
ADRIAN GIURGEA: 
"În România ar  fi putut fi altfel" 

O Domnule Giurgea, după doisprezece ani v-aţi întors 
în RomAnia pentru a lucra. La sfl'litul unui an petrecut 
aici, v-aţi format, desigur, o Imagine despre situaţia 
teatrului romAnesc în momentul de faţă. Spun situaţie ljl 
nu criză, dar "criza" culturii este o temă la ordinea zilei. 
Credeţi că teatrul este in criză, in RomAnia lji în lume? 
Dacă da, la ce nivel lji în ce constă ea? 

• Cred că teatrul este în criză în întreaga lume. După un an 
de lucru în România, pot să afirm că şi teatrul românesc e în 
criză. Este însă o diferenţă între criza din teatrul românesc şi 
criza teatrului în lume. În lume, pe lângă criza economică, există 
şi o criză a gustului teatral, a nevoii de teatru, care se manifestă 
specific în fiecare loc. În Statele Unite, de exemplu, teatrul a avut 
o resurecţie în ultimii ani ;  dar numai teatrul comercial de t ip 
Broadway, nu şi  cel de repertoriu - aşa cum îl înţelegem noi în 
România. Acolo spectatorii se înghesuie din nou la teatru şi, din 
punct de vedere financiar, teatrele au ieşit, chipurile, din criză. 
Dar sunt în criză teatrele care creează sensul unei tradiţii, acelea 
care educă gustul publicului. Motivele sunt specifice Americii. În 
primul rând ,  tradiţia a fost atacată din interior, agresiv, de către 
m i şcăr i  pol i t ice c u m  sunt  cea a minor ităţ i l o r  sau cea a 
feminismului, care au vrut să schimbe structura acestei tradiţii. 
De ce? Pentru că, chiar şi într-o realitate atât de diversă din 
punct de vedere rasial cum este America, cei mai mulţi autori de 
teatru erau bărbaţi a lb i .  S-a încercat ca priorităţ i le  să f ie 
schimbate din interior. Toată lumea ştia că acestea trebuie să fie 
schimbate, dar nimeni nu ştia cum. Şi atunci a urmat o criză a 
valorilor. În al doilea rând, a intervenit problema economică. În 
America teatrul primeşte foarte puţini bani de la guvern. De 
altfel, întreaga cultură primeşte mai puţini bani decât, de pildă, 
orchestrele mi l itare. Am citit undeva că toţi banii alocaţi de 
guvernul american pentru cultură sunt mai puţini decât banii pe 
care Opera d in  Viena, o singură instituţie, îi primeşte de la  
guvernul  austriac. Î n  America, majoritatea fondurilor pentru 
teatru vine din surse private, şi aceasta în urma eforturilor a mii 
şi mii de voluntari care se ocupă de oraşul lor, de teatrul de care 
sunt legaţi. .. În Europa criza este de natură economică. În Italia, 
de exemp lu ,  sunt d i n  ce în ce mai puţine teatre. A fost o 
perioadă, în anii '60, când cinematografele se transformau în 
teatre. Acum, însă, consecinţă a marilor scandaluri politice din 
Italia, a apărut o criză a valorilor, concomitent cu una financiară. 
Există o tendinţă de nivelare peste tot în lume: publicul, d in 
nefericire, vine din ce în ce mai puţin la teatru. Este, cred eu,  o 
consecinţă a crizei prin care trece educaţia. 

În Romllnia criza este teribilă fiindcă in structura teatru lui 

persistau speranţe că ea nu se va prorluce. Exista o generoasă 
(chiar dacă era de tip comunist) distribuţie de fonduri către 

cultură. E adevărat, cultura era ideologică şi era folosită ca o 
armă ideologică, însă era ajutată de către stat. Aceste fonduri au 
încetat să mai vină. Nu de altceva, dar pentru că s-a descoperit 
"risipa şi răsfăţul" atâtor oameni de cultură din România. Mulţi 
dintre ei şi-au salvat pielea şi au devenit politicieni, încetând să 
mai scrie literatură sau să lucreze în teatru. Alţii au devenit 
directori şi îşi folosesc puterea pentru interese personale. Nimeni 
nu are mai multă putere în teatrul mondial decât un director de 
teatru din România, care îşi foloseşte instituţia ca pe o moşie 
personală. În slujba acestor personalităţi şi în slujba acestor 
necesităţi de avansare personală, teatrul românesc a suferit 
pentru că nu mai există o direcţie culturală - fie şi subterană, 
cum era, în trecut, opoziţia faţă de cenzură, faţă de ideologia 
impusă -, nu mai există norme d irectoare. Şi apoi, desigur, 
teatrul românesc nu mai este izolat, se află în dialog permanent 
cu valorile culturale mondiale. Criza din Europa şi din întreaga 
lume se manifestă şi aici în acelaşi fel. 

La n ivel local,  criza teatru lu i  românesc ţ ine de situaţia 
economică dezastruoasă a ţări i ,  de falsitatea în care economia 
roll]_ânească există. Nu se produce nimic şi toată lumea ştie că 
şansa de a se produce ceva nu va apărea curând dacă nu se vor 
lua măsuri economice drastice, de care tuturor politicienilor le 
este fr ică. De aceea, şansele de a ieşi  d i n  criza teatrală  
(deoarece teatrul este legat de  economia generală) sunt foarte 
firave. Ce se poate face în această situaţie este foarte greu de 
spus. În primul rând ,  eu zic că trebuie o ajustare dură la realitate. 
Vorbeam noi că teatrul trebuie să se adreseze cuiva. Cui să se 
adreseze acest teatru? Cui? Facem teatru pentru noi? Noi ,  
actorii ,  facem teatru pentru colegii noştri? Pentru cine, pentru 
oamenii de pe stradă? Cine sunt aceşti oameni de pe stradă? 
Pentru i ntelectua l i ?  C ine  sunt aceşti i ntelectua l i?  Pentru 
studenţi? Cine sunt aceşti studenţi? Sunt altfel decât eram noi 
înşine, oamenii de teatru, acum zece-douăzeci de ani. 

Cred că s-a pierdut întrucâtva percepţia realităţii. Lumea 
avansează, iar noi suntem legaţi în continuare de nişte modele 
mentale vechi, care nu mai au nici un fel de putere în ziua de azi. 
Modelele teatrului de repertoriu de tip sovietic, comunist, ca şi 
modelele unui teatru burghez, la care am aspirat cu toţi i ,  ca la un 
fel de opoziţie de valoare împotriva teatrului comunist, nu se mai 
adresează nimănui, de fapt. O ajustare foarte severă la realitate 
ar însemna recunoaşterea acestei situaţii . Cred că direcţia spre 
care teatrul acestui secol,  în l i n i i le  lu i  fundamentale,  s-a 
indreptat , a fost teatrul de tip popular. Soluţia ar fi: ori o clară 

reîntoarcere către acele valori burgheze, coca ce inseamna cii ar 

trebui să facem teatru pentru " privatizaţ i " ,  ori reinventarea 
teatrului  popu lar , care mi se pare l ucrul cel mar im portant. 
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O Despre Demonu l  mesc h i n ,  p iesa rea l izată de 

dumneavoastră la Teatrul Odeon, voiam să vorbim la 

sfâ'litul interviului, dar, pentru că m-aJi provocat, am să 
vă întreb acum: v-aJi pus cumva problema, în momentul 

în care aJi conceput acest spectacol, cărui tip de public 

vă adresaJi? Prima mea impresie, după întâia versiune pe 

care am văzut-o, a fost aceea a unui spectacol izbutit, 

dar mult prea lung. Se simJea la spectatori un sentiment 

de disconfort determinat de inadecvarea a ceva din 

spectacol la a\lteptările lor. Apoi versiunile spectacolului 

au devenit din ce în ce mai scurte. 

• Da, mi-am pus problema cărui tip de public mă adresez, 
pentru că acest spectacol, in temele lui majore, vorbea despre 
degradarea unui om de către nişte forţe istorice şi sociale deja 
degradata. M-am adresat unui public care putea să se identifice 
cu această realitate. Sunt mai multe probleme aici, de ce piesa 
se schimbă in permanenţă. Eu am făcut un spectacol la Teatrul 
Odeon împreună cu actorii acelui teatru. Am avut premisa unui 
roman. Mi se pare că forma dramaturgică contemporană este 
insuficientă şi nu răspunde necesităţilor teatrului pe care-I vrem. 
Şi atu n c i ,  l ucrâ n d ,  s imt  nevo ia  să rei nventez teatru l  ş i  
dramaturgia fiecărui spectacol. Poate o nimeresc, poate n-o 
nimeresc. Dar, in orice caz, forma dramatică tradiţională nu mai 
este satisfăcătoare. Aşa că am luat materialul extraordinar de 
generos al unu i  roman de gen iu ,  dar mai puţin cunoscut 
publ icului - nu este de nivelu l  unui roman dostoievskian , să 
spunem, sau kafkian, şi tocmai datorită acestui fapt am avut 
curajul să-I dramatizez. L-am lucrat, împreună cu actori i ,  de la 
text până la spectacol. Asta reprezintă un act de curaj: aroganţa 
de a face l ucrul scriitorulu i  profesionist noi ,  care de obicei 
suntem doar interpreţi. În orice caz, n-a fost un spectacol 
refăcut, ad ică făcut întâi in America, sau in I ta l ia ,  sau in 
Germania şi adus gata gândit (şi probat in faţa unui public străin) 
publ iculu i  românesc, care, astfel, pentru o c l ipă,  are i luzia 
identificării cu acel public pe care oricum il imită in viaţa lui de 
toate zilele. Am simţit nevoia identificării cu publicul prin actori .  
Ei sunt cei care simt publicul cel mai  bine. Publicul este foarte 
greu de ghicit. Nu există un singur public, ci publicuri. Am sperat 
că temele fundamentale ale acestei p iese - degradarea, 
demonismul vieţii de zi cu zi (ceea ce înseamnă că răul este in 
acţiunile noastre cotidiene, şi nu e un rău absolut, cu aripi negre 
şi satanic, ci e răutatea noastră cotidiană, acesta este răul 
suprem) - ar putea să găsească ecou in spectatori printr-o voce 
corală la care actorii au contribuit. În asta a constat incercarea 
noastră, care a fost modestă - nu in dorinţă, pentru că am fost 
foarte aroganţi in ceea ce doream să facem -, ci in umil inţa cu 
care ne-am apropiat de text şi am incercat să-I prezentăm in 
ch iar asJ")ectul său imediat de creaţie, de către noi, pentru acest 

f"lUblic, acum, de!;li textul are o 5ută de ani. Fiind scris de către 
noi, am simţit continuu nevoia refacerii, readaptări i ,  Ajustării 

Acestui spectacol .  U n  spectacol de teatru nu se scrie uşor. O 

piesă cum estP., de exemplu,  Angels in America de 1 ony 

Kuschner, unui Jinire spediicălole 8illil m�i l.�llr11l!€l, Gârtl il I�:Jât 
foarte multe premii în S . U .A. (şi tAxtul, şi spectacolul), a fost 

scrisă intr-o perioadă de 5-6 ani ,  la ea au contribuit zeci de 
oameni ,  a fost testată in workshop-uri. Nu mi se pare că in 
România există posibil itatea reală de a face aşa ceva cu un text 
teatral. Ori lucrezi un text gata scris şi genial, ori faci ceea ce am 
făcut no i ,  omorându-ne să scoatem in numai şase lun i  un 
spectacol la fel de ambiţios ca scop, ca dimensiuni, ca putere ca 
şi Angels in America. Şi l-am făcut cheltuind suflet, inteligenţă 
şi timp. 

Mai este acum o altă problemă: la Bucureşti nu vine multă 
lume la teatru. După două reprezentaţii s-a cam epuizat publicul 
avizat. În acest an m-am întâlnit cu mulţi oameni de teatru care 
mi se plângeau că piesele lor se joacă cu săl i le pe jumătate 
goale, Efortul de a-ţi câştiga public pentru un spectacol greu de 
receptat nu e uşor, e nevoie de concentrarea unor foruri teatrale 
in general, pentru că un spectacol nu aparţine numai teatrului 
unde se joacă, ci şi vieţii noastre teatrale şi spirituale comune. 
Există foarte puţin interes, din nefericire, pentru teatru in ziua de 
azi. Oamenii au nevoie să se distreze, viaţa este grea şi confuză. 
Noi urmăm in continuare nişte modele a căror dimensiune s-a 
pierdut. Poate că nu ăsta era spectacolul de care publicul ar fi 
avut nevoie acum,  ca subiect. Dar spectacolul se modifică 
pentru că are in e l  posibi l itatea de a se ajusta d iferitelor 
necesităţi ale auditoriului .  Are o multitudine de teme. Şi noi am 
schimbat accentele pentru ca lucrurile majore să devină şi mai 
pregnante. Mi-aş dori ca spectacolul să evalueze in continuare, 
pentru că este vibrant şi viu numai când este in permanentă 
schimbare. Dacă nu ,  este un spectacol-conservă, mortificat. 

O A fost o întâmplare, sau chiar aJi simJit nevoia de a 

apela la o actualizare a traducerii? M-a izbit în multe 

scene din Demon o limbă română extrem de actuală, iar 

asemenea "aduceri aproape" ale unei traduceri vechi la 

noi nu prea se practică, din păcate. 

• Sunt mai multe cauze. Se traduce puţin. Lucrările clasice 
au fost traduse de mu l t ;  Cehov,  deşi  reed i tat la ed itura 
"Univers", nu este un text nou. L imba e un organism viu ,  in 
permanentă schimbare. Reeditarea textelor lu i  Cehov, curios, 
s-a făcut fără să se apeleze la traducători noi, de parcă timpul, 
cultura şi direcţia culturală a anilor '50 ar fi revelatoare pentru 
anii '90 in România. Textul acesta a avut însă norocul să fie 
tradus mai recent. Actorii nu sunt forţaţi să vorbească limbajul 
baroc al unei traduceri din anii'50: un l imbaj teatralizant. Această 
s imp l itate, care ţ i ne  de comun icarea t i p ică dramaturg ie i  
contem porane,  este cea  care .  probab i l ,  sună  a l i mbaj 
contemporan. Fiecare replică a fost drămuită cu mare grijă. Dar 
nu este adaptată forţat la l imbajul contemporan, ci aparţine lui 
Sologub. Sigur că este o translare a dialogului, ca formă a epicii, 
in dialog teatral .  Teatrul are nevoie de esenţializare: romanul se 
împrăştie, vorbeşte pe mai multe planuri deodată. Limbajul 
teatral este mult mai simplu; chiar în această simplitate stă până 

la urmă complexitatea lui . Un actor cornunicd Tn mai multe feluri: 

nu numai prin limbajul verbal,  ci şi printr-unul geslufll, tac1al. Un 
spectacol are m ulte l i mbaje, iar u n  regizor arA l a  d ispo7iţie 

nenurniirate arme pentru a c o m u n i c a .  TrĂim într-o l u m e  a 

::!:!�I �':'IIJi vizualulul;  l imbajul trebuie neapărat simplificat, pentru 

că altfel suntem păndiţi de pericolul tautologiei. 



O Spectacolul a beneficiat de o formidabilă susţinere 

a ideii regizorale de către viziunea scenografică. Vorbeaţi 

despre degradare ca temă majoră in spectacol. Finalul 

Demonului este convingător tocmai pentru că degradarea 

universu lu i  in care acei oameni  trăiesc e dusă la  

maximum: stâlpii !7 i  biserica se prăbu,esc !7i, dincolo de 

semnificaţia ideatică, tocmai concreteţea, materialitatea 

degradării dă forţă scenei finale. 

• Ei trăiesc într-un univers care se prăbuşeşte, într-o lume 
care d i spare d i n  faţa noastră - dar e o l u m e  i nter ioară; 
spectacolul a fost conceput ca proiecţie a unui  suflet aberant. 
Normal, dar aberant ca rezultat al istoriei aberante pe care am 
trăit-o. 

..l Mai degrabă "aberizant" - pentru că nu era de la 

bun inceput a,a, ci suferă o transformare spre aberaţie, 

o transformare operată înlăuntrul lui de către alţii (sau, 

oricum, de altceva). 

• Da, da! Devine aberant. Numai că ceea ce părea normal, 
când sch imb i  unghiu l ,  când îl obiectivezi , îţi pare deodată 
insuportabil. Stillpii se d�râmă, dar cu o extremă lcntoore. Nu 

e�t� ��� C:';!!r�!T!�r �� ��mânt: !)�te Elfir�mar�s�nc�9t�. CMer�a în 
gol a unui suflet. A6la a fo�t intenţia finală pentru o obiedivare 

aproape brechtiană a piesei. Sigur, am lucrat cu Constantin 
Ciubotariu de la început, la fel cum am lucrat cu actori i ;  fiecare 
gând al spectacolului a fost trecut prin scenografia. Şi această 
colaborare intimă s-a văzut. 

O Vorbeam mai devreme despre minoritari. După mai 

bine de zece ani in Statele Unite, cum vedeţi relaţia 

dintre critica de teatru de la noi !7i diferitele minorităţi 

ale "făcătorilor de teatru"? Mă refer mai cu seamă la 

scenografi. Şi, in general, cum definiţi statutul actual al 

acestor "minoritari"? 

• Aş spune că marca unui spectacol este dată totdeauna 
de personalitatea dominantă a acelui spectacol, care poate să 
fie actorul ,  regizorul sau scenograful .  Într-un spectacol al unui 
mare scenograf, autoritar în manifestarea sa artistică, este foarte 
puţin loc pentru actorie sau pentru regie. Lucruri le acestea 
trebuie îmbinate. Teatrul ideal se face într-un echilibru perfect 
între toate elementele sale constitutive. Sigur că este foarte 
greu. Am citit cu interes percepţia cronicarilor nu numai asupra 
spectacolu lu i  acestuia, dar asupra multor spectacole şi am 
descoperit "" surprindere că există nu numai "in teatru. dar şi în 

GFitie� 8!! f��t�i i .  �eprofesiăiial izare. �areori un cronicar de 

t e a t n 1  şt ie  să d J terenţ ieze m u n c a  r e g i z o r u l u i  d e  m u n c a  
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scenografului .  Şi atunci preferă să nu scrie despre ce face 
scenografu l .  Faptul că decorul e "funcţional" este rezultatul 
muncii regizorului? Această separare se face greu, şi nu numai 
din punctul de vedere al unui observator. Cronicarul român, din 
nefericire, a rămas la un nivel senzorial în percepţia sa asupra 
spectacolului. El îl descrie pentru un public de ziar. Spectacolul 
teatral are nevoie de mai mu l t  decât atât. Are nevoie de 
profesionişti, de oameni care cunosc nivelul efortului ce se face 
într-un spectacol, cum s-a ajuns la acest spectacol, de persoane 
care au citit textul piesei, care s-au informat. Este un efort, într­
adevăr, şi care se face uneori, dar, din nefericire, foarte des 
oamenii scriu cronică pentru a se expune pe ei înşişi, nu pentru 
a descrie locul  sau valoarea unui spectacol în destinul unui 
teatru sau al unei culturi . România a fost întotdeauna o ţară 
binecuvântată în scenografi, în oameni de teatru excepţionali, 
dominaţi însă de mari personalităţi regizorale care, întrucâtva, 
i-au eclipsat în percepţia publicului. Această tradiţie continuă; 
deşi este din ce în ce mai greu de făcut scenografia, pentru că şi 
condiţiile economice sunt atât de cumplite. Un scenograf, în ziua 
de azi, are foarte puţine şanse ca ceea ce doreşte să exprime să 
se vadă în spectacol. Atelierele sunt în condiţiile în care sunt, 
banii sunt din ce în ce mai puţini, cum sunt şi din ce în ce mai 
puţini meseriaşi pricepuţi în teatre; teatrul are nevoie de grijă 
pentru aşa ceva. Şi eu cred că se adaptează la condiţ i i le 
existente. Asta nu  înseamnă că cronicarul nu trebuie să 
cunoască această realitate ş i  să perceapă aportul scenografului 
în funcţie de această realitate. În cazul Teatrului Odeon, efortul 
extraordinar care s-a făcut, s-a manifestat într-o scenografia ce 
mi s-a părut reprezentativă pentru tradiţia teatrului românesc. 

O Ce a insemnat pentru dumneavoastră experienţa 

de la Teatrul Odeon? Ce a insemnat, practic, să fiţi din 

nou - t imp de u n  an - in mij locul  v ieţ i i  teatra le  

românettl? 

• A fost o experienţă extraord inară, în primul  rând o 
experienţă umană, o experienţă de viaţă, o experienţă pe cât de 
pozitivă, pe atât de teribilă din punct de vedere existenţial. Eu 
am aparţinut întotdeauna teatrului românesc, şi prin educaţie, şi 
prin aspiraţii culturale, deşi viaţa m-a făcut să trăiesc zece ani şi 
mai bine în străinătate. M-am întors în România nu ca să lucrez 
acest spectacol, ci pentru a mă reintegra unei comunităţi de 
colegi. 

O Aţi lucrat in acest an lji la A.T.F. Ce impresie v-a 

făcut statutul studentului de teatru in raport cu ceea ce 

aţi văzut in teatre? 

• Mi  se pare că în Academia de teatru lucrur i le sunt 
s i n c ro n e  c u  c e e a  c e  se petrece în teat r e .  Ce să s p u n ?  

��!"!���!�111 <?U toti i criza educa�iei româneşti d e  acum. N u  există 

o alternativă particulari\ solidă la u n iversităţ i l e  de stat, iar 

universităţile de stat sunt locurile in care educaţia - compromisă, 

din toate punctele de vedere, a reg imului pentru înfrângerea 
căruia s-au sacrificat atâţia tineri  - a rămHs aceeaşi. Deci 

universită\ile nu s-au schimbat. Mi s-a părut că Academia este, 

în liniile ei directoare, aceeaşi în care am învăţat şi eu acum nu 
ştiu câţi ani. 

O ŞI ăsta este neapărat un lucru rău? 

• Nu este un rău necesar. Eu nu am învăţat nimic acolo. Noi 
am învăţat unii de la ceilalţi. Dar există nişte lucruri pe care 
trebuie să le explic. I.A.T.C., cum se numea pe vremuri, oferea 
educaţia pr in  exe m p l u :  ataşarea studenţ i lo r  de  o mare 
personalitate a vieţii teatrale româneşti. Marii noştri actori erau şi 
profesori la institutul de teatru. Din această experienţă de viaţă, 
din acest model uman şi artistic se învaţă enorm. Însă, in acelaşi 
timp, I .A.T.C. avea şi un fel de responsabi l itate politică, de a 
produce actori-ideologi ,  care să răspândească o ideologie 
comunistă. Aceiaşi profesori, oricât de mari ar fi ei, care erau 
şefii celulelor de partid din institut, reprezentanţii acelei ideologii 
compromise, au rămas în continuare acolo. Mi se pare că o 
personalitate compromisă din punct de vedere politic, din punct 
de vedere moral nu poate fi oferită drept exemplu. Altfel e ca şi 
când revoluţia n-ar fi existat. 

O Cum vi se pare oferta teatrală a momentului la noi? 

• Nu pot să diferenţiez un teatru de altul prin repertoriu .  
Majoritatea teatrelor fac piese clasice, pe de o parte în virtutea 
unei tradiţii repertoriale, pe de alta pentru că există o inadecvare 
la contemporaneitate. Nu trebuie să stabilim procentaje - ar fi 
aberant ca o societate care funcţionează, şi încă bine (teatrul 
britanic sau american), să-şi impună procentaje - când aproape 
nu există piesă străină. La noi este vorba de o permanentă 
amânare a realităţii , o inadecvare la viaţa noastră de zi cu zi. 
Teatrul înseamnă evaziune, iar piesa clasică sau contemporană 
- ori "semicontemporană" - occidentală e prilejul unei evaziuni, 
al unei "emigrări", prin identificare cu scena. Pe de altă parte, 
piesele străine valoroase nu sunt posibile acum in România 
pentru că publicul românesc nu înţelege problemele politice 
occidentale: acestea sunt piese profund sociale şi politice -
feminism, teme homosexuala, un teatru a cărui funcţie este de a 
rectifica inechitatea socială . . .  Aceste teme nu există în viaţa 
românului, deci piesele cele mai importante scrise acum în lume, 
la noi nu se pot juca. Aici e una dintre problemele mele cu 
Demonul meschin:  am făcut o piesă în care am urmărit 
obsedant anumite teme, descoperind că sunt respinse tocmai 
pentru că loveau prea aproape de casă. Spectatorul român 
merge la teatru ca să evadeze din realitate. Mizeria noastră 
socială, economică, lipsa de responsabilitate a personalităţilor 
noastre politice şi lipsa de maturitate a publicului, care nu-i 
sancţionează pe aceşti l ideri incapabi l i ,  toate acestea nu fac 
altceva decât să perpetueze starea de evaziune pe care o 
căutăm in teatru. Eu zic că teatrul ar trebui să vorbească limbajul 
celor rămaşi în urmă. pentru că, dacă nu este liantul care să ne 

adune pe noi toţi, aerul care să unească singurătăţile noastre, 

teatrul nu-ş1 respectă funcţia lu i  majoră ';li esenţială, o funcţie 

severă, care refuză compromisul, simplă, directă şi modestă: 

acum-aici. 

-------------- CJPRIANA PETRE 


