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Introduccié

«Tot el moén és un hort», aquest és el punt de partida del treball esce-
nografic de Giorgio Strehler per a Lhort dels cirerers d’Anton Txek-
hov al Piccolo Teatre de Mila, el 1974 i més tard a ’Odéon Théatre
de Paris. Strehler va transformar Lhort dels cirerers en «|’espectacle
clau» de tota Europa (Senelick 1997: 266).

«Els espectacles clau» projecten el procés d’aclariment i debat
public que es mou fora del teatre, i apareixen en epoques en que
el canvi de debat passa al davant del canvi social o dins d’'una part
d’aquest canvi. La singularitat d’aquests «espectacles clau» és la
forma de presentar els temes socials o politics controvertits. De
vegades fan servir mitjans indirectes com, per exemple, la tria
d’una estética actual que ajuda a presentar als espectadors els can-
vis de les normes socials o del pensament politic.

Els espectadors de L'hort dels cirerers de Strehler, primer a Mila
i després a Paris, estaven situats entre dues époques, entre dues
generacions europees: una als anys seixanta, anys d’enfortiment
de la Comunitat Economica Europea, de la supressi6 dels aran-
zels, sobretot cap a la fi dels seixanta, amb el canvi de govern de De
Gaulle i Pompidou, la supressio dels aranzels i 'agreujament del
problema de I'agricultura amb els enormes excedents agraris; els
espectadors també van experimentar la revolucié contracultural
que va arribar al seu punt algid amb les revoltes dels estudiants el
maig del 1968 a Paris.

La segona eépoca va ser als anys setanta: la Comunitat Economica
Europea s'amplia amb 'annexi6é d’Irlanda, Gran Bretanya i Dina-
marca, arriba la fi de les dictadures a Portugal i a Espanya i s’incre-
menta la participacié economica de la Comunitat en I'economia
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dels paisos amics, acompanyada de la transferéncia d’'una suma
considerable per a la creacié de llocs de treball i infraestructures
en zones deprimides. Es una época de grans canvis en la societat,
que toquen a cadascun dels espectadors —alguns dels quals ferits
per aquests canvis i altres, més semblants als joves Ania i Trofimov,
que els anhelen i desitgen.

Aquest Hort dels cirerers (de 1974) expressa el temps contempo-
rani a la representacio i Strehler, que és part del canvi en el terreny
teatral que s’estén d’Italia a Europa, crea la «representacio clau»,
influit per les circumstancies del moment i, al mateix temps, influ-
eix en aquestes circumstancies.

Lobra de Txékhov

L’hort dels cirerers, dAnton Txekhov, que va ser representada per
primer cop al Teatre de les Arts de Moscou (1904), és especialment
apropiada per debatre el lligam entre el teatre i la identitat nacio-
nal i social constituida, com en els paisos europeus. Lobra tracta
de la familia del propietari d’'una hisenda a Russia, al comenca-
ment del segle xx. La familia ha anat a menys i ha d’abandonar la
propietat on hi ha el famés i meravellés hort dels cirerers. Txekhov
va escriure una comedia i va arribar a anotar sota el titol de 'obra:
«Comedia en quatre actes». Les cartes que acompanyaven la pre-
paracio de la representaci6 incloien moltes observacions en qué
Txekhov descriu 'obra als actors com una comedia o, en alguns
moments, una farsa. A 'obra hi ha moltes imatges i efectes comics
que et fan riure. Es possible que Txékhov triés una comédia amb
I'objectiu de disminuir la confusié emocional dels espectadors i
aixi fer-los entendre una mica, de lluny estant, els canvis de la rea-
litat social a la Russia del seu temps.

Txékhov estava convencgut que havia escrit una obra que només
podien entendre els russos. Setmanes després d’acabar-la d’es-
criure, va saber que es volia traduir L'hort dels cirerers al frances.
En la carta que va escriure a la seva dona, l'actriu Olga Knipper (el
24 d’octubre de 1903) es mostrava sorpres:
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A sant de qué s’ha de traduir la meva obra al francés? Quina necessitat
n’hi ha? Es ridicul! Els francesos no entendran en Lopakhin, ni lavenda
dela finca, aixi que s'avorriran. No n’hi ha cap necessitat, preciosa meva,
no cal, nia Berlin, ni a Viena... 'obra no tindria éxit, perqueé alla no hi ha
billar, ni Lopakhin, ni tampoc estudiants com Trofimov. (Nathan 1980)*

Txékhov ja sabia que la seva carta era ironica, i aixi és com cal
llegir-la. Havia fet llargues estades a Franca, viatjava a altres paisos,
Italia, Alemanya, Austria. Sembla que ja sabia que a Anglaterra i
a Franca feia segles que es jugava al billar i és possible que veiés a
Franca tipus com Lopakhin, 'home de negocis nou i com Trofimov,
l'estudiant revolucionari. Pero, sobretot, Tx¢khov estava integrat a
larealitat de la societat russa. Encara que es va mantenir una mena
de neutralitat politica (al revés que Maxim Gorki i el seu amic de
I'anima Lev Tolstoi), Txekhov va dedicar una llarga temporada a
escriure un informe sobre I'illa de Sakhalin i sobre la cruel con-
demna dels delinqiients a la Russia tsarista. El socioleg V. H. Bru-
ford, que va estudiar Russia mitjancant 'obra de Txékhov, pren
com a referent Lhort dels cirerers per debatre el tema de la classe
social del propietari de la hisenda, considerant que el dramaturg
hi descriu I'extincié d’aquesta classe social:

No a causa de les circumstancies personals o nacionals sin6 dels
potents canvis de les condicions de vida. Lobra simbolitza, de manera
poetica, pero sense perdre el contacte amb la realitat, el pas, a Russia,
d’una societat agricola a una altra societat que travessa un procés acce-
lerat d’industrialitzacié. (Bruford 2002: 83)

Es possible que les diferéncies socials, politiques, economiques i
tecnologiques que existien a 'época de Txekhov entre Russia i I'Eu-
ropa occidental, fes dificil d’entendre la relaci6 entre Lhort dels
cirerers ila societat anglesa, francesa o italiana.

A Europa, 'obra havia patit, en el passat, d'una traduccio, adapta-
cié i posada en escena lenta, trista i fins i tot avorrida, que no coinci-
diaamb la intenci6 del dramaturg. Es el que va passar a la represen-

1 Les cartes citades sense referéncia bibliografica es troben a Nathan 1980.
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tacié de L'hort dels cirerers, de Sacha Pitoéff, a Paris (1965), va durar
cinc hores i «una part del public va dormir des del comen¢ament
fins al final» (Gottlieb 2001).

Pero als anys setanta del segle xx, molts directors de teatre euro-
peus es van afanyar a collocar L'hort dels cirerers a les seves compa-
nyies, a apropar-la al seu temps, sense que canviessin les identitats
dels personatges russos i el seu discurs. A 'enquesta que es va fer al
Regne Unit (2000) sobre quina era l'obra estrella del segle xx, els
britanics van triar Lhort dels cirerers, entre altres obres famoses
dela seva cultura, i la van coHocar en primer lloc. Directors, actors
i especialment el public, van entendre 'obra com una allegoria
humana i social i no els va ser dificil relacionar-la amb la seva tra-
jectoria vital. Quan es va traduir 'obra de teatre, la «perdua» més
gran va ser una part de I'ingredient «rus», pero la manera de diri-
gir-la va fer possible la seva integracié en el moment i el lloc de la
representacio.

El perqué de I'éxit a Europa

Quines son les explicacions de I'exit de I'obra, especialment a
Europa? Les diverses interpretacions de Lhort dels cirerers «perme-
ten» moltes adaptacions en contextos canviants. Francis Fergusson
va entendre 'obra com «un poema escénic sobre el dolor que hi ha
en el canvi» (Fergusson 1972: 162). Shlomit Rimon va trobar que
la comunicaci6 verbal al jardi de I'obra el transformava d’estrena
de moda a simbol de I'experiencia perduda de Gaiev i Ranevskaia
(Lubov Andreievna Ranevski), els amos de la propietat i, com ells,
el retorn a la seva infantesa i «I’'anullacié» del pas del temps. Tan-
mateix, ’émfasi en la manca de canvi posa al descobert 'opini6 de
Rimon: «'immobilisme i 'estancament que caracteritzen les seves
vides» (Rimon 1975: 105).

Lobra s’adapta al temps i al lloc i es nodreix de la centralitat
del jardi/I’hort com a simbol. Txékhov, que fa servir una mena de
mecanisme que rebutja tota classe d’aforismes metaforics o sim-
bolics dels seus espectacles anteriors, desenvolupa a Lhort dels
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cirerers el jardi com a simbol literari, com a part de 'escenografia
i com a nom de l'obra. Sobre la preocupaci6 per la tria del nom,
diu Constantin Stanislavski: Txekhov primer volia que es digués
Vishneviy Sad, pero després el va canviar per Sad Vishneviy. Del
nom «“Verger florit” al nom comercial “Jardi ornamental”, que no
és rendible». El director interpreta la tria de titol com a simbol de
la posici6 agonica dels amos de la propietat russa (Nathan 1980),
encara que aquest titol també seria adequat als canvis que es pro-
dueixen amb la decadeéncia del grup hegemonic a tot arreu i en
qualsevol temps. Abans de comencar a redactar I'obra, Tx¢khov va
escriure al director Constantin Stanislavski (5 de febrer del 1903):
«Al meu cap ja esta acabada. Es diu Lhort dels cirerers, consta de
quatre actes. En el primer, a través de la finestra, es veuen cirerers
florits, un jardi, tot blanc...» (Chekhov 2012: 201).

Lautor volia I'hort a I'escenari. A la presentaci6 del primer acte
Txékhov indica que: «Els cirerers estan florits» (Tx¢ékhov 1988: 7) i
ala carta a la seva dona Olga Knipper, que va encarnar el paper de
Ranevskaia, la mestressa de la propietat (20 de novembre de 1903),
Txékhov no vol que la casa sigui de dos pisos perqueé: al pati no hi
tocaria prou el sol i no hi floririen els cirerers. Vladimir Nemi-
rovitx-Dantxenko, que era el director suplent del Teatre de les Arts
de Moscou, va escriure sobre ’escenari ideal (20 de novembre de
1903): «Als espectadors els cal una finestra per on 'hort dels cire-
rers penetri dins de les cambres.»

Lopakhin, fill de pagesos, compra la hisenda a preu public i des-
encadena el canvi. Lhort dels cirerers fa passar 'espectador, de
'equilibri social de 'amo de la hisenda, esquerdat, «antic», a l'ordre
«nou» capitalista. John Tulloch opina que I'obra tracta del movi-
ment social canviant. A la part central, segons aquesta interpreta-
ci6, Lopakhin s’entristeix especialment com un personatge realista
i de vegades també com un personatge no estereotipat (Tulloch
1980:19).

La princesa Nina Andronikova Toumanova, com d’altres comen-
taristes, s’'inclina per la forma estereotipada dels personatges. Ella
es va imaginar, el 1937, «la continuacié» de la historia dels perso-
natges de L'hort dels cirerers: «<Els Lopakhins son rics, els kulaks
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s’han empobrit gairebé del tot. Els Gaievs ho perden tot i els
Ranevskaies que fan? Venen vestits en botigues dels Champs Eli-
sées o de la Cinquena Avinguda...» (Toumanova 1960: 214). Els pro-
nostics de la princesa respecte dels amos de la propietat és possi-
ble que s’hagin «acomplert», pero sembla que el de Lopkhin no els
va encertar. Lopakhin no és un kulak, sin6 un dels empresaris que
posen en marxa els motors de I'economia, fins i tot cent anys des-
prés. Es aixi com es va fer sovint el seu personatge al teatre, i no
representant la classe social extingida. Es possible que Lopakhin
sigui la raé principal per la qual Lhort dels cirerers es va continuar
fent a diversos escenaris d’Europa.

També pot ser que l'origen de I'interes especial de Txékhov per
Lopakhin sigui la proximitat del personatge amb la seva propia
biografia. El pare de Txékhov i el pare de Lopakhin, segons s’evi-
dencia en comencar l'obra, eren botiguers i tots dos pegaven els
seus fills. El dramaturg no volia que I'aparenca escénica del fill d’'un
mugic fos estereotipada. Estava especialment amoinat pel reparti-
ment dels personatges. Temia que si no trobava els actors adequats,
«l’obra fracassaria» (carta a Knipper, 30 de novembre de 1903). A la
carta a Nemirévitx-Dantxenko (el 2 de novembre de 1903) escriu:
«S8i Lopakhin és débil i esta representat per un actor debil [medio-
cre], sarruinaran el paper i 'obra» (Chekhov 2012: 209). Txékhov
va triar Stanislavski per encarnar la figura de Lopakhin: «Tu pots
fer-ho de manera brillant» (a la carta del 30 d’octubre; Chekhov
2012: 209), pero Stanislavski va triar fer el paper de Gaiev. Era un
actor talentos, intelligent, d’aspecte seductor i amb molt encant
personal i no va voler que el public I'identifiqués amb el represen-
tant d’'una classe de la qual es malfiava (Benedetti 1988: 128-129).

En el llibre de posada en escena de la representacio es van tro-
bar algunes expressions desagradables del director sobre Lopak-
hin i allo que, a parer seu, representava. Quan Lopakhin anuncia
a Ranevskaia que ha comprat la hisenda, s’agenolla davant seu,
segons les anotacions del dramaturg i del director, li besa la ma i
sanglota. «Per qué no I'ajuda?» es pregunta Stanislavski i respon en
frances: «Les affaires sont les affaires» (els negocis s6n els negocis)
(Benedetti 1988: 133).
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Per al dramaturg, el resultat és decebedor: Ranevskaia i Gaiev
s’han transformat en el centre de 'obra i Lopakhin queda arraco-
nat. Sembla que en diverses representacions de I'obra, es conser-
vava una mena de tradicio, en contra de la intencié de Txekhov, de
posar en primer pla els amos de la propietat amb els actors més
bons, i deixar de banda la figura important de Lopakhin.

Txeékhov, que coneixia el perill de fer un Lopakhin superficial,
va explicar a Stanislavski (a la carta del 30 d’octubre de 1903): «Cal
que el personatge de Lopakhin el faci un actor que no sigui bala-
drer. Tampoc no cal que sigui un comerciant, sigui el que sigui.
Un home tendre... ha d’actuar dignament de manera entenedora,
sense trucs. A mi em sembla que és el paper central de I'obra»
(Chekhov 2012: 209). En una altra carta, Txekhov descriu Lopak-
hin com una mena d’hibridaci6 entre botiguer i conferenciant de
medicina de la universitat de Moscou (Tulloch 2005: 95).

Aquesta caracteritzacio6 explica el tipus de relacions entre Lopak-
hin i Trofimov, I'inteHectual de 'obra, una barreja de provocaci6
mutua i afecte evident. Ell va vestit realment amb la roba de la posi-
ci6 social nova, encara que també es concedeix una ironia perso-
nal: «Jo vaig amb armilla blanca i sabates grogues, ben bé arracades
d’or en el morro d’un porc... si, soc ric, tinc molts diners, pero si hi
rumio i hi reflexiono una mica, un mugic sempre sera un mugic...»
(Txekhov 1988: 8).

Lopakhin no és un personatge al qual la pobresa i el deteriora-
ment de la llengua donin fe dels seus origens. Ell adquireix amb
totes les seves forces la «riquesa de la cultura» i parla un rus del
«cercle Ranesvskaia» amb «errors» lleus (com al tercer acte, quan
esta begut). Harai Golomb atribueix a Lopakhin «un talent lingiiis-
tic no menyspreable [que] es manifesta com un llampec fulgurant»
i de vegades un balbuceig dirigit contra l'actitud estereotipada d’ell
(Golomb 2006).

Lopakhin, entre tots els personatges de l'obra, és conscient de la
importancia del temps. Es un home impetués, que camina a grans
passes i per un cami recte, i que «mentre camina sacseja els bracos»
(carta a Nemirovitx-Dantxenko del 2 de novembre de 1903; Chek-
hov 2012: 210). Lopakhin no pot estar sense feina i de I'atur que
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es desprén de la visita a Ranevskaia, explica: «Senzillament, no sé
que fer amb les mans. Van pengim-penjam, aixi, com si no fossin
meves.» (Txekhov 1988: 54). Pero aquestes mans grolleres, «<belluga-
disses», tenen uns dits prims, ben tendres, com d’artista, diu Trofi-
mov, que certifiquen «diguem... una anima fina i dol¢a...» (Txékhov
1988: 55). El moviment de les mans ens mostra el personatge i el
seus habits socials. El personatge de Lopakhin s’aguanta, es recolza
—en gran mesura— pel disseny dels altres personatges de I'obra.
En especial, els seus opositors, els propietaris de la hisenda que no
tenen habilitat practica, i que mai no han treballat. Olga Knipper
va explicar que, quan preparava el paper de Ranevskaia, mirava de
comprendre per que al personatge, al'obra, li queia tot de les mans.
Lexplicaci6 la va trobar en la perplexitat interna i constant de la
propietaria i amb la dificultat que té d’enfrontar-se amb la reali-
tat. A la representacio, les mans de Knipper donen testimoni de
les angoixes del personatge —mans que juguen suaument amb el
mocador, agitades i nervioses, i que sovint sembla que no poden
agafar res. Sobretot, quan mira si duu diners a la bossa o quan
busca xavalla per fer almoina. Quan Lopakhin declara que ha com-
prat la hisenda, s’aixeca de la cadira amb feixuguesa i deixa caure
els bracos a banda i banda sense salvaci6 (Pitcher 1979: 197-198).

La centralitat de Lopakhin a L'hort dels cirerers es recolza per
part de l'autor en el patr6 «amagat» de la hisenda i també en la
socionarrativa de la historia d’amor que no va bé. Una de les
estructures amagades de 'obra son les indicacions de Txekhov de
les desenes d’aturades, marcades per ell com a «pausa». Aquestes
pauses marquen, alternativament, reflexions, canvis de tema, una
frase interrompuda o una expressié emotiva. Una d’aquestes «pau-
ses» (tota 'obra es prepara de cara a aquesta aturada i esta influida
per ella fins que s’acaba), es troba al tercer acte i és I'inica pausa
d’aquest acte culminant i freneétic. Parla del dia de la venda publica
de la hisenda, el 22 de novembre. La tensa espera dels resultats de
la venda es fa més dificil a causa de la forcada gala festiva que han
muntat els propietaris de la hisenda. Aquest acte és dels més ale-
gres que hi ha en les obres de Txekhov: tots els personatges sén dalt
de I'escenari, amb figurants afegits que fan de ptblic. Els mobles i
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el canelobre sumptuo6s ens parlen del passat opulent. A la part de
davant de l'escenari, en especial Ranevskaia, els espectadors es tro-
ben amb expressions de recel i de por. La pregunta, si la hisenda
s’havenutia qui, es repeteix sis vegades i dona 'acte per acabat.

Lactor i director Vsevolod Meyerhold va escriure a Tx¢khov (8
de maig de 1904): «El tercer acte produeix una impressi6 semblant
al mateix so que sent el malalt del teu conte Tifus. Goig on hi sen-
tim veus de mort.» Passats dos anys, el 1906, afegeix: «[I'acte] conté
una melodia trista fonamental amb canvis d’humor en pianissimo
amb llampecs de forte (el patiment de Ranevskaia) i de fons 'acom-
panyament dissonant de la xerrameca monotona de l'orquestra
desoladaila dansa de les despulles animals» (Nathan 1980).

Enmig d’aquella barreja de veus, musica, danses i conjurs, que
Meyerhold compara a «<Enrenou» (nom d’un teatre ambulant d’es-
pectacles de titelles rus), entra Lopakhin i anuncia: «Jo I’he com-
prada» i a continuacié de la declaracio «Varia lliura el feix de claus del
seu cinturo, el llenga a terra, al bell mig de la sala» (Txékhov 1988: 50).

Després d’aquest anunci («Jo ’he comprada»), Txékhov instrueix
sobre I'iinica «pausa» de I'acte. Lescenari és de Lopakhin, que n’ha
estat absent durant mig acte mentre es feia la venda puablica. Mig
begut i ebri pel triomf, proclama:

Si mon pare i mon avi s’aixequessin de la seva tomba i veiessin el que
ha passat aqui, com el seu Ermolai, 'Ermolai, apallissat, I'ignorant, que
voltava descalg tot I'’hivern, com aquest mateix Ermolai ha comprat la
hisenda més bonica del mén! He comprat la mateixa hisenda on mon
avi i mon pare van ser esclaus, on no els deixaven ni entrar a la cuina.
(Txékhov 1988: 51)

Lopakhin apressa els musics perque toquin, ell «al¢a les claus, els
adreca un somriure afectuds»; «Ella llenca les claus, vol fer veure
que ja no és la mestressa de la casa aqui...» (alla). El feix de claus
faran servei al flamant propietari al final de I'obra, quan tancara
les portes de la casa.

La historia d’amor entre Varia i Lopakhin no s’acaba amb la
«cerimonia» d’intercanvi de propietaris de la hisenda. Txékhov, que
se sent proper a Lopakhin, és possible que tingui alguna reserva
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envers Varia que descriu com a «noia, seriosa i religiosa» (ala carta
a Stanislavski del 30 d’octubre de 1903; Chekhov 2012: 209) i com
«una monja, ximpleta, ploramiques, etc, etc.» (en una carta a Nemi-
révitx-Dantxenko del 2 de novembre de 1903; Chekhov 2012: 209).
Varia esta enamorada de Lopakhin. («D’un busca-raons insignifi-
cant no se n’hauria pas enamorat», afegeix) pero Lopakhin no pot
oferir-li casament.

El motiu principal del fracas del compromis és social. Txekhov
ho indica diverses vegades, especialment aquestes dues en que
Varia «estomaca» Lopakhin. Varia, que fa de governanta i la seva
posicio social és de filla adoptiva, ocupa un lloc intermedi. Al ter-
cer acte, corre darrere del comptable que ha trencat el pal de billar,
brandant el bast6 que el vell majordom havia oblidat. Com en una
comedia que de vegades és una farsa, en lloc d’Epikhodov, entra
Lopakhin que acaba d’arribar de la subhasta publica. Varia no tenia
intencio6 de pegar-lo sin6 que precisament espera que la faci la seva
dona. En una versi6 anterior de l'obra, la topada amb el pal era
real, pero en la darrera versi6é Txékhov la va eliminar, sembla que
per dirigir 'atencio6 de 'espectador cap al gest (Hingley 1968: 325).

Lopakhin respon com un mugic davant de la seva mestressa: li
dona les gracies d'una manera humil i se’'n burla, ja que realment
el basto6 no el toca. Aquest és I'instant just abans del punt algid de
I'obra, Txékhov ens hi prepara minuciosament. Lopakhin, que
repeteix moltes vegades que és fill de pagesos i també recorda les
fuetades que rebien constantment en el passat, revela, de broma i
amb expressio aparentment humil, la seva sensibilitat per la rup-
tura social. Varia, des del seu punt de vista, torna per un moment a
ser la mestressa de la hisenda que pega un pagés seu. Aquesta situ-
acio6 s’esdevé, amb molta ironia, just abans que Lopakhin es pro-
clami amo de la hisenda. Al teatre, ’autor accentua la seva inten-
ci6 quan la repeteix més d’'una vegada. Sembla que aquest és el
paper de la segona vegada, quan Varia «pega» Lopakhin. Al quart
acte, quan Lopakhin no demana la seva ma com s’esperava, «ella
treu un paraigua d’una bossa. Sembla que té la intencié de fer-lo
servir per pegar-lo. Lopakhin fa veure que s’espanta», ella s’esgar-
rifa: «Qué et passa... qué et passa... no tenia cap intenci6» (Txékhov
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1988: 62). Segurament Varia no volia pegar Lopakhin i Lopakhin
fa el pallasso, encara que 'objectiu de la repeticié de la situacié no
fos només comic. Aquesta repetici6é posa I'accent en la impossibi-
litat d’aparellament entre el pageés d’abans i la senyoreta del passat.
Entre cop i «cop», Ranevskaia empeny Lopakhin cap ala cambra on
hi ha Varia perqué li demani la ma. En aquesta escena, Lopakhin
no fa el que s’espera que faci: deixa anar uns quants comentaris,
fins i tot sobre el temps que fa, i se’n va.

Strehler i Chort dels cirerers

Txekhov s’equivoca quan es preocupa perque potser «els francesos»
no comprendran Lopakhin. El muntatge de Giorgio Strehler (1974)
adopta la figura «empresarial». Lopakhin, més que cap altre perso-
natge de 'obra, va reeixir sempre i en totes les llengiies, a tots els
escenaris i en la petita i en la gran pantalla en identificar-se amb
el seu personatge local. Bill Paterson, per exemple, que desenvolu-
pava el paper de Lopakhin en una produccié televisiva de la BBC,
en I'adaptacié de Trevor Griffiths i la posada en escena de Richard
Eyre (1981), entén Lopakhin sobre el rerefons dels canvis que van
succeir a Anglaterra al comen¢ament dels anys vuitanta, quan la
mobilitat social era el tema important i a 'ordre del dia a la socie-
tat: «A I'¢poca Thatcher, els nouveaux riches comencen a ocupar
un espai social central, amb el transfons de la davallada de I'antiga
classe “Tory”.» Paterson recorda converses que ’han ajudat a entrar
en el paper de Lopakhin. En aquelles converses es posa de relleu la
transicié de Lopakhin des dels seus intents de persuadir els propie-
taris de la hisenda d’evitar la fallida, fins arribar a comprendre que
ha arribat el moment de comprar I’hort dels cirerers i de dissenyar
el futur. En paraules de I'actor, aquest canvi ja era a «l’aire», a Angla-
terra, a I'época de la representacio6 (Tulloch 2005: 96).

La pugna entre la singularitat i la universalitat acompanya les
interpretacions de I'obra i caracteritza les tensions que posen
sobre la taula el problema social, el contingut del qual s’esta acla-
rint forca després de la mort de l'autor. I després, els creadors tea-
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trals lliguen I'obra al canvi dins de la seva societat en comencar els
anys setanta, sobretot a Europa. Entre els quals Strehler, que és un
creador dificil de definir des del punt de vista nacional. Va néixer
altaliaiparla tres llengiies: italia, frances i alemany. Ell es defineix
en diverses ocasions com a «europeu». Strehler, que esta vivint els
canvis a ’'Europa unida i que creu que soén necessaris, vol que I’hort
sigui el centre de 'acci6é dramatica de I'obra i que collabori amb
I’accié que hi ha dalt de I'escenari. Ell pensa que no veure I’hort és
un error, perd que escenificar un hort «auténtic» no és una bona
tria (Strehler 1975: 135-140).

Comparant totes dues escenografies podem veure la diferéncia
entre la representacié «europea» de Strehler i la «russa» de Stanis-
lavski. Lescenografia de Stanislavski va ser una experiéncia natura-
lista per executar les indicacions del director de I'obra:

Les finestres han de ser prop de la part davantera de I'escenari de
manera que I’hort dels cirerers es pugui veure des de qualsevol lloc de
la sala. Hi ha tres portes. $ha de veure una part de la cambra de I'Ania,
lluminosa i innocent. La cambra és un lloc de pas pero s’ha de notar
que aqui, en la cambra dels nens, s’hi esta bé, és calida i esta inundada
de llum. Es nota que fa temps que no es fa servir i hi ha una lleu sensa-
ci6 de buidor. (Stanislavski 1959: 110)

Lefecte final era artificial, de vegades per fer riure, també a causa de
les limitades possibilitats tecniques de comencament del segle xx.

Als actes «interiors» de 'obra (1r, 3ri 4t), 'escenari de Stanislavski
i de I'escenograf Victor Simov, era ple d’objectes escenografics
historics i «autentics». En el segon acte, 'acte «exterior», juga amb
el fons dels arbres dibuixats que posen de relleu les pretensions
naturalistes de Stanislavski i de Simov, I'escenograf.

La segona escenografia, la de Strehler, és un espai blanc, amb
accessoris i mobles escampats també blancs. Luciano Damiani,
I'escenograf, va comprendre bé la petici6 de Strehler, que volia un
escenari que parlés al public italia i frances: ell va dissenyar un
jardi tangible pero intangible. A la representacid, I'’hort era una
enorme cortina blanca penjada damunt I'escenari. Al comenca-
ment fa de telo, cap a la meitat s’aixeca i al damunt hi té trossets
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de paper en forma de fulles. Al final de la representaci6, baixa la
cortina blancai torna a ser un tel6; els seus darrers moviments van
acompanyats pel soroll de la tala dels cirerers.

En el «diari del director», Strehler explica la seva relaci6 amb
I'obra amb l'allegoria de tres capses xineses ficades una dintre de
laltra: la primera és la historia familiar, la segona és la societat i la
historia i la tercera és «della vita» (Strehler 1975: 137). A Lhort dels
cirerers, la primera capsa és el drama familiar, la segona conté els
canvis socials i economics de la Russia del comencament dels anys
vint i la tercera és I'exemple de totes les persones que neixen, esti-
men, envelleixen i es moren. D’aquesta capsa sorgeixen el singular
i I’historic i es transformen en part de «la gran aventura de ’home
com a home» (Strehler 1975: 138). Cadascuna de les capses per si
mateixa constitueix un risc per a la interpretaci6 completa de
'obra. La primera capsa és el drama familiar susceptible d’arrosse-
gar el director cap al melodrama com passa a la posada en escena
de Stanislavski. A la segona capsa, hi ha el risc imminent que els
personatges de l'obra es transformin en simbols historics, tendeén-
cia generalitzada al teatre soviétic, segons exposa 'estudiant Trofi-
mov, pregoner de la revolucio russa. Lobra, tal com I'entén Strehler,
no és només un document historic i, evidentment, tampoc no és
un manifest social i politic. A la tercera capsa apareix el risc que
'escenari i els personatges es transformin en simbols massa uni-
versals, com en la representacié esmentada de Sacha Pitoéff que va
fer adormir els espectadors. Strehler no ho volia, aixo. Ell opinava
que l'obra no era simbolica i que els seus personatges eren intenci-
onadament reals. Tot i aix0, la representacié que es va fer en italia
aMilaiaParis gairebé va censurar els referents massa «russos» per
posar-ne al seu lloc uns altres amb «principis europeus». «Russia es
queda a la cuina amb la mare de Iaixa», escriu Georges Banu amb
ironia (Banu 1989: 262).

Strehler, com altres directors, adopta 'explicacié de Fergusson
de Lhort dels cirerers: «xpoema teatral sobre el dolor del canvi». El
temps i el dolor del canvi, son la tematica central del seu treball, al
qual s’afegeix un altre motiu: la tornada a la infantesa. La nostal-
gia, per una part, i la dificultat d’adaptaci6 al capitalisme nou sén
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universals, pero des dels anys setanta del segle xx, a Europa tenen
una preseéncia especial i Strehler ho expressa en la representacio.
En el diari de I'escenificacio, el director fa referéncia a diferents
aspectes sobre el pas del temps en 'obra. Alguns dels personatges
se’n tornen des de Paris a Russia després de cinc anys d’abséncia. La
tornada va acompanyada d’un sentiment de manca de seguretat i
el temor d’'un canvi massa gran. Voldrien veure-ho tot immutable,
esborrar el temps passat entre la infantesa innocent i I'edat que
comporta responsabilitats. De fet, la cambra dels nens ajuda als
propietaris de la casa, Gaiev i Ranevskaia, a esquivar amb dificul-
tat 'enfrontament amb el present. Aquesta actitud de Strehler de
la descoberta del temps en I'obra, ens explica el jardi renovat amb
el canvi d’estacions com a simbol de la «possibilitat» de la iHusio
del retorn a la infantesa (Strehler 1975: 146-147). A la cambra dels
nens, Gaiev i Ranevskaia mostren la nostalgia del passat i sobretot
la impossibilitat d’enfrontar-se amb el present. Valentina Cortese,
que fa el paper de Ranevskaia, juga sense parar amb la nina i les
balances i serveix te als nens; només el cotxet negre infantil, que li
recorda el seu fill que es va ofegar fa cinc anys, deforma l'expressio
de plaer del seu rostre i la transforma en plor. Gianni Santuccio,
que feia el paper de Gaiev, jugava amb una baldufa musical, un xiu-
let, un tren i altres joguines (Strehler 1975: 133-135).

Elretorn ala infantesa s'expressa en el joc, en els vestits i en altres
simbols teatrals afegits. Ranevskaia-Cortese mirava de dissimular
la seva edat amb els vestits. Els seus moviments sén els d'una dona
adulta que vol imitar els d’'una nena petita. Lelegant Gaiev-Santuc-
cio, de petit necessita sempre I'ajuda de Fiers, el vell majordom, fins
i tot per triar la roba més adequada i per posar-se-la. De bon comen-
cament, els jocs de Gaiev i Ranevskaia s6n com els de dos nens que
han trobat protecci6 a casa i esperen que tot s’arregli. Sota la mas-
cara hi ha nerviosisme, que ens parla d’inseguretat i de voluntat de
treure’s les preocupacions. Aquesta dificultat en els jocs continua
fins el final de 'obra. Quan Lopakhin, personificat per Franco Gra-
ziosi —I'Gnic personatge que es relaciona amb el present— pro-
posa assolar I’hort, Ranevskaia, trasbalsada, no ho entén i com
aresposta, li cauen les joguines de les mans amb gran enrenou.
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Al segon acte, el tema caracteristic és «I'intermezzo», una mena
de pausa en l'acci6. Strehler canvia el disseny de I'escenari de Txek-
hov i Stanislavski (que van intentar demostrar el procés d’apropa-
ment de la ciutat a la hisenda) i crea una plataforma blanca que
s'inclina en direcci6 al public. En aquesta superficie els personat-
ges s’estan, volten i s’asseuen. En aquest acte la congelaci6 de I'accio
s'interromp diverses vegades: la primera, quan el tren de joguina
se sent de lluny i després travessa per davant els personatges vomi-
tant fum i xiulant. Una altra vegada, doncs, torna a I'escenari el
tema de les joguines dels nens. Txekhov i Stanislavski mantenen
una discussio sobre el pas del tren a I'acte segon. Stanislavski volia
un tren que representés els canvis socials i economics de la socie-
tat industrial del futur. Txékhov, que volia una representacio tran-
quilla, en que els canvis en els personatges fossin el motiu princi-
pal, contesta amb ironia (a la carta del 23 de novembre de 1903)
que només hi estaria d’acord si el tren fos silenciés: «si ens fan
veure un tren que no sigui sorollés, sense ni un sol xiulet, enda-
vant» (Chekhov 2012: 212). En la representaci6 de Strehler, el tren
s’empetiteix fins a la mida d’'una joguina per fer palpable als espec-
tadors com els personatges contemplen amb ulls de nen els canvis
al seu voltant. El silenci, en aquesta representacio, es trenca una
vegada més amb l'entrada del passavolant que li demana caritat
a Ranevskaia. El vagabund parla en rus i, quan surt, creua la sala.
Aqui, Strehler ens vol fer veure el futur revolucionari i també que a
les classes socials baixes els estava prohibit I'accés a I’hort.

L’acte tercer és el punt algid de la revelaci6é innocent del dolor
del canvi —un canvi empitjorat en aquesta representacio pel rere-
fons del motiu de les joguines i el joc. Els trucs, els balls i el billar
serveixen de fons al drama de la pérdua dels béns i el desencis de
la illusi6 del retorn a la infantesa. Strehler colloca el viratge social
que hi ha a l'acte en un escenari buit amb cadires, la prova alle-
gorica de la fallida. Com a la coneguda obra d’Eugene Ionesco
(Les Chaises/Les cadires, estrenada I'any 1952), les cadires buides
accentuen el sentiment de solitud que acompanyen el fet social. La
melodia de 'orquestra que hi ha entre bastidors és lenta i depres-
siva. Els personatges ballen amb ells mateixos. Per la influéncia
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dels comentaris de Meyerhold, instrumenta I'obra com si fos un
director d’'orquestra. Ranevskaia —Valentina Cortese—, estava a
la part del davant de I’escenari. Al fons, se sentia la musica de la
gala i els participants ballen i «galopen». «No saben que la terra
sobre la qual ballen els fuig dels peus (els falla)», escriu Meyerhold
(Nathan 1980).

Gairebé al final de la representacio se senten els sons potents de
la musica. Es el moment abans del punt algid de I'obra. Lopakhin
—Franco Graziosi—, entra i s’asseu d’esquena al public. Tothom li
pregunta que sera del jardi i Lopakhin no amaga la seva alegria. Els
altres personatges estan trasbalsats i ploren. Lopakhin, que repre-
senta el nou estrat social que apareix a I'escenari de la historia,
retorna la festa a 'escenari. Les instruccions que déna a 'orquestra
també son les primeres com a propietari:

Au, musics, toqueu, us vull sentir! Veniu tots a veure com Ermolai
Lopakhin branda la destral sobre I’hort dels cirerers, com cauran a
terra els arbres! Construirem cases d’estiueig i els nostres néts i bes-
néts veuran aqui una vida nova... orquestra, toca! (Txékhov 1988: 51)

El darrer acte és un dels punts de discussio entre Stanislavski i
Txeékhov. El dramaturg volia que I’acte fos curt, que no durés més
de 12 minuts. Que fos esbojarrat i comic. Pero Stanislavski, que
volia accentuar la tragedia de la separacio, va decidir que durés 40
minuts (a la carta a Olga Knipper del 29 de mar¢ de 1904). Streh-
ler, que comprenia els canvis socials d’'una manera optimista, con-
servava les normes de l'autor. Lescenari de I'acte quart «el feli¢»
es buida quan els personatges de 'obra abandonen la hisenda.
Els espectadors senten sorolls de fons de portes que es tanquen i
de carruatges que s’allunyen. Després d’un curt silenci, se sent el
soroll de la destral colpejant els cirerers. Aparentment, I'obra s’ha
acabat i hi ha uns quants aplaudiments a la sala. Pero llavors se sen-
ten passes i apareix Fiers, el majordom vell i malalt, vestit amb una
jaqueta iuna armilla blanca i va xiuxiuejant:

Han marxat... (s’‘asseu al sofa) i a mi m’han oblidat... no hi fa res... m’as-
seuré aqui unaestona...[...] ilavida... ha passat... com si no hagués existit
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(s’ajeu) m’ajauré una mica... ja no tens forces, no et queda res, res... un
desgraciat! (Jeu sense bellugar-se.)

(Se sent un soroll llunya, com si vingués del cel, com de corda trencada,
que es va extingint a poc a poc, tristament. S’installa el silenci. Només
de lluny, des de I'hort, se sent el soroll de la destral colpejant un arbre.)
(Txekhov 1988: 63-64)

Txekhov volia un so curt que se sentis com si fos llunya (Allen
2000: 44). Anteriorment, el so se sentia a 'acte segon. La majoria
dels personatges van intentar explicar-lo i Fiers, sorprenentment,
va recordar amb claredat que senyals semblants van apareixer
abans de «la catastrofe», «I’alliberament dels serfs» (Txékhov 1988:
35). El public de la representacié a Moscou el 1904 va entendre la
reacci6 del vell majordom: I'alliberament dels serfs de la gleva va
causar molts patiments a una majoria per la necessitat de comprar
terrenys a un preu elevat, per les taxes feixugues i la fam que s’es-
tenia per Russia. «La vella esclavitud s’ha transformat en una de
nova» (Styan 1971: 283).

El so de la corda es va extingint. Se sent dues vegades a 'obra;
com I'hort dels cirerers —que es veu a través de les finestres de I'es-
cenografia—, és una imatge teatral que estableix «relacions meto-
nimiques» amb milers de detalls de 'obra, que, plegades, represen-
ten la transicio critica d'un ordre social i economic vell a un ordre
nou: en el muntatge de Strehler la transici6 és per a un ordre social
europeu, una gran promesa acompanyada del dolor del canvi i de
moltes preocupacions.
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