-
Velisar Teodoreanu, Isabela Dumbrava, Mihail Cosma, Rose Hefter, B. Dumitru,
Bucuresti, Editura Eminescu, 1986.

Filosofie, psihologie, istorie si critica literara, estetica teatrala

1.

10.

1.

ADRIANOVA-PERET, V.A. LIHACIOV, D.S. KUYMINA, V.D. PIGAREYV,
K.V. ROBINSON, A.N. Istoria literaturii ruse, Bucuresti, Editura Stiintifica,
1963

ARISTORTEL, Poetica, trad. de D.M. Pippidi, Bucuresti, Editura Academiei
Republicii Populare Roméane, 1965.

BAHTIN M. Mihail, Probleme de literatura i estetica, trad. de Nicolae Iliescu,
Bucuresti, Editura Univers, 1982.

BARTHES, Roland, Despre Racine, trad. Virgil Tanase, Bucuresti, Editura pentru
Literaturd Universald, 1969.

BALEANU, Andrei - BALTARETU, Constantin. Cultura spectacolului teatral,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1976

BELINSKI, V. G. Pagini alese, vol II, trad. de Tatiana Caciulcov si Vera Cailin,
Bucuresti, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, 1953.

BERGSON, Henri Cele doua surse ale moralei si religiei, trad. de Diana
Mordrasu, lasi, Editura Institutul European, 1992

BOETHIUS in Intre Antichitate si Renastere, trad. de Octavian Nistor, Bucuresti,
Editura Minerva, 1984.

BROOK, Peter. Spatiul gol, trad. Marian Popescu, Bucuresti, Editura Unitext,
1994

BURGOS, Jean. Pentru o poetica a imaginarului, trad. de Gabriela Duda si
Micaela Gulea Bucuresti, Editura Univers, 1988

BLAGA, Lucian. Aspecte antropologice, Timisoara, Editura Facla, 1976



12.

13.
14.

15.

16.
17.

18.

19.

20.

21.

22.
23.

24.

25.

26.

27.
28.

29.
30.

31.

32.

33.
34.

35.

23

BOTNARIUC, Nicolae. Biologie generala, Bucuresti, Editura Didactica si
Pedagogica, 1974.

BRANZEIL Petre. Itinerar psihiatric, lasi, Editura Junimea, 1975.

CARABAT, Dumitru. Spre o poeticd a scenariului cinematografic, Bucuresti,
Editura PRO, 1992

CERNISEVSKI, N.G. Studii asupra perioadei gogoliene a literaturii ruse,
Nicolae Gane Bucuresti, Editura pentru Literatura Universala, 1963.

CIORAN, Emil. Eseuri, Bucuresti, Editura Cartea romaneasca, 1988.
CIUKOVSKI, K.I. Contemporanii, Tamara Gane, Bucuresti, Editura pentru
Literatura Universala, 1966.

CUCU, Silvia. Istoria teatrului rus, Bucuresti, Editura de Stat, Didactica si
Pedagogica, 1962.

DAMASCHIN, loan, in Intre Antichitate si Renastere, trad. de Octavian Nistor,
Bucuresti, Editura Minerva, 1984

DAVID-NEEL, Alexandra. Tainele invataturilor tibetane, trad. de Nicolae
Constantinescu, Bucuresti, Editura Nemira, 1995.

ECCO, Umberto, Lector in fabula, trad. de Marina Spalas, Bucuresti, Editura
Uivers, 1991

ELIADE, Mircea. Eseuri, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1991.

GOGOL, N.V. Opere, vol VI - Articole si scrisori alese, Bucuresti, Editura
Cartea rusa, 1958.

GROEBEN, Norbert, Psihologia literaturii, trad. de Gabriel Liiceanu si Suzana
Mihailescu, Bucuresti, Editura Univers, 1978.

HEGEL, Despre arta si poezie, trad. de Ion lanosi, Bucuresti, Editura Minerva,
1979.

MOLES, Abraham, Arta si ordinator, trad. de Ion Pascadi, Bucuresti, Editura
Minereva, 1974.

MUNTEANU, Romul, Farsa tragica, Bucuresti, Editura Univers, 1989
NICOLESCU, Tatiana. PISKUNOV, Vladimir. La hotar de veacuri, Cluj-
Napoca, Editura Dacia, 1981.

NOVICOV, Mihai. Scriitori rusi, Bucuresti, Editura Univers, 1972.

RAICU, Lucian. Gogol sau fantasticul banalitatii, Bucuresti, Editura Cartea
romaneasca, 1974.

READ, Herbert. Originile formei in arta, trad. de C.F. Pavlovici, Bucuresti,
Editura Univers, 1971.

TONITZA-IORDACHE, Mihaela -BANU, George Arta teatrului, Bucuresti,
Editura Enciclopedica Romana, 1975

VIANU, Tudor, Scrieri despre teatru, Bucuresti, Editura Eminescu, 1977
ZERCEANINOV, A.A, RAIHIN, D.I, STRAJEV, V.I. Literatura clasica rusa,
Bucuresti, Editura “Cartea rusa”, 1954.

WOrringer, Wilhelm. Abatractie si intropatie, Bucuresti, Editura Univers, 1970



