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RANDY GENER este scriitor premiat, critic, editorialist i, printre altele, autorul pieselor
Love seats for Virginia Woolf si What remains of a Rembrandt torn in four pieces.

Productiile sale, ce imbina teatrul cu mijloace multimedia ~ / look divine si Wait for
me at the bottom of the pool — au avut premiere la Teatrul La MaMa, la Centrul de Arte
HERE, la Theatre for a New City, Dixon Place si Asian American Writers Workshop. Critic
fondator al revistei online de teatru The New York Theatre Wire (www.nytheatre-wire.com),
a fost, de asemenea, critic pentru The Village Voice in anii '90. A lucrat ca
dramaturg-secretar literar pentru Public Theater/New York Shakespeare Festival, Laguna
Playhouse, in California, Pan Asian Repertory Company din New York si este in prezent
asociat al Roundabout Theatre Company si Denver Center Theatre Company. Scrierile
sale au aparut in diferite antologii, Ghidul Cambridge al Teatrului American $i in The New
York Times, The International Herald Tribune, The Star Ledger, The Daily News, Time Out
New York, Applause, New York, Filipinas Magazine, Norsk Shakespeare og teatertidsskrift
precum si in alte publicatii importante. in prezent, este redactor-sef la revista American
Theatre din New York.

Tamara Susoi: /n saptdamdna pe care afi petrecut-o la Bucuresti, in cadrul
programului de schimb teatral romdno-american ARTE, ceea ce ali transmis, in
primul rdnd, a fost ideea ca in America, existd un climat foarte prietenos care
incurajeaza scrierea de piese noi. Cum se manifesta acest mediu?

Randy Gener: Este adevarat ca exista o incurajare in directia scrierii de
texte noi, de mai mult timp, dar acum a devenit o activitate profesionalizata si
institutionalizata. Cu multi ani in urma, scrierea de piese noi era doar o situatie
individuala. Un exemplu este cel al lui Eugene O’Neill, care scria pentru
Provincetown Playhouse sau Susan Glaspell care de asemenea scria pentru
0 anumita compame de actori. Sau Tennessee Williams care scria pentru un
anumit reglzor interesat de opera sa. in anii '70, anumiti autori au inceput sa
aiba productii in teatrele comerciale si s-au putut intretine din scris. Si puteau
astfel sa continue sa scrie, cum a fost cazul lui Arthur Miller. Apoi a urmat
exemplul cafenelei lui Joe Cino, care oferea un spatiu pentru cei care doreau
sa scrie. De obice, erau piese intr-un act, dar pe masura ce scriau tot mai
multe piese, dramaturgii de cafenea incepeau sa devina cunoscuti. Ceea ce se
intdmpla acum, printr-un termen incetatenit — dezvoltarea de noi piese — este
un fel de proces conceput special pentru noile creatii. Sunt teatre ce au
programe de dezvoltare de texte noi, si comanda autorilor scrieri, care sunt
urmate de spectacole-lectura, prezentari. Sunt situatii in care se poarta
discutii cu autorul asupra pieselor. Sau asa cum se intdmpla la Centrul
Eugene O’Neill, unde se primesc teancuri de piese, care se citesc si se
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selecteaza pentru prezentari. Exista si festivaluri, de tipul Humana Festival,
care a inceput de acum 30 de ani, unde se si monteaza noile piese. Mai exista
si metoda premiilor, pentru a comanda creatii noi. Se acorda premii pe baza
citirii de texte noi.

T.S.: Este si publicarea textelor o metoda de a le face cunoscute?

R.G.: Publicarea pieselor nu este luata in discutie in acest proces. De obicei,
survine dupd o productie importanta sau datorita reputatiei castigata cu ocazia
unei asemenea productii. Exista desigur si exceptii de la aceasta regula, dar de
obicei nu sunt niciodata publicate inainte de a fi montate. Exista si acum scriitori
care scriu pentru anumite companii de teatru, dar si scriitori independenti care
asteapta sa fie solicitati, care scriu pentru foarte multe companii de teatru. Daca
piesa este pusa in scena si este un succes sau are cronici bune, s-ar putea sa fie
si publicata. Dar, mai intai, are loc producerea ei.

T.S.: Spre deosebire de Romania, unde vedeta productiei este regizorul, in
America locul intdi este dat autorului. Cum va explicati acest fapt?

R.G.: Regizorii sunt invatati sa interpreteze textele. Treaba lor este sa aduca
la lumina, in primul rand, ideea autorului. Asta nu inseamna ca nu exista regizori
cunoscuti pentru imaginatia cu care reinventeaza clasicii, dar, de cele mai multe
ori, regizorul este cel care crede in autor si in universul pe care acesta il propune.
Pe de alta parte, spre exemplu, un autor afro-american are un tip distinct de
experienta, fiind conectat la un anumit mediu. $i se asteaptd ca acesta sa
transmita si sa ofere o viziune personald, nascuta din mediul din care provine.
Sistemul este astfel construit incat autorul sa-si poata pune in valoare vocea
specifica. Poti monta Shakespeare, dar nu vei obtine o reflectare a actualitatii
imediate. Poti pune un actor negru sa joace in Regele Lear, dar asta nu va fi o
experien{a de viata a unui om de culoare. Daca m-ar interesa o piesa despre viata
in Bucuresti, nu m-as duce la Shakespeare sau Beckett ca sa gasesc ceva care
sa reflecte intr-un fel asta, cred ca ar fi mult mai fascinant sa ii cer unui autor de
astazi sa reflecte acest lucru.

T.S.: Cat de multe productii se realizeaza pe baza creatiilor noi?

R.G.: Dintr-un studiu pe care I-a facut Theatre Communication Group din
New York in 2002, la care au raspuns 81 de teatre, a reiesit ca existau la acea
vreme 126 de programe dedicate noilor creatii.

T.S.: O delimitare care la noi nu se face este acea dintre teatrul comercial si
cel non-profit. Care sunt diferentele dintre cele doua categorii in America?

R.G.: Teatrele non-profit nu platesc taxe, iar ca$t|gur||e din vanzarea de bilete
se intorc in teatru. in teatrul comercial, veniturile intrd in buzunarul proprietarului.
Dar aceste teatre nu pot aplica pentru subventii, spre deosebire de cele non-profit
care pot aplica pentru subventii. Orientarea lor e diferita. Teatrul comercial trebuie
sa supraviefuiasca si sa-si recupereze investifia pentru a face noi productii. In
sistemul non-profit, orientarea nu este spre obtinerea de bani, ci spre produs, spre
calitatea productiei. Preocupare care include si cercetarea si dezvoltarea de
programe pentru creatii noi.

T.S.: Din punctul de vedere al criticului, care sunt indiciile ca un spectacol
este reusit?

R.G.: Daca imi place o piesa, imi spun ca mi-as fi dorit sa o fi scris eu.
Daca imi trezeste dorinta de a fi lucrat si eu la acel spectacol acesta este un
indiciu cd mi-a placut. in cazul unui text nou, stiu cd sunt mai multi ,bucatari
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care fac ,prajitura“, si, de obicei, ii dau autorului o sansa. Tendinta mea este sa
apreciez mai mult un tip poetic de scriitura. Varietatea de spectacole pe care
ti-o ofera mai ales New York-ul — care dupa Londra este al doilea oras in
privinta concentrarii numarului de teatre —, este atat de mare, incat se intampla
sa vad spectacole foarte bine produse, sau altele care sunt mai putin
spectaculoase ca realizare, avand un buget mic, si atunci nu aplic acelasi
standard de analiza. Pentru ca, spre deosebire de film, in teatru produsul nu
este acelasi de fiecare data. Nu este o arta de plastic. Se poate intdmpla ca
spectacolul sa nu fie foarte valoros ca productie, dar sa existe ceva in modul in
care este realizat, creativ sau imaginativ, care sa mi se adreseze la un anumit
nivel. Nu sunt snob. Merg sa vad si teatru comercial, iar daca ceva este bun, nu
ma deranjeaza sa recunosc acest lucru.

T.S.: Criticul de teatru in America este intr-adevar foarte influent?

R.G.: Nu toti criticii sunt foarte puternici. Dar exista intr-adevar un grup
mic, select de oameni care sunt puternici. De exemplu, criticul de la New York
Times este foarte influent. Daca vede un spectacol si ii place si scrie o cronica
pozitiva, spectacolul se va juca, dar daca scrie o cronica negativa nu se mai
joaca!

T.S.: Directorul decide sa nu se mai joace un spectacol, in urma unei cronici?

R.G.: Decizia e luatd de catre producator. Dar depinde si de vanzarea de
" bilete. Mai exista si situatia unei cronici mixte, jumatate pozitiva, jumatate
negativa. S-a intdmplat situatia asta cu spectacolul Culoarea purpurie, care se
joaca pe Broadway si acum, desi nu a fost foarte apreciat de critica.

Cei care ii investesc cu putere pe critici sunt directorii, actorii, regizorii,
dramaturgii. Daca te afecteaza atat de puternic ce spune criticul de la New
York Times, atunci il investesti cu autoritate. De fapt, directorii si artistii in
general considera ca publicul citeste cronicile din New York Times, care are un
tiraj foarte mare. Ziarul in sine e foarte influent, multa lume il citeste si de
aceea si criticul de teatru este puternic. Astfel, existd o ierarhie foarte clara
intre critici. Dar mai este si categoria criticilor care nu sunt influenti in sensul
vanzarii de bilete, ci in reputatia pe care o confera artistilor. Cronica lor s-ar
putea sa nu afecteze vanzarea de bilete, dar este posibil ca artistii sa capete
o reputatie buna, sa fie respectati in breasla, in urma cronicii. Este si aceasta
o alta forma de putere.

T.S.: Ultima intrebare se referd la un gen de spectacol, care are o traditie
rdsunatoare in America, dar in Romdnia lipseste aproape cu totul — musicalul.
Care este publicul acestui gen de spectacol? )

R.G.: Toata lumea merge la musicaluri. Tuturor ne place sa ni se cante. Intr-un
fel, are aceeasi baza ca si opera. Dar a devenit un amestec de opereta, vodevil,
muzica menestrelilor, si a rezultat o forma prin care ti se spune o poveste prin
cantec si dans. De aceea este atat de popular, pentru ca raspunde dorintei
oamenilor de a fi distrati. Ceea ce se intampla acum, este o apropiere de opera.
Noii compozitori nu sunt dispusi sa renunte la melodiile stralucitoare si corurile
populare, cu toate ca muzica este ceva mai serioasa, cum ar considera unii, dar,
in acelasi timp, este o cale mai accesibila de a introduce aspecte care devin mai
digerabile decét intr-o piesa obisnuita.

Tamara SUSO!



