ADRIAN GIURGEA:

»in Romania ar fi putut fi altfel*

Q Domnule Giurgea, dupa doisprezece ani v-ati intors
in Romania pentru a lucra. La sfargitul unui an petrecut
aici, v-ati format, desigur, o imagine despre situatia
teatrului romanesc in momentul de faja. Spun situatie gl
nu criz3, dar ,criza“ culturii este o tema la ordinea zilei.
Credeti ca teatrul este in criza, in Romania §i In lume?
Daca da, la ce nivel §i in ce consta ea?

B Cred ca teatrul este in criza in intreaga lume. Dupa un an
de lucru in Romaénia, pot sa afirm ca si teatrul romanesc e in
criza. Este insd o diferen{a intre criza din teatrul roméanesc si
criza teatrului in lume. in lume, pe langa criza economica, existd
$i 0 criza a gustului teatral, a nevoii de teatru, care se manifesta
specific in fiecare loc. in Statele Unite, de exemplu, teatrul a avut
o resurectie in ultimii ani; dar numai teatrul comercial de tip
Broadway, nu si cel de repertoriu — asa cum il intelegem noi in
Romania. Acolo spectatorii se inghesuie din nou la teatru si, din
punct de vedere financiar,- teatrele au iesit, chipurile, din criza.
Dar sunt in criza teatrele care creeaza sensul unei traditii, acelea
care educa gustul publicului. Motivele sunt specifice Americii. in
primul rand, tradifia a fost atacata din interior, agresiv, de catre
miscéari politice cum sunt cea a minoritafilor sau cea a
feminismului, care au vrut sa schimbe structura acestei tradifii.
De ce? Pentru ca, chiar si intr-o realitate atat de diversa din
punct de vedere rasial cum este America, cei mai mul{i autori de
teatru erau barbati albi. S-a incercat ca prioritafile sa fie
schimbate din interior. Toata lumea stia ca acestea trebuie sa fie
schimbate, dar nimeni nu stia cum. $i atunci a urmat o criza a
valorilor. in al doilea rand, a intervenit problema economica. in
America teatrul primeste foarte putini bani de la guvern. De
altfel, intreaga cultura primeste mai putini bani decéat, de pilda,
orchestrele militare. Am citit undeva ca toti banii alocati de
guvernul american pentru cultura sunt mai putini decéat banii pe
care Opera din Viena, o singura institutie, ii primeste de la
guvernul austriac. in America, majoritatea fondurilor pentru
teatru vine din surse private, si aceasta in urma eforturilor a mii
si mii de voluntari care se ocupa de orasul lor, de teatrul de care
sunt legafi... in Europa criza este de natura economica. in ltalia,
de exemplu, sunt din ce in ce mai putine teatre. A fost o
perioada, in anii '60, cand cinematografele se transformau in
teatre. Acum, ns3, consecin{a a marilor scandaluri politice din
Italia, a aparut o criza a valorilor, concomitent cu una financiara.
Existd o tendinta de nivelare peste tot in lume: publicul, din
nefericire, vine din ce in ce mai putin la teatru. Este, cred eu, o
consecinta a crizei prin care trece educatia.

In Romania criza este teribild fiindc& in structura teatrului

persistau sperante Cd ea nu se va prodiice. Exista o gencroasa
(chiar dacd era de tip comunist) distributie de fonduri célre

e

cultura. E adevarat, cultura era ideologica si era folosita ca o
arma ideologica, insa era ajutata de catre stat. Aceste fonduri au
incetat sa mai vina. Nu de altceva, dar pentru ca s-a descoperit
Jrisipa si rasfatul* atator oameni de cultura din Romania. Multi
dintre ei si-au salvat pielea si au devenit politicieni, incetand sa
mai scrie literatura sau sa lucreze in teatru. Alfii au devenit
directori siisi folosesc puterea pentru interese personale. Nimeni
nu are mai multa putere in teatrul mondial decat un director de
teatru din Romania, care isi foloseste institufia ca pe o mosie
personala. in slujpa acestor personalitati si in slujpa acestor
necesitdfi de avansare personala, teatrul romanesc a suferit
pentru ca nu mai exista o directie culturala - fie si subterana,
cum era, in trecut, opozitia fata de cenzurd, fata de ideologia
impusa -, nu mai existd norme directoare. $i apoi, desigur,
teatrul romanesc nu mai este izolat, se afla in dialog permanent
cu valorile culturale mondiale. Criza din Europa si din intreaga
lume se manifesta si aici in acelasi fel.

La nivel local, criza teatrului roménesc {ine de situatia
economica dezastruoasa a f{arii, de falsitatea in care economia
romaneasca exista. Nu se produce nimic i toata lumea stie ca
$an§a de a se produce ceva nu va aparea curand daca nu se vor
lua masuri economice drastice, de care tuturor politicienilor le
este frica. De aceea, sansele de a iesi din criza teatrala
(deoarece teatrul este legat de economia generald) sunt foarte
firave. Ce se poate face in aceasta situatie este foarte greu de
spus. In primul rand, eu zic c4 trebuie o ajustare dura la realitate.
Vorbeam noi ca teatrul trebuie sa se adreseze cuiva. Cui sa se
adreseze acest teatru? Cui? Facem teatru pentru noi? Noi,
actorii, facem teatru pentru colegii nostri? Pentru cine, pentru
oamenii de pe stradd? Cine sunt acesti oameni de pe strada?
Pentru intelectuali? Cine sunt acesti intelectuali? Pentru
studenti? Cine sunt acesti studenti? Sunt altfel decat eram noi
insine, oamenii de teatru, acum zece-douazeci de ani.

Cred ca s-a pierdut intrucatva percepfia realitatii. Lumea
avanseaza, iar noi suntem legati in continuare de niste modele
mentale vechi, care nu mai au nici un fel de putere in ziua de azi.
Modelele teatrului de repertoriu de tip sovietic, comunist, ca si
modelele unui teatru burghez, la care am aspirat cu totii, ca la un
fel de opozitie de valoare impotriva teatrului comunist, nu se mai
adreseaza nimanui, de fapt. O ajustare foarte severa la realitate
ar insemna recunoasterea acestei situatii. Cred ca directia spre
care teatrul acestui secol, in liniile lui fundamentale, s-a
indreptat, a fost teatrul de tip popular. Solutia ar fi: ori o clara
reintoarcere catre acele valori burgheze, ccca ce inseamna cd ar

trebui sa lacem teatru pentru ,privatizati, ori rcinventarea
teatrului popular, care mi se pare lucrul cel mai important.
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QO Despre Demonul meschin, piesa realizata de
dumneavoastra la Teatrul Odeon, voiam sa vorbim la
sfér;itul interviului, dar, pentru cd m-ati provocat, am sa
va intreb acum: v-afi pus cumva problema, in momentul
in care afi conceput acest spectacol, carui tip de public
va adresati? Prima mea impresie, dupa intdia versiune pe
care am vazut-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;teptérile lor. Apoi versiunile spectacolului
au devenit din ce in ce mai scurte.

B Da, mi-am pus problema carui tip de public ma adresez,
pentru ca acest spectacol, in temele Iui majore, vorbea despre
degradarea unui om de catre niste forfe istorice si sociale deja
degradate. M-am adresat unui public care putea sa se identifice
cu aceasta realitate. Sunt mai multe probleme aici, de ce piesa
se schimba in permanen{a. Eu am facut un spectacol la Teatrul
Odeon impreuna cu actorii acelui teatru. Am avut premisa unui
roman. Mi se pare ca forma dramaturgica contemporana este
insuficienta si nu raspunde necesitatilor teatrului pe care-l vrem.
$i atunci, lucrand, simt nevoia sa reinventez teatrul si
dramaturgia fiecarui spectacol. Poate o nimeresc, poate n-o
nimeresc. Dar, in orice caz, forma dramatica traditionald nu mai
este satisfacatoare. Asa ca am luat materialul extraordinar de
generos al unui roman de geniu, dar mai put{in cunoscut
publicului - nu este de nivelul unui roman dostoievskian, sa
spunem, sau kafkian, si tocmai datorita acestui fapt am avut
curajul sa-l dramatizez. L-am lucrat, impreuna cu actorii, de la
text pana la spectacol. Asta reprezinta un act de curaj: aroganta
de a face lucrul scriitorului profesionist noi, care de obicei
suntem doar interpreti. in orice caz, n-a fost un spectacol
refacut, adica facut intai in America, sau in Italia, sau in
Germania si adus gata gandit (si probat in fafa unui public strain)
publicului romanesc, care, astfel, pentru o clipa, are iluzia
identificarii cu acel public pe care oricum il imita in viata lui de
toate zilele. Am simtit nevoia identificarii cu publicul prin actori.
Ei sunt cei care simt publicul cel mai bine. Publicul este foarte
greu de ghicit. Nu exista un singur public, ci publicuri. Am sperat
ca temele fundamentale ale acestei piese - degradarea,
demonismul vietii de zi cu zi (ceea ce inseamna ca raul este in
actiunile noastre cotidiene, $i nu e un rau absolut, cu aripi negre
si satanic, ci e rautatea noastra cotidiana, acesta este raul
suprem) - ar putea sa gaseasca ecou in spectatori printr-o voce
coralid la care actorii au contribuit. in asta a constat incercarea
noastra, care a fost modesta - nu in dorinta, pentru ca am fost
foarte aroganti in ceea ce doream sa facem -, ci in umilinta cu
care ne-am apropiat de text $i am incercat sa-l prezentam in
chiar aspectul sau imediat de creatie, de catre noi, pentru acest
public, acum, desi textul are o sutd de ani. Fiind scris de catre
noi, am simtit continuu nevoia refaccrii, readaptarii, ajustari

acestui spectacol. Un spectacol de teatru nu se scrie usor. O
piesa cum este, de exemplu, Angels in America de [ony

Kuschner, unul dintre spectasslsld agle mai 1andate, care a luat
foarte multe premii in S.U.A. (si taxtul, si spectacolul), a fost

scrisa intr-o perioadd de 5-6 ani, la ea au contribuit zeci de
oameni, a fost testata in workshop-uri. Nu mi se pare ca in
Romania exista posibilitatea reala de a face asa ceva cu un text
teatral. Ori lucrezi un text gata scris si genial, ori faci ceea ce am
facut noi, omorandu-ne sa scoatem in numai sase luni un
spectacol la fel de ambitios ca scop, ca dimensiuni, ca putere ca
si Angels in America. Si l-am facut cheltuind suflet, inteligenta
si timp.

Mai este acum o alta problema: la Bucuresti nu vine multa
lume la teatru. Dupa doua reprezentatii s-a cam epuizat publicul
avizat. In acest an m-am intalnit cu multi oameni de teatru care
mi se plangeau ca piesele lor se joaca cu sdlile pe jumatate
goale: Efortul de a-ti castiga public pentru un spectacol greu de
receptat nu e usor, e nevoie de concentrarea unor foruri teatrale
in general, pentru ca un spectacol nu apartine numai teatrului
unde se joacd, ci $i viefii noastre teatrale si spirituale comune.
Exista foarte putin interes, din nefericire, pentru teatru in ziua de
azi. Oamenii au nevoie sa se distreze, viaa este grea si confuza.
Noi urmam in continuare niste modele a caror dimensiune s-a
pierdut. Poate ca nu asta era spectacolul de care publicul ar fi
avut nevoie acum, ca subiect. Dar spectacolul se modifica
pentru ca are in el posibilitatea de a se ajusta diferitelor
necesita{i ale auditoriului. Are o multitudine de teme. Si noi am
schimbat accentele pentru ca lucrurile majore sa devina si mai
pregnante. Mi-as dori ca spectacolul sa evolueze in continuare,
pentru ca este vibrant si viu numai cand este in permanenta
schimbare. Daca nu, este un spectacol-conserva, mortificat.

Q A fost o intamplare, sau chiar a'i sim'it nevoiade a
apela la o actualizare a traducerii? M-a izbit in multe
scene din Demon o limba romana extrem de actuali, iar
asemenea ,aduceri aproape‘ ale unei traduceri vechi la
noi nu prea se practica, din pacate.

B Sunt mai multe cauze. Se traduce putin. Lucrarile clasice
au fost traduse de mult; Cehov, desi reeditat la editura
sUnivers", nu este un text nou. Limba e un organism viu, in
permanenta schimbare. Reeditarea textelor lui Cehov, curios,
s-a facut fara sa se apeleze la traducatori noi, de parca timpul,
cultura si directia culturald a anilor '50 ar fi revelatoare pentru
anii '90 In Romania. Textul acesta a avut insa norocul sa fie
tradus mai recent. Actorii nu sunt forfati sa vorbeasca limbajul
baroc al unei traduceri din anii’'50: un limbaj teatralizant. Aceasta
simplitate, care {ine de comunicarea tipica dramaturgiei
contemporane, este cea care. probabil, suna a limbaj
contemporan. Fiecare replica a fost dramuita cu mare grija. Dar
nu este adaptata fortat la limbajul contemporan, ci aparfine lui
Sologub. Sigur ca este o translare a dialogului, ca forma a epicii,
in dialog teatral. Teatrul are nevoie de esentializare: romanul se
imprastie, vorbeste pe mai multe planuri deodata. Limbajul
teatral este mult mai simplu; chiar Tn aceasta simplitate sta pana
la urméa complexitatea iul. Un actor comunica in mai muilte teluri:
nu numal prin limbaijul verbal, ¢i $i printr-unul gestual, tacial. Un
spectacol are multe limbaje, iar un regizor are la dispozitie
nenuméirate arme pentru a comunica. Traim Tntr-o lume a
asaltului vizualulul; limbajul trebuie neapdrat simplificat, pentru

ca altfel suntem panditi de pericolul tautologiei.



Camelia Maxim si $erban lonescu in Demonul meschin dupa Feodor Sologub la Teatrul Odeon (regia: Adrian Giurgea)

O Spectacolul a beneficiat de o formidabila sustinere
a ideii regizorale de catre viziunea scenografica. Vorbeati
despre degradare ca tema majora in spectacol. Finalul
Demonului este convingator tocmai pentru cd degradarea
universului in care acei oameni trdiesc e dusa la
maximum: stélpii §i biserica se prabugesc §i, dincolo de
semnificajia ideatica, tocmai concretefea, materialitatea
degradarii da forfa scenei finale.

B Ei trdiesc intr-un univers care se prabuseste, intr-o lume
care dispare din faja noastra - dar e o lume interioara;
spectacolul a fost conceput ca proiectie a unui suflet aberant.
Normal, dar aberant ca rezultat al istoriei aberante pe care am
trait-o.

J Mai degraba ,aberizant” - pentru ca nu era de la
bun inceput aga, ci suferd o transformare spre aberatie,
o transformare operatd inlduntrul lui de catre alfii (sau,
oricum, de altceva).

B Da, da! Devine aberant. Numai ca ceea ce parea normal,
cand schimbi unghiul, cand il obiectivezi, T{i pare deodata
insuportabil. Stalpii se dardma, dar cu o extrema lentoare. Nu
este un cutremur de pamant, este daramarea4nceaty, caderea in

gol a unui suflel. Asla a fost intentia finala pentru o ebieclivare

aproape brechtiana a piesei. Sigur, am lucrat cu Constantin
Ciubotariu de la inceput, la fel cum am lucrat cu actorii; fiecare
gand al spectacolului a fost trecut prin scenografie. $i aceasta
colaborare intima s-a vazut.

3 Vorbeam mai devreme despre minoritari. Dupa mai
bine de zece ani in Statele Unite, cum vedeti relatia
dintre critica de teatru de la noi i diferitele minoritati
ale ,facatorilor de teatru“? Ma refer mai cu seama la
scenografi. $i. in general, cum definifi statutul actual al
acestor ,,minoritari“?

B As spune ca marca unui spectacol este data totdeauna
de personalitatea dominanta a acelui spectacol, care poate sa
fie actorul, regizorul sau scenograful. intr-un spectacol al unui
mare scenograf, autoritar in manifestarea sa artistica, este foarte
putin loc pentru actorie sau pentru regie. Lucrurile acestea
trebuie imbinate. Teatrul ideal se face intr-un echilibru perfect
intre toate elementele sale constitutive. Sigur ca este foarte
greu. Am citit cu interes perceptia cronicarilor nu numai asupra
spectacolului acestuia, dar asupra multor spectacole si am
descoperit cu surprindere cd existda nu numai in teatru, dar si in
Critiea dg t8atii, deprofesionalizare. Rareori un cronicar de
teatru stie sa diterentieze munca regizorului de munca
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scenografului. $i atunci prefera sa nu scrie despre ce face
scenograful. Faptul ca decorul e ,functional“ este rezultatul
muncii regizorului? Aceasta separare se face greu, si nu numai
din punctul de vedere al unui observator. Cronicarul roman, din
nefericire, a ramas la un nivel senzorial in percepfia sa asupra
spectacolului. El i descrie pentru un public de ziar. Spectacolul
teatral are nevoie de mai mult decat atat. Are nevoie de
profesionisti, de oameni care cunosc nivelul efortului ce se face
intr-un spectacol, cum s-a ajuns la acest spectacol, de persoane
care au citit textul piesei, care s-au informat. Este un efort, intr-
adevar, si care se face uneori, dar, din nefericire, foarte des
oamenii scriu cronica pentru a se expune pe ei insisi, nu pentru
a descrie locul sau valoarea unui spectacol in destinul unui
teatru sau al unei culturi. Romania a fost intotdeauna o {ara
binecuvantata in scenografi, in oameni de teatru exceptionali,
dominati insa de mari personalitdti regizorale care, intrucatva,
i-au eclipsat in perceptia publicului. Aceasta traditie continua;
desi este din ce Tn ce mai greu de facut scenografie, pentru ca si
conditile economice sunt atat de cumplite. Un scenograf, in ziua
de azi, are foarte putine sanse ca ceea ce doreste sa exprime sa
se vada in spectacol. Atelierele sunt in conditiile in care sunt,
banii sunt din ce in ce mai putini, cum sunt si din ce in ce mai
putini meseriasi priceputi in teatre; teatrul are nevoie de grija
pentru asa ceva. $i eu cred ca se adapteaza la conditiile
existente. Asta nu inseamna ca cronicarul nu trebuie sa
cunoasca aceasta realitate si sa perceapa aportul scenografului
in functie de aceasta realitate. in cazul Teatrului Odeon, efortul
extraordinar care s-a facut, s-a manifestat intr-o scenografie ce
mi s-a parut reprezentativd pentru traditia teatrului romanesc.

Q Ce a insemnat pentru dumneavoastra experienja
de la Teatrul Odeon? Ce a insemnat, practic, sa fi}i din
nou - timp de un an - in mijlocul vietii teatrale
roménegtl?

B A fost o experienta extraordinara, in primul rand o
experienta umand, o experienta de viata, o experienta pe cat de
pozitivd, pe atat de teribila din punct de vedere existential. Eu
am apartinut intotdeauna teatrului roméanesc, si prin educatie, si
prin aspiratii culturale, desi viata m-a facut sa trdiesc zece ani si
mai bine in strainatate. M-am intors in Romania nu ca sa lucrez
acest spectacol, ci pentru a ma reintegra unei comunitati de
colegi.

Q Ati lucrat in acest an §i la A.T.F. Ce impresie v-a
facut statutul studentului de teatru in raport cu ceea ce
afi vazut in teatre?

B Mi se pare ca in Academia de teatru lucrurile sunt
sincrone cu ceea ce se petrece in teatre. Ce sa spun?
ggnggit_t_am cu lo‘ii criza educatliei romanesti de acum. Nu exista
o alternativa particulari solida la universitatile de stat, iar
universitatile de stat sunt locurile Tn care educatia — compromisa,
din toate punctole de vedare, a regimului pentru infrangerea

céruia s-au sacrificat atatia tinerl — a ramus aceeasi. Deci
universitalile nu s-au schimhat. Mi s-a parut ca Academia este,

in liniile ei directoare, aceeasi in care am invatat si eu acum nu
stiu cati ani.

Q §l asta este neaparat un lucru rau?

B Nu este un rau necesar. Eu nu am invatat nimic acolo. Noi
am invatat unii de la ceilalti. Dar exista niste lucruri pe care
trebuie sa le explic. LA.T.C., cum se numea pe vremuri, oferea
educatia prin exemplu: atagsarea studentilor de o mare
personalitate a vietii teatrale romanesti. Marii nostri actori erau si
profesori la institutul de teatru. Din aceasta experienta de viata,
din acest model uman si artistic se invatd enorm. ins3, in acelasi
timp, ILA.T.C. avea si un fel de responsabilitate politica, de a
produce actori-ideologi, care sa raspandeasca o ideologie
comunista. Aceiasi profesori, oricat de mari ar fi ei, care erau
sefii celulelor de partid din institut, reprezentantii acelei ideologii
compromise, au ramas in continuare acolo. Mi se pare ca o
personalitate compromisa din punct de vedere politic, din punct
de vedere moral nu poate fi oferitd drept exemplu. Altfel e ca si
cand revolutia n-ar fi existat.

QO Cum vi se pare oferta teatralda a momentului la noi?

B Nu pot sa diferentiez un teatru de altul prin repertoriu.
Majoritatea teatrelor fac piese clasice, pe de o parte in virtutea
unei traditii repertoriale, pe de alta pentru ca exista o inadecvare
la contemporaneitate. Nu trebuie sa stabilim procentaje — ar fi
aberant ca o societate care functioneaza, si inca bine (teatrul
britanic sau american), sa-si impuna procentaje - cand aproape
nu existd piesa straina. La noi este vorba de o permanenta
amanare a realitdtii, o inadecvare la viata noastra de zi cu zi.
Teatrul inseamna evaziune, iar piesa clasica sau contemporana
- ori ,semicontemporana" - occidentala e prilejul unei evaziuni,
al unei ,emigrari“, prin identificare cu scena. Pe de alta parte,
piesele straine valoroase nu sunt posibile acum in Romania
pentru ca publicul roméanesc nu intelege problemele politice
occidentale: acestea sunt piese profund sociale si politice -
feminism, teme homosexuale, un teatru a carui functie este de a
rectifica inechitatea sociala... Aceste teme nu existd in viata
romanului, deci piesele cele mai importante scrise acum in lume,
la noi nu se pot juca. Aici e una dintre problemele mele cu
Demonul meschin: am facut o piesa in care am urmarit
obsedant anumite teme, descoperind ca sunt respinse tocmai
pentru ca loveau prea aproape de casa. Spectatorul roman
merge la teatru ca sa evadeze din realitate. Mizeria noastra
sociald, economicd, lipsa de responsabilitate a personalitatilor
noastre politice si lipsa de maturitate a publicului, care nu-i
sanctioneaza pe acesti lideri incapabili, toate acestea nu fac
altceva decat sa perpetueze starea de evaziune pe care o
cautam in teatru. Eu zic ca teatrul ar trebui sa vorbeasca limbajul
celor rdmasi in urma, pentru cd, daca nu este liantul care sa ne
adune pe noi toti, aerul care sa uneasca singuratatile noastre,
teatrul nu-s1 respecta functia lui majora gi esentialda, o funcﬁe

severd, care refuzd compromisul, simpla, directa i modesta:
acum-aici.
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