in vizitd la revista ,Teatrul azi“: GEORGE BANU

® Regizorul fafa in fafd cu textul @ Spiritul polemic si valorile
clasice, libertate si structurd @ ,Oramaturgul® nu este omul
KGB-ului @ Succesul ca simptom al cunoasterii de sine

DUMITRU SOLOMON: George Banu, ai afirmat de cateva
ori, in ultimul timp, ca teatrul s-a intors catre text, dupa ce
paruse a fi fost dominat de gest, de artele vizuale sincretice. Se
verificd aceasta tendinta in spectacolele pe care le-ai vazut in
ultima vreme? In teatrul romanesc, ruptura dintre textual si
gestual nu a fost, cred, atat de mare: regizorii importanti nu au
renuntat la text. In lume, se pare ca regizorii isi intorc din nou
fatacatre text. Care crezi ca este cauza?

GEORGE BANU: Paradoxal este faptul ca aceasta
reintoarcere la text se conjuga deja la trecut. Este un fenomen
care a inceput de vreo 15 ani si a cunoscut plenitudinea la
sféarsitul anilor '80. in aceasta perioadd, spectacolul fundat pe
practica demontarii textului si a reconstructiei lui a fost asimilat
si criticat ca simptom al pozitiei voluntariste a regizorului. Pozifia
voluntarista a regizorului se legitima prin recursul la o anumita
ideologie; putea sa fie cand marxismul, cand psihanaliza, cand
gandirea anarhica. Regizorul se simtea sustinut si justificat prin
argumente exterioare scenei i, ,inarmat* cu aceste certitudini,
ataca textul, tratat ca obiect pentru scriitura scenica autonoma.
Din momentul in care marile ideologii sistematice si marile
sisteme interpretative au fost puse in discutie, bazele acestei
pozitii regizorale s-au clatinat, iar voluntarismul regizorului si-a
pierdut motivatia principald. Atunci s-a angajat reintoarcerea la
personaj si la relatiile scenice, caci vointa regizorului consta
acum in a descoperi viata secreta a textului si a-i povesti istoria.
Brook a vorbit de ,anonimizarea regizorului“; aceasta inseamna
anonim dar nu impersonal, prezent dar discret, in sensul in care
regizorul se considera un mestesugar care povesteste cu
claritate istorii. $i, povestind istorii, el nu neglijeaza nici cel mai
mic detaliu, pentru ca sa ajunga sa reveleze ceea ce personajele
stac“. Regizorul incearca sa patrunda in straturile cele mai
adanci ale textului, fara ca spectacolul sa arate insa ca un
santier arheologic. Textul nu mai apare ca o ruina, ci ca o istorie
povestita cu ambiguitate, in asa fel incat spectatorul - si actorul,
in acelasi timp - sa se poata implica. Brecht cerea actorului sa
joace un personaj stiind ce i se va intampla, Luc Bondy,
antibrechtian, spune ca niciodata actorul nu trebuie sa stie mai
mult despre viata lui decat personajul. Azi, tendin{a de restituire
integrala a textului — declansata acum 15 ani - se coloreaza de
un anume neoclasicism. De aceea asistam la reintoarcerea
ciclica a unui teatru mai liber nu atat faia de text, cat fata de
ceea ce as numi ,materialul textual®. in ultimii ani, spectacolele
cele mai interesante ale tinerei generatii au fost inspirate de
texte neteatrale, adevarate eseuri, care au fost adaptate dupa un
roman, o ancheta sociologica, un interviu celebru. Acum se
pregateste un spectacol despre procesul lui Brancusi cu vama
americana. Am impresia si convingerea ca s-a incheiat ciclul
regasirii textului, ca sentimentul importantei totale a textului a
fost trait, iar noua directie a tinerei generatii se concentreaza fie
asupra punerii in scena cu libertate a textului, fie asupra ,lucrului
pe materiale“. Stéfane Braunschweig — unul dintre cei mai
interesanti regizori contemporani - pune in scena Shakespeare,
dar spectacolul sau cel mai original a fost un eseu despre
Penthesyleea lui Kleist, tratata ca un material: actrita nu joaca,
ea recita textul, acompaniata de muzica, dandu-i astfel o
dimensiune de oratoriu. Astfel, neoclasicismul textului integral a
produs, prin reactie, o reinnoire ce regaseste si aspiratiile anilor
’60-'70 si, in acelasi timp, propune solutii noi, contemporane.

MAGDALENA BOIANGIU: Nu crezi ca aceasta aplecare
spre alte structuri decéat cele ale dramei vine si din absenta la
Tntalnire a dramaturgiei? Nu cred ca exista acum un tip de
dramaturgie care sa impuna un univers de idei $i o anumita
modalitate scenica, asa cum a fost dramaturgia furiosilor, de
pilda.

GEORGE BANU: E adevarat, dar dramaturgia tinerilor furiosi
a fost foarte importanta in Anglia si aici, dar n-a fost importanta
in Franta, ltalia sau Germania. in tarile regiei n-a fost importanta
pentru ca e un teatru de text, de actori; teatrul englez e si azi in
special un teatru de actori, in timp ce in Italia, sub influen{a lui
Strehler, n Franta, sub cea a lui Vilar si Mnouchkine, s-a
dezvoltat un teatru al regiei. In 1995/1996, evenimentul anului a
fost spectacolul lui Chéreau cu piesa lui Koltes in singuritatea
campurilor de bumbac. Chéreau monteaza a treia oara acest
text, e o obsesie veche de zece ani. In precedentele montiri el
fncarna personajul, acum a realizat, in sfarsit, spiritul piesei ca
dialog filosofic inspirat de secolul XVIIl. El definise inca de la
inceput piesa ca pe un dialog filosofic, dar montarile nu
corespundeau acestei definitii. Adeseori, regizorul are intuifia
materialului
textual, intui-
tie care Tnsa
nu se con-
cretizeaza n
spectacol. As
spune deci ca
textele noi, de
valoare, sunt
extraordinar
de impor-
tante, dar ele
cer o anumita
devotiune din
partea regizo-
rului. Am va-
zut la Paris
Quai Ouest
de Koltes, si
spectacolul
era o cata-
strofa, fiind
sufocat de
scenografie,
si am vazut
aceeasi piesa pusa Tn scena de Felix Alexa la Casandra $i mi-am
dat seama ca este un text genial. Idealul este intalnirea intre un
mare regizor si un mare autor, cum a fost cazul lui Bob Wilson
cu Heiner Miller. Dupa ce Bob Wilson a pus in scena Hamlet-
Machine intr-un mod foarte liber, Miller a spus: , Textul meu e
ca o stanca in jurul céreia roiesc apele regiei tale“. $i textul lui
Koltes a fost o stanca in jurul careia au roit cele trei versiuni ale
lui Chéreau, pana s-a ajuns la implinire. intre regizor si autor o
comuniune e necesara. De exemplu, Luc Bondy lucreaza cu
Botho Strauss - un autor cu care se infelege, caci au in comun
acelasi raport semi-ironic fata de realitate. Acum un an si
jumatate I-am intrebat pe Brook in ce stadiu se afla textul pentru
ultimul sau spectacol, text comandat unui dramaturg englez.
Mi-a raspuns ca estetica grupului lor accepta foarte greu un
produs exterior si de aceea, pana la urma, a produs el insusi un
montaj pornind de la Hamlet. Problema intalnirii regizorului cu
autorul este foarte complicata, ea are ceva dintr-o relatie erotica
si uneori, chiar cand pare izbutita, comuniunea se adevereste a
fi o iluzie. Colaborarea lui Ariane Mnouchkine cu Hélene Cixous
e un miraj. Ea nu a produs mari texte. Nu cred ca in acest
domeniu se poate stabili o regula si da vreo explicatie definitiva.
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DUMITRU SOLOMON: Ai vorbit la un moment dat despre
anonimizarea regiei $i apoi despre Strehler ca reprezentant al
primatului regiei. La noi, spectacolul sau cu Insula sclavilor a
fost perceput ca o montare in care demonstratia regizorala este
absenta.

GEORGE BANU: Strehler a reprezentat intotdeauna un caz
aparte: el nu a fost niciodata complet radical in punerea in
discutie a textului, el a creat asemeni unui artist mozartian care
cauta constant gratia, lejeritatea. Un accident de parcurs poate
fi considerat, in anii ‘60, Le jeu des puissants, care era un
montaj al cronicilor istorice ale lui Shakespeare. El nu a parasit
niciodata teatrul, spatiul scenic traditional; chiar daca a pus in
scena piese foarte angajate sub raport politic - a fost regizorul
cel mai brechtian de dupa Brecht —, Strehler a ramas tot timpul
fidel ideii Renasterii italiene, conform céreia omul si nu ideologia
este masura tuturor lucrurilor. Ca regizor, lucrul sau s-a distins
printr-o perfectiune a discrefiei. In discutia de la Bucuresti, el
mérturisea: ,imi place din cand in cand sa provoc un apus de
soare". Strehler a fost un regizor invizibil, in sensul nobil al
cuvantului. In ltalia el a incarnat regia si, cu o fraza care fii
convine si lui, si unui alt regizor de geniu, Griber, am putea
spune ca ei sunt asemeni Dumnezeului lui Flaubert, ,absent, dar
peste tot prezent“. Spectacolul Marivaux prezentat aici mi se
pare facut din resturile esteticii strehleriene: un mic apus de
soare pe-aicea, o Furtuna pe dincolo, un spectacol ,antologic*.
As cita un spectacol la persoana intai, care mie mi-a placut si
stiu ca si aici a avut succes - Gaudeamus al lui Dodin. Dar nici
acesta nu era spectacolul unei persoane, ci al unui grup, al unei
echipe. Un spectacol cu dimensiune corald, cum este si Frati gi
surori. Un artist interesant, care vorbeste mult la persoana intai,
este regizorul american Peter Sellars. in Negutatorul din
Venetia punctul lui de vedere este foarte prezent, nu arbitrar,
dar foarte prezent. Un spectacol al lui Sellars poate sa placa sau
nu, dar oricine poate observa cum regizorul lucreaza textul in
totalitatea lui. in acelasi timp, existd raporturi extrem de violente
intre prezenta istorica a textului si relatiile lui cu actualitatea,
fard ca si se apeleze la deconstructie si destructurare. in
Negutatorul din Venetia povestea era perfect reprezentat,
doar ca in locul evreului era un negru, iar fata, Portia, era o
indoneziana. Textul, ca un obiect poros, era imbibat de prezent,
fara ca acesta sa-l distruga.

Sentimentul general mi se pare ca poate fi definit prin
regasirea unui anumit spirit polemic, radical, agresiv, propriu
anilor '60, dar cu alte mijloace. Valorile clasice sunt reatacate.

MAGDALENA BOIANGIU: Radicalitatea lasa intotdeauna
un spatiu mai larg pentru impostura decat traditionalismul.

DUMITRU SOLOMON: Exista un fenomen vizibil in teatrul
romanesc, o tendin{a a tinerilor regizori de a pulveriza textul,
povestea lui. Aceasta destructurare nu se produce in numele
unei ideologii, ci al unor modele cunoscute ,dupa ureche*.
Pulverizarea textului e impinsa mult dincolo de limitele la care se
ajunsese in perioada de autocratie regizorala, a marilor
experiente teatrale. :

GEORGE BANU: Anul trecut am editat o carte despre
Grotowski, liderul acestei migcari de destructurare. Am lucrat cu
el doua saptamani, cate douasprezece ore pe zi, $i atunci am
inteles ca ideea centrala a esteticii lui Grotowski era o eliberare
totala; dar, in acelasi timp, si o structurare perfecta a
elementelor. Termenul principal utilizat e acela de ,montaj“, pe
planul continutului sau pe plan plastic. Poate ca tinerilor le
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=~ Scenadin Pe cheiul de vest de Bernard-Marie Koltes la Casandra
(regia: Felix Alexa)

lipseste un personaj care a facut mult rdu, dar si mult bine in
teatru: ,dramaturgul* (secretarul literar, n.r.), cel care pune
intrebari regizorului despre logica relatiilor, care controleaza
coerenta raporturilor intre personaje. Cateodata, interventia unui
dramaturg poate fi esentiala: Bondy a lucrat cu Botho Strauss la
Borkman de Ibsen. La un moment dat, Strauss I-a intrebat: ,,Ce
face Borkman cand e inchis in pod?“ Deci, dramaturgul poate
sta in sala, fara sa fie, agsa cum a zis Vitez, reprezentantul KGB-
ului sau al politiei secrete, ci doar mandatarul logicii, cel care
observa, ca in cazul lui Botho Strauss, ca o parte din text nu e
tratata. lar Bondy i-a transmis aceasta intrebare lui Michel
Piccoli, care a propus singur o solutie de joc.

Radu Penciulescu si lvan Helmer au fost doi mari profesori
de teatru pentru ca aduceau intotdeauna, in interventia lor
pedagogica, nu atat punctul de vedere al artistului, cat pe acela
al dramaturgului. Tinerii regizori lucreaza prea singuri. Cred ca o
adevarata pedagogie a privirii ar trebui dezvoltata prin burse si
contacte. Trilogia lui Andrei $erban s-a nascut din contactul cu
Brook: el a vazut spectacolele lui Boook si apoi a creat singur.

MAGDALENA BOIANGIU: Teatrul romanesc a devenit un
spatiu in care fiecare nou-venit ia aventura pe cont propriu,
eventual impreuna cu cativa oameni devotati, ceea ce expune
uneori spectatorul la un efort de urmarire a felului cum se bate
pasul pe loc.

GEORGE BANU: Teatrul e metafora eternului inceput: surse
nu exista si putem opta intre ignoranta si exces de informatie
sterila. Prima e teribild, cealalta e apasatoare. Eu as pleda
pentru imbogétirea informatiei ,culturale*: sa fii la curent cu ce
se intdmpla in artele plastice, in video, pentru ca poziia ta
artistica sa se defineasca impotriva sau in acord, dar sa fie o
pozitie inscrisa in sistemul general al artelor.

Memoria teatrului e mitologica, ea e o suma de amintiri
colorate subiectiv. Generatia cu care eu m-am format in
Romania are ca punct cardinal Regele Lear al lui Brook. Acum
am revazut fotografiile spectacolului si, cu toate ca ele mi s-au
parut extrem de datate - costumele erau influenjate de Berliner
Ensemble -, memoria mea refine energia vitala atat de greu de
comunicat. Sensul proverbului african ,Cand moare un batran,
dispare o bibliotecd“ convine cel mai bine oamenilor de teatru.
Cu moartea noastra dispare o biblioteca, alta se constituie.
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DUMITRU SOLOMON: Ai vorbit despre excesul de
informatie. Eu cred ca niciodata informatia nu poate fiin exces.

GEORGE BANU: Ma refeream la informatia teatralda de un
anume tip, la informatia cu vocatie arheologica. Ea e un fel de
»science fiction” retroactiv.

DUMITRU SOLOMON: Colectionarea ideilor moarte este
productiva?

GEORGE BANU: Astazi, raportul cu textul poate fi fecund.
De exemplu, pentru mine a fost o revelatie felul cum Maniutiu a
tratat Caligula. Regizorul a respectat punctul de plecare al
autorului, deplasandu-l spre o zona la care Camus nu ajunsese.
Gratie regizorului, piesa isi dezvéluie arhitectura si dimensiunea
shakespeariana, pentru mine insesizabila pana la acest
spectacol. Caligula este echivalentul lui Richard al li-lea.
Regizorul a realizat aceasta apropiere fara sa afecteze nici
povestea, nici structura piesei, nici stilistica lui Camus. E un
exemplu fecund de lucru asupra textului.

DUMITRU SOLOMON: E un moment in care fidelitatea lui
Maniutiu fata de o anume problematica si consecventa sa
stilisticad se armonizeaza intr-un succes. E ciudat sa observi
cum, uneori, aceleasi calitdti lucreaza in gol.

GEORGE BANU: Eu am avut o revelatie analitica uitandu-
ma la ultimul spectacol al lui Brook, care e totusi foarte
problematic. $i mi-am dat seama ca, timp de 20 de ani, Brook a
fost atat de consecvent incéat estetica lui a functionat
extraordinar de bine pe texte neteatrale, in timp ce spectacolele
mai nereusite au fost cele cu piese de teatru. El realizeaza
extraordinar de bine Les IKS pornind de la un roman
antropologic, Conferinfa pésarilor inspirata dintr-o epopee
iraniana, ,Mahabharata“, Omul care ... extras din ,Omul care
si-a luat sotia drept palrie* de O. Sachs. in schimb, in clipa in
care vrea sa faca Masurd pentru masura sau Ubu-Roi,
estetica lui functioneaza mai putin elocvent.

DUMITRU SOLOMON: Crearea unor texte pe masura
regizorului este un avantaj pentru exprimarea personalitatii lui?
Constat ca si la noi regizorii inventeaza texte.

GEORGE BANU: Brook si-a inventat un stil de lucru, de
improvizatie, cu actori care vorbesc prost limba tarii, dar a caror
prezentd personala e mai puternica decat aceea a rolului. Grupul
acesta functioneaza foarte bine, dar nu in corsetul unui text
dramatic. $i, dupa atatea excursuri teoretice, suntem obligati sa
admitem ca in teatru succesul este o formulda personald, pe care
orice mare artist o afirm& descoperindu-se pe sine insusi.
Aceasta adecvare ramane piatra de temelie. |

@ Imagine din John Gabriel Borkman de Ibsen in regia lui Luc Bondy (Odéon-Théatre de I’Europe)




