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Abstract:

George Banu has never allowed theoretical research and academic study to
quench his emotion. His way of expressing himself was the one of a word and
image craftsman. Is George Banu a friend of the theatre directors, from Brook
to Zholdak, from Grotowski and Kantor to Warlikowski and Yannis Kokkos or
Felix Alexa, from Strehler to Bondy or Castellucci? Is he a theatrologist who
avoids the trap of recipes forced upon the art critic? In a subtle and indirect
manner, he reminds us that the theatre is not a personal affair but something
meant to stir the general interest that creates the bond between the human being
and the world and the stars. His critical journeys are a tribute to the
universality of the theatre.
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In teoria teatrald este cunoscutd, in primul rand, ideea de
teatru ca artd a spectacolului ce cuprinde, pe de o parte, toate
formele reprezentatiei de teatru cult si popular, de teatru european
sl teatru extraeuropean, teatru de ,,balci” (mim si pantomima),

2 . . . .
fragment din teza de doctorat ,,George Banu, portretist al marilor creatori de
teatru”.
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teatru muzical, iar pe de altd parte aspectele esteticii sau poeticile
teatrale.

Abordarea si studiul esteticii teatrale presupune doud repere
majore: recunoasterea elementelor de naturd functionald in aria
spectaculara si fundamentarea teoretica si conceptuald a formelor
spectacolului de teatru, prezentate intr-o organizare tematica si
raportate diacronic la diferite perioade istorice dar si stilistice
reprezentative.

Fixarea elementelor de naturd functionald in aria
spectaculara si fundamentarea teoretica si conceptuala a formelor
spectacolului de teatru a reprezentat continutul Partii a II-a a
volumului Arta teatrului (lordache & Banu 1975:191-334). Cartea
este o prezentare a evolutiei esteticii teatrale de la inceputuri pana
in prezent si este prima incercare la noi de cuprindere sistematica
a evolutiei gandirii estetice despre teatru. Ea este insotitd de o
antologie de texte teoretice privind arta teatrului, datorate unor
actori, regizori, dramaturgi, scenografi, care au marcat etape si
transformari in dialectica fenomenului teatral, de la Aristotel,
Shakespeare, Cervantes, Racine, Boileau, Diderot si Lessing, pana
la Kantor, Strehler, Wilson, Serban sau Penciulescu. Autorii
remarca faptul cd, pand in a doua jumatate a secolului al XIX-lea,
adicd pana la aparitia functiei regizorale, cea mai mare parte a
textelor se refera mai mult la literatura dramaticd decat la
elementele spectacolului - actor, decor, costum, lumina etc. - n
vreme ce, de la acel moment, ponderea preocuparilor esteticii
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teatrale trece asupra acestora din urma, la care se va adauga o
estetica a coordonarii spectacolului, a regiei®.

Observand dialectica internd a teatrului in functionalitatea
elementelor sale constitutive, George Banu remarca esenta
dinamica a spectacolului, neexcluzand existenta termenilor
referentiali care i structureaza manifestarile, in ansamblu. Autorul
le numeste ,,modurile de comunicare ce s-au impus in epoca”,
moduri care pornesc de la un sens unitar acordat actului teatral.
Acest sens, considera George Banu, este afiliat unei estetici,
pentru formularea careia intervin determindri istorice specific
teatrale, ori care provin din particularitatea fiecdrei personalitati.

Determinarile specifice teatrului punctate in acest volum
sunt, in opinia criticului, urmatoarele: autoritatea artelor
traditionale,  persistenta  idealului  clasic,  vizualitatea,
conventionalitatea, senzorialitatea, spontaneitatea, improvizatia,
politicul, pozitia regizorului, democratizarea creatiei, spectacolul

»Aceastd prezentare teoretica a esteticii teatrale de la sfarsitul secolului al
XIX-lea si a celei a secolului XX este dedicatd exclusiv spectacolului,
deoarece analiza, chiar succintd, si a literaturii dramatice pretindea o
extindere ce ar fi depasit proportiile admise de economia volumului. Aceasta
optiune se explicd si prin importanta de azi a gandirii teoretice asupra
spectacolului, particularitate definita pentru teatrul contemporan. De
asemenea, in contextul culturii noastre referintele si comentariile privind
dramaturgia secolului depasesc cu mult pe cele ce se ocupd cu itinerariile
spectacolului. lar aparitia functiei regizorale si a regiei, la inceputul perioadei
de care ne ocupam, include permanent textul dramatic intr-un complex artistic
unitar care este spectacolul, si-1 considera — uneori ca factor determinant,
alteori ca factor subordonat — o componenta a actului teatral”, (Banu, in
Iordache si Banu, 1975:191).
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ca atitudine demonstrativa, regia si mutatiile actorului, publicul,
ca ultima ratiune a teatrului.

George Banu identifica, pentru sfarsitul secolului al XIX-
lea, 0 autoritate a artelor traditionale, literatura, muzica si pictura
si o primd tentativd de recunoastere a teatrului ca artd specifica,
odatd cu primele manifestari ale regiei: ,,Aparitia regiei cu
constiinta de sine trebuie recunoscuta in activitatea de la
Meiningen a ducelui Georg al 1l-lea si a regelui Ludwing Kiinig al
II-lea al Bavariei, cu proiectele sale artistice si arhitecturale
extravagante. Acestei inifiative 11 urmeaza apoi Antoine,
simbolistii, Stanislavski, Craig; rapiditatea impunerii acestei noi
functii teatrale demonstreaza caracterul sdu necesar pentru
spectacolul de la sfarsitul secolului al XIX-lea. Nesiguranta
inceputurilor explicad primele incercdri de rezolvare a acestui
proiect prin subordonarea teatrului unor estetici straine, tindnd de
alte forme de artd”(idem:193).

Subordonat initial celorlalte arte, teatrul a inceput, asadar
timid, sd 1si gaseascd specificitatea, pentru ca mai apoi
spectacolului modern si contemporan si i se recunoasca o estetica
specifica.

In demersul de a gisi propria identitate a spectacolului de
teatru, Banu vorbeste despre persistenta idealului clasic,
desemnandu-i pe Adolphe Appia si pe Edward Gordon Craig
drept primii care incearcd sa releve specificul spectacolului, desi
le recunoaste cantonarea in rigoarea clasica a creatorului unic si a
operei incheiate, supunand astfel teatrul unor norme restrictive:
,,Acesta este momentul in care se infiltreaza dominator o estetica
generald si nu, ca mai inainte, una particulara, a picturii sau a
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literaturii” (Iordache si Banu 1975:195). Appia si Craig confera
autoritate absoluta tripletei autor, regizor, actor, elemente din care
trebuie eliminate accidentele si surprizele, pentru a nu se iesi din
zona artei. Regizorul poate substitui autorul prin viziune, cuvantul
nu mai este prioritar, ci imaginea, iar actorul poate fi, in cazul lui
Craig, un potential pericol ce poate compromite teatrul ca artd. De
aceea, el recomanda inlocuirea actorilor cu ,,supramarionete4”,
acei ,,idoli sacri in lente rotiri”.

George Banu considera, pe buna dreptate, odatd cu
recunoasterea suprematiei imaginii fatd de cuvant, ca analizele
succesive pe care le vor face teoreticienii $i marii regizori vor
urmari o estetica a descifrarii particularitatilor spectacolului de
teatru, atentia acordatd regimului vizual si regizorului fiind
primele atribute definitorii ale spectacolului modern.

Un alt ,,mod de comunicare” esteticd este, In opinia lui
Banu, conventionalitatea, detectabila 1incd din perioada

* Actorul va disparea, in locul lui vom vedea un personaj neinsufletit — care va
purta, daca vreti, numele de <supramarionetd> — pana cand isi va fi cucerit
un nume mai glorios [...], e descendenta vechilor idoli de piatrd ai
templelor, e imaginea degeneratd a unui zeu. Prietend a copiilor, stie insa
sd-si aleagd si sa-si atraga discipoli”. (Citat de Gordon Craig, pasaj preluat
din Anatole France, Les Marionnettes de M. Signoret, articol publicat in ,,La
Vie littéraire” (deuxiéme série), Paris, Calmann-Lévy, 1918, pg. 148: ,Sa
fiu sincer pana la capat, actorii mi se pare ca ruineaza spectacolul. Ma refer
la actorii buni. Pe ceilalti i-ag mai Tngadui oarecum. Dar pe actorii excelenti,
cum sunt cei de la Comedia Franceza, nu-i pot suporta defel! Talentul lor e
prea impunitor; copleseste totul! In afara lor nu mai existd nimic altceva),
Edward Gordon Craig, Despre Arta Teatrului, Fundatia Culturald ,,Camil
Petrescu” si revista ,, Teatrul azi”, Bucuresti, 2012.
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naturalismului lui Antoine, care accentueazda determinismul
mediului asupra personajelor, scena fiind avatarul vietii Tnsasi,
imaginea ei in oglinda. Si Stanislavski pretinde actorului,
spectacolului, in general, sa produca iluzia realitatii, deoarece
actorul isi construieste rolul din datele biografiei personajului,
tinzand s se confunde cu viata. ,,Nimic nu trebuie sa-l tradeze pe
artist, scena fiind doar camera careia i s-a inlaturat cel de-al
patrulea perete, fara stirea actorilor”’(idem: 196). Indiscutabil,
spectacolul naturalist are si el la baza o conventie, deoarece intre
artistic si teatral exista un raport de mediere, ele fiind
confundabile numai ca aparenta, nu insa si esential. Jocul este o
suma de semne cu caracter arbitrar, observa Banu, cu conditia ca
actorul sd nu cadd in psihodrama. Aceste semne sunt alegerea
creatorilor lor si nu manifestarile personajelor. Comunicarea
teatrald se realizeaza numai prin aceastd conventie care, desi
disimulatd, este co-substantiald spectacolului. Actul teatral nu se
confunda cu actul real, deoarece el exista numai Tn cadrul scenei,
iar sarcina actorului si a regizorului este aceea de a exprima o
noua forma, conventionala si sustinuta pe activitatea lor comuna.
Esenta teatrului se afirma prin faptul ca actorul devine primul
termen de interes. Dar, atent la comportamentul impus de text
personajului, actorul naturalist neglijeazd in mare masurd
nuantarea expresivitatii corporale pe care el insusi o poate re-crea,
inconvenientul acestui fapt si anume ca teatrul naturalist substituie
trairii jocul, dar cd@ acest lucru a reprezentat o forma de
manifestare istorica a spectacolului de teatru.
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Acestui mod conventional in arta spectacolului, simbolistii
de talia lui Meyerhold, Jacques Rouchez, Lugné Pde, Tairov sau
Vahtangov 1i opun, printr-o puternica polemica, ideea unei arte ca
fenomen diferit de viata, teatrul fiind interpretare, si nu imitare. Ei
fac recurs la imagine, inteleasd ca materie teatrald noud, teatrul
eliberandu-se astfel de exigentele verosimilului cotidian, de
conventionalitatea lui si in locul céruia trebuia sa primeze o
esteticd a sugestiei, a miscarii si a cromaticii. Pentru simbolisti,
prin imagine, teatrul devine arta si ii asigura relevarea esentei
specifice. Obtinerea teatralitatii imaginii se poate face prin
indepartarea de textul dramatic care si-a subordonat o lunga vreme
spectacolul, denaturalizdndu-1. , Artistilor si esteticienilor
teatrului, spectacolul popular si cel oriental le apar ca simbol al
teatralitatii, pentru ca ele plaseaza actorul in centrul actului teatral,
iar imaginea are ca suport manifestarile corpului sau in conditiile
unei conventionalitati specifice. Combinatia de tehnici ale
teatrului de balci, ale circului, ale teatrului indian sau japonez,
intelese ca formulari ale unui limbaj teatral pur, devine principala
solutie adoptatd. Acum asistim la echivalarea esentei
spectacolului cu conventionalitatea realizatd prin actor. Acest tip
de conventionalitate este revendicatd initial ca teritoriu de
manifestare a imaginii teatrale, liberd de imperativul imitatiei,
pentru a i se corela apoi, prin cei doi mari teoreticieni — Brecht si
Artaud — eficacitate ideologica sau transa metafizica. Ea nu se va
mai reduce exclusiv la afirmarea specificului” (Iordache si Banu,
1975:197-198).

Simbolistii nu enuntd un mod de comunicare, ci formuleaza
o atitudine polemicd justa, careia nu-i descopera insa solutia
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inspiratd din realitatea scenei, transformand astfel, in opinia
criticului George Banu, teatrul intr-un satelit al esteticilor straine.
Simbolismul nu propune un program teatral bazat pe interpretarea
actorului - termenul cheie al teatrului -, inovatiile incorporate
devenind astfel exterioare. ,,Nici un mod de comunicare nu
epuizeaza integral realitatea actului teatral, ci el raspunde mai
exact exigentelor epocii intr-un anumit moment, cand celelalte
doar pasager trec in penumbra” (Banu 2011:93).

Abundentei naturaliste si vagului simbolist le succede
efortul de reconsiderare a formei. George Banu da in acest sens
drept exemple pe Craig, care urmareste ,,ordinul arhitectural” in
text, pe Meyerhold, care acordd o mare importanta principiului de
compozitie si pe Tairov, care urmareste ritmul $i sonoritatea piesei
ca sistem organizat.

De remarcat este, in cartea Reformele teatrului in secolul
reinnoirii, abilitatea analizei paralele a criticului George Banu,
perspectiva istoricdi a curentelor purtitoare de estetici ale
spectacolului de teatru, studiul metodelor si al solutiilor si
concluzia ca existd o miscare dialectica perpetud, cu modificari in
expresii particulare. Criticul urmareste succesiunea instabilitatii
diferitelor poetici teatrale, sesizand ca orice revenire a lor poate
deveni posibila oricand.

Senzorialitatea si spontaneitatea spectacolului teatral sunt
conferite, dupa aprecierea teatrologului George Banu, de prezenta
actorului, element definitoriu al vizualitatii care activeaza
participarea silii la un act care se produce in intimitatea ei. Sunt
elemente esentiale care separa teatrul de cinematografie si de
televiziune. Doar 1n sala, in timpul spectacolului, publicul se afla
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in contact cu materia umana, nu cu un hibrid al ei (sau cu o
marionetd). Pentru a se identifica mai exact, spectacolul de teatru
trebuia sa afle ce nu mai este In epoca moderna, pentru a-si
continua drumul, iar studiile teoretice au relevat faptul ca teatrul
nu este o artd in sine, ¢i una a trairilor senzoriale: teatrul ,,se
concepe ca posesie autenticd a fiintei, revelatie esentiald si
autonoma” (Picon 1960:18)°.

Cinematografia si televiziunea au impus, in epoca moderna,
revizuirea esteticii spectaculare, in care Banu deceleazd o mai
mare libertate de transformare continud, in opozitie cu
Tnregistrarile mecanice unde totul e stabilit cu rigurozitate, unde
pot exista reludri, cosmetizari pe mese de montaj si unde,
fatalmente, reluarea repetd fara nicio abatere forma initiala. In
schimb, noua estetica a teatrului este o reprezentatie deschisa, alta
de fiecare datia, in sald, la vedere, si luand drept martor
spectatorul, in fata cdruia actorul se transforma indubitabil ori de
cate ori ,,face” spectacol: ,,ceea ce era detestabil pentru Craig —
constatd Banu — adica instabilitatea spectacolului si a interpretarii,
se recunoaste azi ca definitoria sa particularitate” (Iordache si
Banu 1975:199).

Efect al senzorialitatii si al spontaneitdtii, improvizatia
devine raspunsul teatrului aflat Tn cautarea particularitatii sale
spectaculare. George Banu recunoaste actul creatiei scenice ca pe
un produs al grupului, in care 1i include si pe Spectatori ca
participanti. Spectacolul este o forma libera de arta, nesupusa unei
fixari depline. Banu il citeaza pe Martin Esslin care vorbeste de

® Traducerea noastra.
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»teatrul real”, in care ,nu doar fiecare spectator trebuie sa
colaboreze la crearea propriului sau spectacol, ci fiecare
colectivitate de spectatori, fiecare public colaboreaza, prin
alegerea pe care o face la spectacolul dat de actori; forma deschisa
care produce o experientd unica spontan diferentiata de la un
spectator la altul, de la o reprezentatie la alta; intr-o epoca de
mass-media mecanizate, aceasta e caracteristica ce distinge intr-un
mod hotarat adevaratul teatru de formele de spectacol concurente”
(Eslin 1970:340)°.

Criticul si teatrologul George Banu face, in continuarea ideii
teoreticianului de origine maghiara, afirmatia ca improvizatia este
un aspect al nevoii de spontaneitate si de deschidere, o rotitd in
mecanismul modernitdtii epocii in arta dramatica a spectacolului.
El da ca exemplu teatrul american ce cultiva o estetica ancorata in
principiul libertatii teatrului, care-si recunoaste drept esentiala
schimbarea. Spectacolul nu este o povestire la trecut, ci este o arta
facuta in prezent, la vedere, spontan si perceputa senzorial.

Tn momentul in care George Banu include politicul ca mod
de comunicare in dialectica teatrului, el recunoaste corelatia
conventiei teatrale cu ideologia marxista, platforma ideologica a
statului totalitarist si comunist, ,,spectacolul devenind un mod de
examinare a lumii in vederea modificarii ei. Cooptarea teatrului ca
instrument de lupta politica determind radicale modificari la toate
nivelurile: de la tematica si interpretare, pana la spatiul de joc si
receptare. Teatrul inseamnd acum activitate revolutionara,
echivaland cu un act concret care permite dinamizarea publicului

® Traducerea noastra.
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prin lectura justd a societdtii in vederea transformdrii ei”
(Tordache si Banu 1975:200). Teoreticianul romano-francez
recunoaste raportarea actului artistic la rezonanta lui eficace,
identificand astfel un teatru angajat care transcende teritoriul artei.
Totusi, Banu considerda ca politicul este un domeniu strain
teatrului, este un mod de comunicare declansat de miscarea
revolutionard a anilor '20 si ordonat programatic de teatrul lui
Piscator si mai apoi de Brecht.

Pozitia regizorului in actul teatral reprezinta un factor
primordial 1n estetica spectacolului, un dat consubstantial
teatrului. Desi un fel de regie s-a produs inca de la aparitia
spectacolului de teatru fara o delimitare precisa a domeniului si a
utilitatii sale, termenul cdpatand consistentd abia in secolul al
XIX-lea. George Banu identificd doua opinii in ceea ce priveste
prezenta regizorului si a functiei sale: existenta ,,du régisseur” si
,,du metteur en scéne” — distinctie insesizabila in traducere. The
position of director in theatrical act is a primary factor in the
aesthetics of the show, a theatre consubstantial given. Although
there was a kind of directing ever since the theatre play without a
clear delimitation of the field and its usefulness, the term gaining
consistency only in the nineteenth century. George Banu identifies
two opinions regarding the presence of the director and its
function: there "go régisseur” and "en scene du metteur”
discernible distinction in translation. ,,Le régisseur” este totusi
anterior secolului al XIX-lea si se referea la un maestru sef care
detinea numai functii organizatorice; ,,le metteur en scéne” este o
creatie a secolului al XIX-lea si devine treptat un initiator al unei
noi expresii in arta teatrului. Abia la jumatatea secolului al XX-
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lea, André Veinstein coroboreazd cele doua functii detinute
succesiv de ,,régisseur” si de ,,metteur en scéne”, descoperindu-le
elementul unitar conform caruia ,,orice act colectiv pretinde un
organizator” (Veinstein 1955:127). Pe rand el este recunoscut in
Vrajitor si Preot, in coreg, in actorul principal la japonezi sau
Commedia dell'arte, iar Evul Mediu 1i atribuie numeroase
denumiri — ,le conduiseur”, ,le meneur du jeu” — aceluia
insarcinat cu pregatirea reprezentatiei. Banu mai apreciaza in mod
just ca ratiuni organizatorice preced, asadar, justificarea prioritar
artistica acordatd azi regizorului.

Abandonand perspectiva istorica a regiei, George Banu se
refera in continuare la estetica teatrului privitd prin prisma
practicienilor, adica a creatorilor de teatru. Acestia considera regia
ca o functie noud, prima care intervine intre text si spectacolul
scenic. Regizorul actual isi largeste aria semnificatiei, devenind
un artist care isi asuma o contributie personald Tn rama
spectacolului, montarea unui spectacol, de la proiectul initial si
pana la ridicarea cortinei. ,,Regizorul apare ca intermediar intre
operd si spectacol. Atributiile organizatorice persistd, dar,
totodatd, el isi asuma obligatii privind realizarea artistica a
spectacolului. Medierea — ca operatie regizorala — nu poate fi
legata exclusiv de momentul inceputului, ea persistand inca si azi
in numeroase cazuri. E evident, 1nsa, ca, intr-o ipotetica ierarhie
valorica a modalitatilor regizorale de lucru, medierii 1i revine o
pozitie inferioard. Regizorul are aici o minimd interventie
creatoare. Spectacolul nu se constituie intr-o arta independenta,
subordonat fiind cuvantului scris. Functionalitatea primeaza.
Viziunea e secundara” (Iordache si Banu 1975:203).
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Dupa aparitia regiei, George Banu semnaleaza doua tendinte
dihotomice: pe de o parte, se produce progresiv instaurarea unui
anumit tip de autoritate a regiei asupra autorului, Tn anumite cazuri
chiar o severa ,,dictatura”, iar pe de alta, are loc o contestare a
acesteia.

Trecerea de la suprematia scrisului si a autorului citre cea a
regizorului, a scenei, a determinat consecinte importante, textul
fiind privit ca o instrdinare de la esenta lui, care este de natura
vizuala si nu verbald. ,Dictatura” regiei acceptd, in aceastd
situatie, o convingere de tip clasic a gandirii care premerge
expresiei, aceasta fiind numai o punere in practicd. Impunerea
regiei are consecinte pe planul estetic al viziunii asupra
spectacolului de teatru si se poate urmari prin studiul raporturilor
din interiorul procesului de creatie, cum ar fi raporturile
regizorului cu literatura si cu actorul. ,,Regizorii din scoala rusa
poststanislavskiana, ca si Ibering sau Piscator, sunt expresiile sale
limita din perioada interbelica. (Copeau si ,,Cartelul” adoptd o
atitudine de centru, intre mediere si dictaturd). Regizorul se
infiltreaza in toate domeniile, iar spectacolul devine expresia unui
singur punct de vedere. Conceptia aceasta corespunde in
cinematograf scenariului de fier aprioric teoretizat de Pudovkin,
unde toti factorii creatiei se conformeaza prevederilor initiale ale
regizorului. Apare aici nu doar ideea de autor unic, ci si aceea a
mesajului formulat anterior elaborarii operei. Regizorul ajunge la
0 idee asupra textului Tnaintea lucrului cu scenograful, a
repetitiilor, iar materialului uman nu 1 se permite devierea de la
proiectul programat.. Prin creatie se concretizeaza doar o
conceptie elaborata anterior realizarii ei” (idem:204).
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Pana a se ajunge la contestarea clara a dictaturii regiei,
George Banu remarca un moment tranzitoriu, ,,de o maxima
fertilitate”(ibidem). Roger Planchon, Peter Brook si Otomar
Krejka incep sa se delimiteze de dictatura regiei, lucru ce va fi
exploatat ulterior. Acestia afirma ca natura efortului teatral este
dubla: pe de o parte colectiv-comunitara, iar pe de alta individual-
conflictuald, caci nu existd act teatral pur, adicd numai colectiv
sau numai individual. Ei incearca sa respecte echilibrul ce tinde sa
devina cel mai fecund pentru teatrul contemporan. De exemplu,
Peter Brook este ,,un ghid prin bezna”(idem:205) care nu cunoaste
aprioric rezolvarea situatiei inainte de a Incepe lucrul. Nu are chei,
nu are certitudini, ci o Intreagd echipd in spate In momentul
declansarii demersului artistic. Banu chiar sugereaza ca incepand
CU ei, interpretarea operei este simultand procesului de creatie. ,,in
bezna operei regizorul ascultd voci si detaseaza semne, citeste
urme sterse de timp, evita cursele, angajand intreaga echipa in
aceastd eXpeditie”(ibidem). Regizorul, actorul si dramaturgul
francez Roger Planchon se situeaza la nivelul esteticilor moderne
si contemporane, declardndu-se adeptul unui spectacol cu
semnificatii multiple, una dintre ele fiind si posibilitatea
spectatorilor de a alege, exact ca intr-o piesa de teatru cu finaluri
multiple sau lasate in coada de peste. El considera ca teatrul este o
artd colectivd, deci dictatura regiei devine o contradictie, iar
regizorului trebuie sa 1 se retragd prerogativele arogate. Pe aceeasi
linie se situeaza si regizorul si actorul ceh Otomar Krejka, cel care
condamna autocratismul oricarei functii in teatru, deoarece, fiind
o arta colectiva, niciuna dintre componente nu poate fi considerata
lider. Asemanator a fost si demersul contemporan new-york-ez de
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la ,,Living Theatre”, cea mai veche trupa experimentald de teatru
american, fondatd in anul 1947 si al altor trupe americane.

Banu observa cum teatrul ramane in continuare in regimul
artei, producand lumi paralele realititii in sine. In teatru,
improvizatia nu contrazice aleatoriul caruia ii lasa camp liber de
exprimare. Astfel, opera isi revendica miscarea, nimic nemaifiind
fix. Un exemplu este Living-Theater in Mysteries and Smaller
Pieces, unde hazardul este principiu de organizare, atunci cand
spectacolul se reia, mereu in schimbare, niciodata la fel ca
precedentul. Spectacolul este mobil, asemenea vietii Insesi, cu o
metafizicd internd fidela propriei dinamici si indiferentd la
aspectul social. Criticul puncteaza aceastd optiune estetica,
motivand prin faptul ca fenomenul conduce catre confuzii
ideologice si la lipsa unui sistem rational de gandire, ,,rezultat al
neintegrarii teatrului, ca forma specifica de cunoastere si educare,
in aria filozoficd a materialismului dialectic si istoric, fard de care
hazardul, imprecisul si lipsa de finalitate nu pot fi evitate nici la
nivelul unui limbaj artistic specific — n cazul nostru — cel teatral.
In conditiile unei adeziuni active ideologice, creativitatea sporeste,
iar spectacolul devine manifestare vizibila a convingerilor ce
anima grupul [...] Teatrul ajunge sa fie expresia unui mod de viata
cand devine un teatru angajat, si chiar daca o face confuz si
unilateral, el e oricum wun act pozitiv pentru ca e
simptomatic”’(idem:206-207). Cu alte cuvinte, George Banu
arunca in zona ,artei pentru artd” estetica emanatd de Living
Theater si  underground-urile americane, dar recunoaste
compensator rolul colectivului Tn arta spectacolului, considerand
ca idealul trupei ca unitate a proliferat, restrangand definitiv

80



dictatura regiei. Drumul de la autoritate la democratie, de la
individual la comunitar reprezintd mutatia de la reluarea
regizorald a unui text la creatia colectivd, fenomen ivit din
intelegerea artei ca instrument social.

Textul clasic si restaurarea teatralitatii este un alt ,,mod de
comunicare” pe care Banu il considera important in definirea
esteticilor poetice de-a lungul istoriei teatrului. Restaurarea se
referd in primul rand la reconsiderarea atitudinii fatd de culoarea
locala si de mediu 1n teatru. Naturalistii si simbolistii au fost aceia
care au reparat neglijenta esteticilor anterioare, prin activitatea
teatrului de la Meiningen si a lui Antoine, apoi prin reactia
simbolista care a tratat textul literar numai ca semn provocator de
corespondente in spatii goale, cu specifice parfumuri simboliste si
cu incantatii psalmodice.

Scena, consideratd numai text, se completeaza cu materie
capabila sd redea o bucatd de viatd autentic vizibila. Estetica
naturalista se revendica din abundenta materiei scenice care umple
goluri nesemnificative, pe cand simbolismul cultiva o estetica a
vagului, cu formele sale sugestiv corespondente, asemanatoare
versului lui Baudelaire, ,,culoarea cu parfumul si sunetul se-
mbind”. Acestora le succede, cum spuneam, si o Incercare de
recuperare a formelor, cum ar fi principiul de compozitie (la
Meyerhold), ritmul si sonoritatea (la Tairov) sau ordinul
arhitectural (la Craig), datoritd carora piesele apar ca sisteme
organizate, descifrabile Tn spectacol. Acest mod de comunicare va
reprezenta principiul esential al esteticii din care Copeau si
,Cartelul” vor face scoala in cultura franceza.
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Referitor la restaurarea variantelor originare de reprezentare
a textului, Banu constata ca regia nu copiaza estetici medievale in
genul reprezentatiilor lui Gustave Cohen, ci ,aplicd textului
tratarea prima, nealterata, in care se releva manifestarea ideii de
teatralitate la care acesta aderd originar’(lordache si Banu,
1975:208). Drept exemple in acest sens, criticul i da pe
Meyerhold cu Don Juan care, pentru pastrarea in totalitate a
culorii locale si temporale, a conceput intregul spectacol la curtea
franceza; pe Vahtangov cu Printesa Turandot, piesa din 1762 a
dramaturgului venetian Carlo Gozzi, unde a integrat tehnici
populare ale unei realititi fantastice - un spectacol cu multa
culoare si miscare, cu costume inedite care vor imbina haine
elegante, tinute de seard cu turbane de hartie sau elemente din alte
materiale, improvizatie, figuri si situatii desprinse din Commedia
dell'arte; pe William Poel care, prin spectacolele eliberate de
peisaje si de montdri moderne se apropie de conditiile de teatru in
care a scris Shakespeare; pe Giorgio Strehler care, inspirat din
montdrile Commediei dell arte, aplicd o cercetare istoricd in
profunzime, incercand si el sa ajunga la spiritul original al lucrarii.
Banu considerd cd aceastd reintoarcere la surse elimina
redundanta butaforica, iar revenirea la expresia prima creeaza
premisa restaurdrii ideii de teatralitate originara. Apar raporturi
clarificatoare ale textelor cu istoria, cu epoca ce le-a creat in
functie de estetici specifice teatrale, ca un produs al timpului.
,» Lextul si spectacolul reintrd in organica lor relatie initiala. Fara a
se mai accepta ideea istoriei spectacolului ca o istorie a
perfectiondrii sale, modurile teatrale istorice sunt intelese ca
exprimari coerente ale unei epoci. [...] Tehnicile teatrale istorice
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produc azi alte semnificatii decét in epoca lor. Totusi, asemenea
montari regandesc, in primul rand, scriitura vizualda, examenul
operei ca univers singular ramanand secundar”(idem:209).

George Banu concluzioneaza, in finalul acestui ,,mod de
comunicare”, ca exista diferite variante si procedee pentru
reconsiderarea esteticd a textului clasic cu scopul reinstaurarii
unui anume tip de teatralitate originara, elemente observate si la
Meyerhold (in Orfeu, unde regizorul reconstituie imaginea
antichitatii din perspectiva secolului al XVII-lea), si la Evreinov
(dramaturgul si regizorul care considera ca teatrul nu e neaparat
expresia unui sentiment estetic constient, ci mai ales revelarea
instinctului de transfigurare ce evolueazd de la animal, chiar
vegetal, spre uman), la Drizen (care porneste de la texte originale
si organizeaza spectacole de tip medieval), sau la regizorul Jean-
Louis Barrault (care gandeste Orestia ca pe o sarbatoare neagra cu
un ritual exotic).

Banu apreciaza ca actorul este partea vivantd a vizualului
intr-un spectacol, de aceea 1l integreaza paradigmei tuturor
esteticilor existente. Dar nu oricum. Prin trecerea de la caracter la
Situatie, George Banu intelege cd sarcina actorului in teatrul
literar, Tncepand cu clasicismul francez, este de interpretare a unui
caracter. Actorul era acela care compunea imaginea fizica a
personajului propus de textul literar, astfel fiind posibild aparitia,
de-a lungul timpului, a unor clisee menite sa reprezinte tipuri
umane, dupa modelele existente deja la moralistul La Bruyeére.
Banu sanctioneaza acest fenomen, considerand ca el contrazice
individualizarea organica a interpretarii. Observa cum Stanislavski
revizuieste arta actorului, acuzand in primul rand cliseul, incapabil
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sa producd scenic senzatia de viatd. Dupad Stanislavski,
dramaturgia si arta spectacolului se schimba, urmeazd teatrul
naturalist, cel realist psihologic si marele teatru cehovian - care nu
mai suportd interpretarea ,in general”. Transformarile,
modificarile atrag dupa sine si mutatii ale jocului, deci noi
abordari estetice. Stanislavski, de exemplu, schimbad raportul
dintre rol si actor, care inceteaza a mai fi doua realitati distincte.
Stanislavski particularizeaza prin reactii umane autentice care
provin din interiorul actorului pus in situatia de a juca debarasat
de procedee deja elaborate.

Banu evalueaza opera lui Stanislavski Munca actorului cu
sine insusi drept ,,cea mai completd si argumentata dintre toate
esteticile jocului” (idem:2016). Cartea descrie etape, tehnici,
procedee de elaborare a jocului imbinate cu propriile conduite ale
interpretului in trdirea scenica. Pentru ca interpretarea sa nu
devinad impersonald si conventionald, actorul trebuie sa stimuleze
in mod constient subconstientul, lucru ce se educd prin
repetabilitate, imposibil de obtinut accidental. ,,Pentru aceasta,
Stanislavski propune psiho-tehnica, la care rolul prioritar il detin
actiunile fizice capabile sd asigure aportul subconstientului la
creatie. Sarcina actorului stanislavskian este realizarea unui
caracter pastrand toate atributele normale si firesti ale realitatii.
Datele subconstientului constituie un material prelucrat ulterior de
catre regizor pentru a ajunge la o imagine veridicd a vietii”
(Ibidem). Deloc condescendent, expresionismului 1i repugna
caracterul si psihologia naturaliste, deschizand drumul catre
spiritualitate. Caracterul individual devine neinteresant, iar actorul
trebuie sd interpreteze generalitati, idei sau stari ce transmit reactii
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esentiale conditiei umane. Banu 1l dd ca exemplu de estetica
teatrala expresionistd pe regizorul german Paul Kornfeld, care
considera naturalismul inapt sa evidentieze dimensiunea spirituala
a omului, apeland, ca si Meyerhold, la argumentele teatralitatii,
cum ar fi disimularea conventiei. Ulterior, Brecht schimba
sistematic raporturile personajului cu interpretul, respingand iluzia
adevarului jucat pe scena. El propune ca iluzia sa fie demascata in
favoarea unui examen al istoriei si al societatii cu mijloace
teatrale. Interpretul trebuie sa explice, prin intermediul
personajului, interferenta evenimentelor omului cu realitatea
sociald, nu cu realitatea omului ca individ. Astfel, actorul participa
ca individ istoric intr-o masura foarte redusa la creatie. ,,A juca
capatd sensul de a te manifesta ca om istoric” (Iordache si Banu
1975:218).

Alt atac asupra caracterului si al psihologiei este detectat de
George Banu la Antonin Artaud, dar dintr-o alta perspectiva:
regizorul francez aseaza actorul in centrul dramei, fara a-l face sa
se disimuleze in spatele personajului. Actorul va fi explozie
senzoriala (se folosesc instrumente muzicale ca parte a decorului,
se evita costumele moderne, se utilizeaza jocurile de lumini, se
suprima scena si barierele dintre actor §i spectator), iar intregul
teatru va fi expresia unui limbaj al formelor prime de manifestare
a vietil netulburate de istorie, de civilizatie. Dacd panad atunci
teatrul occidental era dominat de o tiranie a cuvantului, accentul
fiind pus pe limbajul verbal, Artaud va propune folosirea unui
ansamblu de mijloace de expresie ce imbind mimica, pantomima,
gesturile si chiar strigatele. Actorul renuntd la invatarea mecanica
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a rolului si poate reda limbajului forta si caracterul sdu aproape
incantatoriu.

In continuarea esteticii proliferate de Artaud se situeazi
regizorii Jerzy Grotowski sau Joseph Chaikin - la care actorul isi
sacrificd aproape complet personajul in favoarea situatiei. El nu
mai compune imaginea unui personaj, ci se angajeaza fizic, cu
intreaga lui personalitate in situatiile actiunii. Nici la ei interpretul
nu se confunda cu personajul, jocul fiind proiectare a interioritatii
actorului care se angajeaza neprotejat de masca unei personalitati
straine.

In concluzia acestui mod de comunicare, Banu afirmi
urmatoarele: ,,In raporturile cu literatura, actorului i s-au propus,
deci, sarcini diferite: de la caracter la proces si situatie. Ele nu se
exclud. In contextul aceluiasi moment istoric coexistenta lor este
posibila, dar o alegere trebuie - oricum - facuta, pentru ca in afara
el totul devine contradictoriu”(idem:219).

Momentului istoric al anului 1900 (cel al Expozitiei
Internationale de la Paris), 11 corespund primele manifestari ale
teatrului japonez in Europa, cand sunt omagiati actorii Sadda Taco
si Kawakami. George Banu consemneaza, in Reformele teatrului
in secolul reinnoirii, ca teatrul japonez patrunde pe batranul
continent, influentdnd estetica naturalista si simbolista, numerosi
regizori din epoca raportandu-se la el; este cazul lui Meyerhold,
influentat de Ichikawa Sadonji.

Revelatia teatrului japonez, fie cd este Kabuki, fie No, le
apare tuturor ca un suport al obsesivei incercari de abandonare a
naturalismului. Astfel se explica entuziasmul lui Craig pentru
aceastd artd a carei putere de abstractizare trebuie dezvoltata in
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Europa. Solutiile japoneze par a fi sansa de a parasi realul si de a
purta un dialog cu lumi trecute sau cu suflete apuse. Tn teatrul N6,
conversatia unui personaj este cu spiritul unui erou care raspunde
la apelurile lui waki ,,omul din colt” si care isi rememoreaza
aventurile, ,copie lentd 1in eternitatea unei  pasiuni
defuncte”(Claudel, 1966:82). Spectacolul NO Tincepe din
apropierea scenei cand se aud vocile actorilor / interpretilor care
se incalzesc, care exerseazd cantece sau fragmente de text.
Supraveghetorii (koken) aranjeazad recuzita chiar pe scend, in
spatele actorilor, costumele se regleaza sau se schimba sub ochii
spectatorilor. George Banu puncteazd rezumativ intentionalitatea
acestui tip de spectacol bazat pe multiple conventii: ,,Aproape
toate accesoriile se reprezintd cu un egal coeficient de
conventionalitate si de lizibilitate. Mastile folosite accentueaza
opacitatea la iluzie sau naturalism a acestei modalitati de
expresie”’(Banu, 2011:107).

In teatrul european, Tn care esteticile teatrale ascultau de
comenzile ratiunii, 0 asemenea operd nu putea fi inca imaginata;
spectatorul stia cd eroul este mort, cd destinul este pecetluit.
Teatrul european al Tnceputului de secol descoperea o estetica
dictata de starea de incertitudine ce nu contrazice periplul intre
viatd si moarte, ambele intalnindu-se in spatiile generoase ale
umbrelor, ale siluetelor fantomatice.

Cu scopul de a se delimita de idealul naturalist
stanislavskian, Meyerhold imprumuta si el sugestii de la teatrul
japonez. Dupa atitudinea anti-naturalistd, in perioada
revolutionard, el foloseste procedee cum ar fi preluarea ,,avant-
jocului” (pantomima care preceda intrarea in rol a actorului), prin
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care el 1i dezvaluie sensurile atribuite, ca si ,jocul invers”
(intreruperea interpretarii si evidentierea pozitiei fata de
evenimente). Dar cea mai importantd contributie a teatrului
japonez asupra lui Meyerhold a fost in domeniul rezolvarilor
scenice si al tehnicii actorului. George Banu identifica la
Meyerhold cum interpretul sdu studiaza procedeele japoneze de
elaborare a semnelor ce functioneaza numai prin recunoasterea
conventiei ca regim specific al comunicarii teatrale, apoi transmite
prin acest tip de semne mesaje clare (dar intraductibile) in
comunicarea verbala.

Asemenea lui Meyerhold, antinaturalistul Artaud observa la
randu-i libertatea fatd de cuvant din teatrul japonez, care face
scenei nu este numai cel al cuvintelor rostite, ci este un ,,nou
limbaj fizic pe baza semnelor”(Artaud, 1997:65), lucru ce
fascineaza prin tensiunea produsd intre severitatea geometrica a
expresiei si starile nonverbale, manifestate in conditiile unei rigori
aproape matematice. Banu apreciaza ca teatrul balinez il pune pe
Artaud Tn contact cu un limbaj fizic elaborat anterior cuvintelor
rostite. Astfel motiveaza criticul avalansa de coduri nonverbale,
caci teatrul asiatic nu agreeaza monotonia limbajului. Aici, teatrul
se gaseste beneficiar al unui limbaj ce transcende sensul
comunicarii prin cuvinte. Un spectacol asiatic e limpede ca o
ecuatie. ,,Aceastd manifestare a unui limbaj specific, repetd
insistent Artaud, nu Tnseamna obligatoriu univocitate, el
neacceptand parerea ca gesturile, miscarile traduc gesturi precise.
Prin trupurile actorilor cu ,,unghii de aur si ochi de safir”, cum
scria un poet visand oriental, se scurge intraductibilul mesaj dictat
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de ,inteligente superioare”. Precizia exclude interventia
subiectivitatii. ,,Totul la ei este reglat, impersonal, nicio miscare a
ochilor ca sa nu pare ca apartine unui fel de matematica
reflectata, care conduce totul si prin care trece totul”(idem:70).
Admirativ, Banu considera fundamentala propozitia lui Antonin
Artaud datorata Orientului: ,,Domeniul teatrului nu este
psihologic, ci plastic si fizic”(Artaud, 1964:85).

Reconsiderarea teatrului european 1mplicd permanent
referinta la Orient, mai ales incepand cu reactia antinaturalista in
estetica modurilor de comunicare teatrald. In teatrul oriental,
prioritatea revine nu literaturii, textului, ci mijloacelor vizuale
care il captiveaza pe spectator. Publicul de acolo gandeste teatrul
n termenii formelor specifice nonverbalului.
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