L€ TEARULs
INVITATI Al FESTIVALULUY

Jean-Guy LECAT:

Liana Ceterchi: Cum I-ati cunoscut pe Peter Brook?

Jean-Guy Lecat: Lucram cu Andrei Serban la Teatrul La MaMa din New
York, unde el relua Medeea si Electra si crea Troienele. Ellen Stewart, direc-
toarea Teatrului La MaMa, m-a rugat sa lucrez cu tehnicianul ei japonez, sa
construim un nou spatiu: ,Anexele“. La acea vreme, am venit la New York sa
vad cum era teatrul dincolo de Ocean, ca sa vad toate aceste companii extraor-
dinare, pe care nu le prea stiam in Europa, cum ar fi Wooster Group, Teatrul La
MaMa cu W. Litch si Tom O’Horgan, R.Forman, Julian Beck si The Living
Theatre, Joe Pape, Bob Wilson, Compania Alvin Ailey etc. Stiam putine lucruri
despre acest loc fantastic care a fost Centrul Cultural American, inchis acum
din cauza unor afaceri stupide. Ellen Stewart a organizat un turneu european
cu aceste trei piese. Dupa Venetia si alte cateva orase frumoase, in iarna
ne-am oprit la Paris. Doua piese se jucau in Biserica Saint Chappelle, Troienele



la Bouffes du Nord, noul teatru pe care Peter Brook il deschisese cu un an
inainte. La vremea aceea, Peter Brook cauta pe cineva sa-i organizeze turneul
american cu Neamul Ik, ultima lui productie. El m-a angajat pe sase luni. Eu am
stat douazeci si cinci de ani! Am rezistat.

Inainte de a lucra in teatru, am lucrat intr-o fabrica, eram desenator tehnic.
Dupa céativa ani m-am decis sa fac altceva, in fabrica se vorbea tot timpul numai
despre vacante, fotbal, masini si femei. Asa ca mi-am luat o slujpa marunta la
Festival de Marais, care era la viemea aceea un mare festival in Paris. Nu mai
exista. Eram asistentul persoanei care se ocupa cu administratia. Vindeam
bilete, ma duceam la gara sa-i iau pe actorii si pe cantaretii celebri, cumparam
coca-cola pentru artisti si alte lucruri marunte. Intr-o zi, mi-au cerut sa ma duc
la biroul arhitectului sa-l ajut pentru ca era in intarziere. M-am dus si am lucrat
doua zile pentru un alt festival, la care de asemenea intarziase. Zile si nopti, eu
am desenat toate pietrele unei fatade din secolul al XVll-lea, apoi am ramas sa
lucrez cu el zece ani. In acelasi timp, am devenit regizor tehnic al mai multor
teatre sau companii teatrale: pentru Jean-Louis Barrault, Samuel Beckett,
Jean-Marie Serreau (cu care am deschis Cartoucherie in Vincennes),
Festivalul de la Avignon si Jean Vilar, Jorge Lavelli, Antoine Vitez, The Magic
Circus, Copi, Joszef Szajna, Tadeusz Kantor, Luca Ronconi, Suzuki, Roger
Blin. Cand I-am intalnit pe Peter Brook, posedam cunostinte de arhitectura si de
teatru si asta era ceea ce-l interesa pe el.

L.C.: Aveli discipoli, formati tineri discipoli?

J-G.L.: Nu, nu, fiecare sa faca cum vrea, nu-mi pasa. Eu nu sunt preot, nu
sunt profesor, nu sunt maestru. Eu nu vreau sa fiu un guru, sa am discipoli, asta
este impotriva teatrului. Teatrul trebuie sa fie complet liber, altfel esti prins in
sistem. Orice sistem in interiorul teatrului este complet gresit. Dupa ce am ple-
cat de la Peter Brook in anul 2000, am lucrat cu regizori tineri, care au o alta
energie, alta sensibilitate, alt timing, alt ritm. Fiecare companie este diferita si
asta este bine. Ce poti sa faci este sa iei cateva idei si sa fii inspirat de o idee
pe care o poti dezvolta la acel moment, in acea tara, pentru acea companie.
Nici un sistem nu te poate ajuta. Trebuie sa exilam acest cuvant din teatru. Viata
nu are un sistem si teatrul este viata, dar viata in mic, mult mai concentrata, si
de aceea este mai usor sa explorezi in el toate intrebarile vietii. Orice sistem te
prinde indauntrul unui cadru din care nu mai poti scapa si atunci esti fortat sa
mergi intr-o anume directie.

L.C.: In ce fel v-a ajutat la lucrul cu Brook experienta capatata in colaborarile
anterioare cu alti regizori?

J.-G.L.: Sunt multi regizori in lume, dar foarte putini regizori au o directie
noua. Adica sa stie ce anume cauta. Ei nu stiu exact cum sa ajunga la acel lucru
pe care-l cauta, dar au o directie si continua in fiecare an in aceeasi directie.
Aceasta nu inseamna un sistem; aceasta inseamna a cauta intr-o directie.
Ceea ce este altceva. Asa ca intrebarea cum m-a ajutat in viitor ceea ce am
invatat cu Peter Brook sau cum pot eu sa-i ajut pe tinerii regizori cu care lucrez
ramane valabila in permanenta. Eu cred ca 1i pot ajuta pe regizori si pe actori
sa caute mereu atunci cand ei cred ca au gasit o directie buna. Acesta e unul
dintre cele mai importante lucruri pe care |-am aflat lucrand cu Peter Brook: sa
cauti si sa-ti asumi maximum de risc. Ce ma intereseaza pe mine nu este sa
impun un sistem. As putea spune: Am lucrat doudzeci si cinci de ani cu Peter
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Brook, asa ca eu stiu! Si ce-i cu asta? Eu lucrez ca arhitect in ceea ce priveste
spatiul, dar si ca scenograf, light designer si creator de costume, si in toate
aceste domenii, primul lucru pe care trebuie sa-l faci este sa asculti, al doilea
este sa incerci sa intelegi. Eu pot incerca sa ajut un regizor cu care lucrez, nu
spunandu-i cum ar trebui sa faca, ci ajutandu-l sa exploreze cat mai profund: ce fel de
spatiu sa foloseasca, ce fel de culori, forme, pot sa ajut in acest segment specific, in
acea tara, cu un buget anume.

Cateodata pot ajuta indrumand pe toata lumea sa faca lucruri mai putin
complicate. Simplitatea este intotdeauna cheia, dar e dificil, nu le pot spune in
ce directie ar trebui s-o ia, pentru ca ideea piesei vine de la autor si de la regi-
zor. Eu nu vreau sa schimb oamenii, asta nu-i treaba mea. Si nu vreau sa-i
invat. De fapt, nu-mi place sa predau studentilor, pentru ca 50% dintre studenti
nu vor fi niciodata in teatru. Sunt o multime de studenti care invata teatru numai
pentru ca nu stiu ce sa faca. Cauti flacara din ochiii lor, dar ochiii lor sunt morti,
atunci cand nu dorm. E prea greu sa faci teatru, daca n-ai pasiune sau mai mult
decat pasiune. Sa ai energia sa lupti, sa ajungi acolo unde vrei sa ajungi, ca sa
intalnesti alti oameni. Nici o universitate, nici o scoala nu-ti poate da asta, tre-
buie sa ai asta in tine. Daca astepti, crezand ca o s-o poti invata intr-o univer-
sitate sau in vreo scoald, atunci pierzi timpul. Din cauza asta eu nu vreau sa
predau. Prefer sa impartasesc ceea ce am invatat tinerilor profesionisti, care
deja si-au asumat riscul de a incepe, care au deja intrebari adevarate. Intrebari
specifice, tehnice sau intrebari artistice, despre decor, despre spatiu, despre
lumina, despre teatru, pentru ca atunci putem sa facem un schimb de puncte
de vedere. Obisnuiesc sa tin conferinte la New York sau in alte orase, in uni-
versitati, unii dintre studenti dorm, profesorul stanjenit imi spune ca dorm pen-
tru ca sunt obositi, au mult de lucru. Asa ca tu traversezi Oceanul sa le vorbesti
studentilor si vezi ca jumatate dintre ei dorm. Or, mie nu-mi prea place sa fac
asta. Chiar nu vreau s-o fac. Sunt oameni interesanti peste tot in lume. Totusi,
unii studenti vin la mine si-mi spun ca sunt foarte interesati si atunci vorbim in
afara universitatii. Sau 1i iau cu mine pe o scena sau la un workshop sau la
altceva sa ma asiste, sa faca ceva. In ultimii patru ani, am avut in jur de o mie
doua sute de tineri profesionisti sau studenti din toata lumea. Imi amintesc de
vreo suta dintre ei si din cei o suta, poate douazeci au intr-adevar ceva nou de
spus. Imi place sa predau in tari ca Roméania unde tinerii nu si-au pierdut inca
dorinta de a cunoaste, curiozitatea.

L.C.: Ali fost la Festivalul de la Sibiu. Cum vi se pare, credetli ca ii lipseste
ceva, ati schimba ceva?

J.-G.L.: Este o intrebare in legatura cu toate festivalurile: problema dintre cal-
itate si cantitate. Rareori le intalnesti pe amandoua. Eu cred ca cea mai buna cale
de a avea audienta si, in acelasi timp, de a-i invata pe tineri nu este facandu-i sa
creada ca teatrul este usor. Eu nu cred ca teatrul este usor. Probabil ca sunt multe
lucruri de facut in ceea ce priveste calitatea, in felul in care publicul percepe spati-
ul, in care furnizam informatia sau transformam spatiile etc. Am vazut la Sibiu un
spectacol al englezilor si organizarea spatiului nu a fost prea buna. Constati ca, de
fapt, nu prea intereseaza cum sa aduci publicul. Eu cred ca ar trebui sa rezistam
in fata unei anumite vulgaritati. Este foarte important pentru sibieni sa aiba un fes-
tival de teatru, dar ei trebuie sa simta asta prin calitatea festivalului. Pentru ca
Festivalul 1i reprezinta.
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L.C.: Care dintre spectacolele pe care le-afi facut cu Peter Brook este mai
aproape de inima dumneavoastra?

J.-G.L.: Probabil ca cele mai bune spectacole pe care le-am facut sunt
Adunarea pasarilor, Neamul |k, Mahabharata, Carmen. Carmen este fantastic,
pentru ca l-am jucat de opt sute de ori si Peter Brook a repetat de fiecare data:
intr-o zi aveam un cantaret nou, in alta zi doream sa schimbam ceva... Dar a fost
absolut imposibil sa schimbam o virgula in aceasta piesa. Are o constructie solida
si daca incepi sa schimbi ceva, distrugi intregul. Se intdmpla foarte rar sa ajungi
la o lucrare atat de solida. Noi am continuat sa lucram pe parcursul intregului
turneu pe care l-am facut in jurul lumii. in Ubu am schimbat o multime de lucruri,
cea mai mare parte a piesei a trebuit sa fie adaptata noului spatiu. Carmen nu are
contact cu spatiul, Carmen e pur si simplu un bloc de piatra si o bucata de piatra
nu poti s-o0 schimbi. Noi am incercat s-o schimbam. Imposibil!

L.C.: La workshop-ul de la Sibiu ati spus ceva despre Adunarea pasarilor,
cum atiadus o gramada de materiale si cum fiecare actor si-a ales materialul pen-
tru a-si crea propria lui pasare.

J.-G.L.: Da, noi le-am dat un chip de pasare, facut din lemn si ei compuneau
singuri restul pasarii. Unii dintre actori erau mai lenti, altii erau iuti, dar era impor-
tant sa-si construiasca pasarea din felul in care voiau ei s-o faca sa se miste, con-
form propriului lor personaj. Ce simteau ei fata de pasarile pe care le jucau trebuia
sa fie recognoscibil in pasari, asta era foarte important, noi n-am fi putut s-o facem
in locul lor.

L.C.: Calatoriti mult in munca dumneavoastra. Cum impacati viata personala
cu lucrul acesta?

J.-G.L.: Sa calatoresti face parte din teatru. Daca nu-ti place sa calatoresti,
nu poti face teatru. Asta-i sigur. Si nu e un lucru nou. Pur si simplu astfel stau
lucrurile. Asa ca ai de facut o alegere inca de la inceput. Nu e nici o indoiala in
privinta asta sau nu mai faci teatru. Cunosc cativa oameni care au incetat sa mai
faca teatru din cauza vietii lor private. Teatrul este o logodnica foarte pretentioasa.
Asa ca trebuie sa negociezi. Oricine de pe lumea asta ajunge la un moment dat
sa faca un compromis. Viata e plina de compromisuri.

L.C.: Tot la workshop, ne-ati povestit cum decurgea lucrul cu Brook: discutati
cu el, simteati cumva atmosfera viitorului spectacol si apoi plecati in diferite locuri
ale lumii pentru a alege spatiul in care se juca, chiar inainte ca spectacolul sa fie
gata. Apoi, cand venea Peter Brook cu trupa, se incadrau perfect in acel spatiu.

J.-G.L.: Ce mai pot spune eu?! Ati spus-o dumneavoastra foarte bine. In gene-
ral, oamenii asteapta intotdeauna solutii misterioase, chei misterioase, chei pen-
tru lucruri miraculoase. Nu le poti spune celorlalti cum ar trebui sa faca, poti ajuta
cu un raspuns tehnic, ca de la regizor la regizor, ca de la actor la actor, despre
cum sa joci acest personaj, dar asta e ca-n viata. Energia este diferita, intr-o trupa
suntem douazeci de oameni, zece—doisprezece actori, sase—opt tehnicieni.
Douazeci de oameni cu energii i caractere diferite creeaza o directie. Acesta este
unul dintre luorurile cele mai interesante cand tin workshopuri, acel fel de work-
shop pe care ar fi trebuit sa-l fac si la Sibiy; poate il vom face in toamna. Lucrez
sase zile cu treizeci de oameni, arhitecti, regizori si scenografi. li impart in trei
grupuri. Dupa o jumatate de zi, fiecare grup are deja o anume atmosfera, particu-
lara. Daca scoti trei persoane dintr-un grup si le pui in alt grup, nu mai
functioneaza. In jumatate de zi fiecare grup a construit deja ceva, o atitudine,
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o energie. Si asta este foarte interesant, asta e viata. Prin urmare, cum sa le spui
oamenilor ce ar trebui sa faca sau unde ar trebui sa se duca, daca nu cunosti
oamenii? Nu poti. Fiecare trebuie sa descopere singur si sa fie destul de destept.

Eu cred ca una dintre calitatile lui Peter Brook este sa asculte. Noi nu
ascultam destul, vorbim mereu, spunem intotdeauna o mulfime de lucruri, chiar
daca nu avem nimic de zis. Dar nu ascultam. Nu auzim dificultatea regizorilor, nu
auzim suferinta actorilor, nu auzim toate intrebarile specifice puse uneori de catre
tehnicieni. Si ei sunt blocati, nu pot merge mai departe si ne intrebam de ce nu pot
sa faca saltul la alt nivel, acolo unde vrem sa ajungem. Nu trebuie sa fii un psi-
hanalist, dar trebuie sa asculti. Ca un arhitect, care lucreaza cu cineva care vrea
sa construiasca o casa si care descopera de abia in final ce vrea de fapt. Nu sunt
pe aceeasi sind, nu merg in aceeasi directie, nu sunt la acelasi nivel. Cum ii poti
face sa mearga pe acelasi drum?

Asta este foarte interesant, pentru ca teatrul este plin de compromisuri, de
aceea si este atat de bogat. Pofi citi Hamlet de sase ori si citesti de sase ori
aceeasi piesa, dar vezi sase spectacole diferite cu Hamlet si sase personaje
Hamlet diferite. In asta consta bogatia lui Shakespeare sau a lui Cehov sau a
tragediilor grecesti. De aceea este teatrul fantastic. Am vazut o noua Antigona,
inca odata. Antigona este o piesa care se joaca mult. Dupa mine, este un per-
sonaj foarte interesant pentru societatea noastra. Pe de o parte, vezi feministe
care apara drepturile femeilor, dar ele nu spun nimic impotriva razboaielor care
omoara mii de copii si femei in lume. Se lupta sa aiba aceleasi privilegii ca si
barbatii, dar sunt destui barbati stupizi peste tot in lume. Noi vrem sa avem femei
diferite, care sa apere valori diferite. Antigona este acea femeie care a spus bar-
batilor: ,EU nu vreau regulile voastre. Eu spun NU, Eu prefer sd mor decdt sa
accept ce spuneti vof'. In partea opusa este Creon care-i acuza pe zei ca |-au
transformat intr-un las!!! Ar trebui sa ne gandim mai mult la aceasta lume de
femei, exista foarte putine piese despre ea. Personajele feminine nu sunt dez-
voltate in teatru, dar in tragediile grecesti sunt femei fantastice: Medeea, Electra,
Antigona, Troienele. Aceste femei au existat cu adevarat: ele nu vor sa fie ca
barbatii, ele vor sa fie femei, cu un punct de vedere diferit, ele nu accepta
aceasta autoritate stupida a barbatilor care este numai prin putere si violenfa (ca
in fotbalul de azi). Asta este foarte interesant in Europa, unde n-am mai avut un
razboi propriu-zis de vreo saizeci de ani si unde valorile feminine trebuie sa fie
mult mai dezvoltate. Poate ca din aceasta cauza europenii $i americanii nu se
inteleg in legatura cu Irakul. In America se dezvolta inca o valoare masculina si
de macho. Exista un poet, Roland Dorgeles, care a scris: ,Voi, femeilor, dupa
Primul Razboi Mondial, in 1914-1918, cand a inceput razboiul, ati mers la gara
cu flori, ati mers la gara cu fiul sau cu fratele sau cu soful si afi spus: ucideti-i
repede si intoarceti-va cat mai curand.” Ei nu s-au mai intors niciodata! Daca de
fiecare parte, atat in Germania, cat si in Franta, ele ar fi mers la gara si s-ar fi
asezat in fata trenurilor, nici un razboi n-ar mai fi fost posibil Asta este ceea ce
a facut Antigona si noi avem nevoie de astfel de femei care sa ne deschida ochii.
TACEREA este cea mai rea.

Teatrul este locul perfect unde poti sa vorbesti si sa impartasesti toate aces-
te intrebari si asta au inteles autorii greci.

Liasna CETERCHI



