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P e Andrei BOTH

Andrei BOTH, in dialog cu Tompa GABOR:

L Erdm dodr o vioard i dceastic oncllesth i

Tompa Gabor: Cred ca a devenit un fel de ritual, atunci cand lucram impreuna:
cand se apropie prima reprezentatie, tu trebuie ,sa-ti iei zborul“. De foarte putine
ori ne-a fost dat sa ne bucuram impreuna de premiera.

Andrei Both: Asta este adevarat, se intampla aproape de fiecare data. Si
cand lucram impreuna — si (cateodata) cand lucrez si cu altii. De obicei, e
conflictul dintre programul meu si alte obligatii ale mele. Din pacate, pentru ca
as vred, mai ales in cazul Regelui Lear, acum, intr-adevar, sa mai stau cel
putin doua saptamani ca sa vad si decorul terminat, lucru care chiar ar fi
important.

T.G.: Daca fac o retrospectiva a pieselor pe care le-am facut impreuna,
cred ca pe primul loc, in top, este Asteptandu-l pe Godot, spectacol pe care
l-am facat in doua variante, ultima de vreo patru—cinci ori. Oare ce ne atrage
spre acest tip de teatru beckettian? Si indirect, Regele Lear se leaga putin de
experienta Godot.

A.B.: Pe mine, pe de o parte, ma atrage umorul — negru, in cazul ambelor
piese — dar, la cu totul alt nivel, vizual vorbind si apropo de spatiu, in cazul lui
Godot (dar si la Lear), desi I-am facut de atatea ori, de fiecare data era intr-un alt
loc, intr-o alta configuratie, intr-un alt format. Stii ca cel mai mult dintre ele, poate,
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Asteptandu-I pe Godot la Belfast.
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ca spatiu, mi-au placut cel din Irlanda si cel din Canada, ultimul fiind un spatiu
orizontal foarte mare, cam trei patrate; erau extraordinare... Aveau alta respiratie,
dar e vorba si de o estetica anumita care-mi place si care se leaga de ceea ce fac
deja de douazeci si cinci de ani, iar in ultimul timp, cu atat mai mult: caut o
expresivitate care, in piese cum e Lear, cum e si Godot, dar si in altele, imi da loc
pentru explorarile mele vizuale. Si, evident, cateodata mai important decat piesa
in sine, este regizorul cu care lucrez.

T.G.: Daca ne gandim bine, au trecut peste douazeci de ani de cand am facut
primul spectacol impreund. Intr-un fel, se poate considera ca am lucrat impreund
si Woyzeck-ul de la Sfantu Gheorghe, in 1980, dar primul spectacol pe care I-am
facut in intregime impreuna a fost Tarul Ivan Vasilievici de Bulgakov, la Teatrul
Maghiar din Cluj. Daca ne gandim la decorul de atunci, daca ne gandim la
urmatoarele spectacole facute impreuna — la cel de la ,Bulandra“, dupa care a fost
0 pauza de vreo sapte ani datorata plecarii tale, si am reluat colaborarea, la
Szolnok, cu Neintelegerea, la Cluj, cu Visul unei nopti de vara: aceste decoruri,
fata de cele facute recent, erau mai jincarcate”. Oare ce s-a intdmplat cu noi intre
timp: am devenit foarte simpli sau nu mai avem idei?

A.B.: Cred ca ceea ce s-a intdmplat, cu mine cel putin, in douazeci de ani,
este o decantare, o simplificare. Tin minte, cand lucram la Lear, ai stat la mine
doua saptamani, am avut tot felul de versiuni-idei pentru decor. Toate erau prea
complicate si am simplificat pana cand am ajuns la solutia care este oarecum cea
mai simpla. Cred ca lucrurile sunt mai ambigue. Au posibilitatea acea polisemica,
acea ambiguitate pentru expresie, care pe mine ma intereseaza, mai ales in
decorurile astea care vorbesc despre spatiu, adica despre felul cum poti sa creezi
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un spatiu. Asadar, nu un decor, ci un spatiu pentru spectacol, care intotdeauna ma
preocupa in mod deosebit. Si in cazul lui Godot, si in cazul acestui Lear, dar si al
altor spectacole pe care le-am facut cu alti regizori. Dar este adevarat ca de la
Pirandello (Sa imbracam pe cei goi) — care, de fapt, era un decor baroc — sau
Maestrul si Margareta de acum treizeci de ani, si astazi e greu de trasat o linie. La
ora actuala, imi place un anumit minimalism mai mult decat un decor ,vorbaret".
Desi barocul poate fi extraordinar de frumos si la fel de valabil ca orice decor
minimalist. Depinde si de text. In cazul meu, preocuparile mele recente — si in
artele vizuale — resursele la care ma uit, pot veni de la arhitectura sau, de exem-
plu, de la instalatii sau colaj. Sau, foarte des, ma intorc la Joseph Cornell, care
pentru mine e ca o Biblie. Dar altele pur si simplu rezulta dintr-o conversatie, cum
a fost si in cazul decorului pentru Lear: a rezultat dintr-un dialog de doua sapta-
mani, de fapt s-a intdmplat atunci, acolo; toate celelalte versiuni erau incercari
care, pana la urma, concentric, au dus la aceasta varianta finala. Am aruncat totul
din macheta si a ramas exact decorul pe care-l stii.

T.G.: Sa evocam putin spectacolul cu Tarul Ivan de atunci, dar si celelalte
decoruri pe care le-ai facut in vremea aceea. Ma refer la Neintelegerea de la Sibiu,
ma refer la Copiii lui Kennedy, /la Sa imbracam pe cei goi sau /la Maestrul si
Margareta. Privind in urma, existau doua lucruri importante pentru mine. Pe de o
parte, aceste decoruri se descifrau pe parcursul spectacolului. Deci nu erau un fel
de decor-metafora, in care exista doar metafora care se citeste in doua minute si,
dupa aceea, nu se mai intampla nimic interesant, nici dramatic, nici functional. De
exemplu, Golgota aceea, care era ca un fel de tribuna sau pupitru de discurs,
cunoscut din anii comunismului, cu o perspectiva privita din punctul de vedere al
oratorului, se descifra doar la sfarsit, decorul capata sensul intregului numai la
finalul spectacolului. Asa se intampla si in Neintelegerea, in momentul in care
batranul servitor deschide o sampanie si acest spatiu se metamorfozeaza. Si
tocmai aici vreau sa ajung: al doilea motiv comun era aceasta metamorfoza a
obiectelor, caracterul teatral al obiectelor, obiectualitatea in continua transformare
si multitudinea de conotatii pe care le aveau unele obiecte inventate. Caci existau
obiecte inventate, de exemplu, stalpul care devenea cruce in Ilvan, sau camila din
Neintelegerea, pe care, la un moment dat, batrdnul servitor o trage dupa el in
planul din spate; transformarea patului; spatiul acela din Copiii lui Kennedy, care
avea foarte multe conotatii si trimiteri la pop-art, intr-un fel. Ma gdndesc, de
exemplu, la o imagine in care un personaj interpretat de lordache tinea in gura un
bec imens. Exista o multitudine de planuri in care se desfasura actiunea. Parca
acum am ajuns intr-o alta etapa. Dar atunci exista aceasta preocupare pentru
transformare obiectuala in spectacol.

A.B.: Este adevarat. Anul acesta se implinesc treizeci de ani de cand fac
scenografie (am terminat in '76) si in fond, din punctul acesta de vedere, nu s-a
schimbat nimic, in sensul in care acelasi lucru ma intereseaza si astazi. Detestam
atunci (de fapt, nu ma intereseaza nici acum) ,scenografiile-metafora®, care devin
natura moarta si care functioneaza zece minute, dupa care se consuma vizual si
n-au nici un fel de adancime, nu ai unde sa te duci cu piesa. Deci ramai cumva
Jrisat‘. Este absolut neinteresanta aceasta solutie, de altfel. In schimb, sa
metamorfozez imi place si astazi la fel de mult. Exista aceasta polisemie a
lucrurilor. Cuvantul ,decor” ma deranjeaza destul de tare, fiindca nu-mi place sa
decorez, eu sunt alergic la lucrurile care infrumuseteaza. Cuvantul ,a decora®, in
capul meu, are intotdeauna aceasta conotatie. Faci scenografie pentru spectacol,



care se consuma, sa spunem, in trei ore, si ajungi de la A la Z. Cum functioneaza
acest arc, aceasta elipsa? — acesta este lucrul interesant. Eu niciodata nu fac
natura moarta; ma intereseaza cum se metamorfozeaza spatiul odata cu ideea.
Daca ar trebui sa reprezint grafic piesa, sunetul, actorii etc., le vad ca pe niste linii
paralele, care undeva se intersecteaza si care chiar se comenteaza reciproc. Nu
este nimic ilustrativ, de fapt. In asta consta toata frumusetea. Exemplul cel mai clar,
poate — devenit loc comun, de altfel — este concertul de jazz, in care fiecare
instrument isi are linia lui melodica si, desi practic fiecare canta altceva, din acest
amestec rezulta produsul final. Asta ma intereseaza in scenografie si nu decorul
frumos, n niciun caz.

T.G.: Cred ca un act de creatie teatrala, sau orice alt act de creatie, este
totodata regéndirea intregii culturi si asezarea unei opere intr-un context cultural.
Ramanand la anii '70-'80: tin minte ca atunci vorbeam de trei-patru nume, din
punct de vedere al artelor vizuale, sa zicem Beuys, Kienholz, Magdalena
Abakanowicz s.a.m.d. In ce masura aceasta formatie — vorbesc de cea de artist
plastic —, in ce masura scoala (care a inceput de la Liceul de arta din Targu Mures,
unde era un profesor extraordinar, Nagy Pal) influenteaza acest orizont. Si in ce
madsurd crezi cd in teatru — care este o arta sintetica si in care de la cuvant pana
la imagine, tot ce se vede si tot ce se aude este la fel de important —, asadar, in
ce masura este importanta scoala?

A.B.: Fara indoiala, este foarte importanta. Un mare pas pentru mine, evident
a fost Nagy Pal, care in primul rdnd m-a incurajat. Pentru ca aveam foarte multe
semne de intrebare vizavi de mine insumi. Dar prima mea emigrare importanta a
fost plecarea de la Targu Mures la Bucuresti cu un tren. Vin dintr-o familie din
Ardeal Tn care erai intrebat de trei ori daca te-ai spalat pe dinti. Evadarea aceasta
a fost o aventura existentiala extraordinara. Si, dintr-odata, am picat in acest
colimator superb care era atunci Institutul de Arte Plastice, cu oameni si profesori
interesanti, si am avut norocul sa fiu inconjurat de céativa artisti care m-au
influentat. Totul a inceput din scoala, si dupa aceea colegii, lucrul cu tine, cu
Catalina Buzoianu si Dragos Galgotiu: oarecum, am gasit si partenerii cu care am
putut sa fac acele spatii, acele decoruri sau scenografii sau obiecte, pe care eu nu
puteam decéat sa le inventez, dar ele nu erau finite, ele trebuiau sa creasca si sa
devina spectacole, pe care singur chiar nu puteam sa le fac. Eram doar o vioara
in aceasta orchestra. Cred ca am avut si noroc din acest punct de vedere; dupa
care am avut si experiente negative. Sunt convins ca pentru un alt regizor —
probabil la fel de bun — as fi un scenograf absolut nedorit. Pentru ca nu as putea
sa fac ceea ce fac altii, nu pot sa fac orice pentru oricine, nu am adaptabilitatea
necesara ca sa lucrez cu oricine. Trebuie sa fie o preocupare comuna, un interes
comun in aceasta estetica, care a plecat, de fapt, de la Bucuresti, de la acea
scoala pe care am facut-o cu totii. Dar si foarte mult din ceea ce vedeam in
Bucuresti — in anii '72-'73: Nepotul lui Rameau, la ,,Bulandra®, Play Strindberg etc.
Tin minte spectacolele care m-au atras. Eu, de fapt, n-am intrat la Arte Plastice din
prima incercare. Am facut o scoala de arhitectura si cand am venit la Bucuresti,
nu am vrut sa fac teatru, ci grafica. Dar mergand la teatru, pur si simplu, am
capatat acest viciu.

T.G.: De saptesprezece ani esti profesor la Universitatea din California, la
San Diego, din care foarte multa vreme Head of Design, deci seful catedrei de
scenografie. O intrebare la care ma gandesc si eu foarte mult si eu stiu raspunsul
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meu: crezi ca se poate invata scenografia, se poate preda? Ce poate sa invete de
la un profesor un student scenograf?

A.B.: Pe de o parte, cred ca nici o meserie creativa nu se poate preda la
modul in care cineva te invata cum sa fii poet, scenograf, arhitect. Deci am un
semn de intrebare vizavi de scoli. Dar de ce cred, totusi, in ele? O scoala este
buna atunci cand cineva creeaza, cand exista inovatie. Ceea ce incerc si eu sa
fac acolo. Oamenii care sunt in acel program sunt studenti pe care tot eu ii aleg
dupa o conversatie care dureaza cate doua-trei luni. Vorbim, ne uitam la
lucrurile pe care le-au facut (e un Graduate School, asadar, ei au deja o istorie
in aceasta meserie) si, pana la urma, ajungem la concluzia ca am putea sa
petrecem trei ani impreuna, intr-un proces in care si eu invat de la ei. Nu am o
reteta, de fapt. Si eu am invatat cel mai mult de la oamenii care aparent n-au
predat nimic, dar prin osmoza, prin prezenta lor, prin lucrul impreuna, prin
dialog, m-au facut sa descopar anumite drumuri... Acei patru ani de la Bucuresti,
de exemplu, au insemnat o comunitate, profesori, cativa dintre colegii mei, care
erau extraordinari. Deci, scoala se poate face, cred, daca o privesti asa, ca pe
un loc de idei, de emulatie, de regasire — si ca pe un dialog perpetuu, la toate
nivelurile posibile. Si atentie. Ceea ce am invatat in aceasta a doua mare
emigrare a fost sa fiu atent si sa ascult. Cred ca asta m-au invatat acesti
saptesprezece ani de la San Diego: intr-un mediu anglo-saxon, am mai multa
rabdare sa fiu atent si sa-i ascult pe ceilalti.

T.G.: Deci, in acest proces de dialog din invatamant, ce crezi ca e mai
important pentru un scenograf? Ce poate da o scoala: largirea orizontului cultural,
adica o insusire a tot ceea ce a fost important in istoria artelor? Conceptul vizual,
colaborarea cu un regizor, piesa? Am cunoscut si in Romania scenografi de o
extraordinara cultura si care au fost in acelagsi timp si foarte creativi. Am cunoscut
scenografi foarte elevati, invatati, dar care nu au avut acea forta imaginativa si
revelatoare de a face ceva foarte nou. Si am cunoscut si scenografi foarte inculti
care, poate, aveau talent, dar anumite zone ii depaseau. Ma rog, gustul in ceea ce
priveste obiectualitatea vizuala, vizualitatea, era indoielnic.

A.B.: Stiu la ce te referi. Asta e o problema despre care discut foarte des si
cu colegii. Toate sunt importante, in fond. $i as incepe cu — nu pentru ca ar fi mai
important, nu as vrea sa stabilesc o ordine — talentul instinctiv, acea chemare,
care este foarte importantd. Insa enorm de importanta este si cultura,
cunoasterea. Adica sa traiesti cu ochii deschisi. In nici un caz, n-as putea sa
spun ca esti un scenograf foarte bun numai fiindca ai o cultura uriasa (desi nu
stiu care sunt limitele in ceea ce priveste cultura). Dar cred ca important este
traitul in prezent, in aspectul politic al existentei; a fi receptiv, a fi sensibil la
lucruri, dar in acelasi timp si ancorat in cultura lumii. Mai ales in arte vizuale,
unde exista un infinit de exemple. Daca luam numai formula occidentala, nu stiu,
incepand din, sa zicem, arta clasica greaca si pana la colajul si obiectele lui
Duchamp, sau dementele care se intdmpla acum in explorari, atat in Vest, cat si
aici: este o-aventura uriasa in care instinctul este la fel de important ca si cultura.
Cel mai bun exemplu cred ca I-as putea da in engleza. Doua cuvinte care in
engleza suna foarte frumos, dar sunt si precise din punctul acesta de vedere:
culture and nature. Cultura fiind informatia in cultura, dar natura e cea pe care o
aduci tu. Ambele sunt, cred, la fel de importante; ele se impletesc in caz fericit,

precum stii si tu foarte bine, si as putea sd dau exemple dintre prietenii nostri
scenografi, cum e Lia Mantoc, cu care am lucrat extrem de bine intotdeauna.
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Neintelegerea de Camus.

Aveam o conversatie extraordinara, de fapt, nici nu trebuia sa vorbim pentru ca,
instinctiv, eram pe aceeasi lungime de unda. Dar asa este si cand lucrez cu tine.
Totusi, la cei mai buni regizori cu care am lucrat este si o intuitie: eu sunt la San
Diego, vorbim la telefon, poti sa arunci idei, cumva ele devin ceva, dupa aceea
ne intalnim, lucram... Trebuie sa fie un numitor comun, un interes comun, un
.ceva“ care ne face sa lucram impreuna, de fapt.

T.G.: Acum sa ne intoarcem putin la Lear. Nu pot sa numar asa, pe de rost,
cam al catelea spectacol il facem impreuna. Dar ma tot gadndesc ca nu am lucrat
impreuna la nici un spectacol asa-zis realist. Nici eu n-am prea facut piese realiste,
poate una—doua. Nici tu nu cred ca ai facut prea multe decoruri realiste. De ce
oare? Cred ca nici unul dintre noi nu considera realismul ca un curent care nu are
la fel de mare drept la existenta ca si orice altceva. Este vorba oare de
esentializare? De exemplu, la Regele Lear, practic spectacolul se desfasoara
intr-un spatiu ,gol” — pentru ca spatiul gol e cel mai greu de proiectat si de facut
sda functioneze. Nici eu nu sunt, asadar, foarte atras de teatrul realist. Probabil,
chiar daca as face un Cehov, sau vazand spectacole Cehov, mie-mi place mult mai
mult decorul de tip Livada de visini al lui Fenes, la Harag, sau cel de la Strehler,
al lui Luciano Damiani, decat un decor care povesteste sau care arata tot.

A.B.: Dar stii ce e foarte interesant aici? Ca — o spun cu oarecare ironie, daca
vrei — de fapt, realitatea ne intereseaza enorm de mult pe amandoi. Uite, iti dau un
exemplu. Daca as face o anatomie, de exemplu, a lui Asteptandu-I pe Godot, pe
care l-am realizat impreuna, as putea sa spun: ,stai putin, poate e un decor
realist“. este vorba de pantofi, vreo doua sute de perechi de pantofi adunati;
bocanci, pantofi cu tocuri, purtati de copii, femei, barbati, militari. De fapt, ,realism*
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Regele Lear la Budapesta.

mai mare decat atat nu exista. Dar asta e suprafata, care, vopsita cu vopsea alba
(care este exact ca masca clovnului), isi schimba identitatea la un anumit nivel, dar
in acelasi timp raman totusi pantofi, prezenta lor e clara, iar in acest spatiu — zic
realist, dar oarecum si abstract — apare si un pom, si stii cat de mult tineam ca acel
pom sa fie un pom adevarat.

T.G.: Da...

A.B.: Dar de fiecare data, si la Belfast si in Canada, si ultima data la Sfantu
Gheorghe, am plecat cateodata doua zile si cautam, taiam copaci adevarati care
sa fie asa. Si momentul, asocierea in scena, cand era copacul acela adevarat,
care nu era din sarma sau din fier sau o imitatie cat se poate de impecabila, era
mult mai expresiv. Deci, intr-un fel, eu zic ca noi doi lucram cu fragmente de
realitate, pe care le asamblam, si care pe mine ma pasioneaza din ce in ce mai
mult. Dar imi place si decorul abstract, minimalist. Ma gandesc la Patratul negru al
lui Malevici... In cazul lui Lear, probabil suntem mai degraba intr-o zona
atemporala, abstracta, dar in acelasi timp foarte contemporana. In spectacol sunt
sei, este eclectismul costumelor, e un foc care este un foc adevarat... Imi place sa
asamblez aceste fragmente de realitate intr-o alta ordine, si deja e o alta tensiune
si un alt plan, care are valoare dramatica.

T.G.: Adica probabil nu etichetarea unui curent teatral ne intereseaza sau, in
teatrul lui Beckett, nu faptul ca teatrul acesta este un teatru numit ,al absurdului”,
ci Realitatea, Lumea ne intereseaza. Ea e absurda, si nu teatrul, iar teatrul
incearca sa fie un fel de travesti al lumii...

A.B.: Asa este...

Cluj, 15 septembrie 2006



