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Rodrigo GARCIA:

2 St o pirtigan sl Lhertitii absolute
4 dntistodul”

in ciuda notorietatii de care se bucura chiar si in randul oamenilor de teatru de la noi
ca regizor nonconformist si inconfortabil, Rodrigo Garcia a devenit un autor de texte pen-
tru scena frecventat de regizorii autohtoni abia odata cu publicarea lui Agamemnon (2005)
in antologia Teatru spaniol contemporan, editata de Fundatia ,,Camil Petrescu“ — revista
»Teatrul azi“, dar si odata cu prezentarea celebrei piese Povestea lui Ronald, clovnul de la
McDonald’s in cadrul lecturilor publice organizate de aceeasi Fundatie cu un an in urma,
la Teatrul ACT (in traducerea luliei Buttu, interpretarea lui Pavel Barsan si regia lui Alex
Mihail). Asa se face ca Radu-Alexandru Nica a montat Agamemnon la recent-infiintatul
Metropolis (pe cand Teatrul se gasea inca in plin santier), ca loana Paun a absolvit regia la
UNATC (clasa Valeriu Moisescu, Nicolae Mandea) cu o adaptare a aceluiasi text prezentata
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la Teatrul Desant, iar Theo Herghelegiu a inserat Povestea lui Ronald... ca monolog in cadrul
unui triptic original, Eu, tu si Costica, ce a reactivat Teatrul Arca.

Invitat in Romania (tara pe care parea extrem de curios s-o viziteze) de Institutul
Cervantes si Teatrul Metropolis, Rodrigo Garcia a ajuns pe 23 aprilie mai intai la Sibiu, unde
a inmanat, in cadrul Galei UNITER, Premiul pentru cel mai bun regizor (s-a intamplat ca
acesta sa fie un fan al sau, Radu Afrim declarandu-si in mod public admiratia pentru Povestea
lui Ronald... vazuta cu ani in urma intr-un festival international). Cum Agamemnon nu a putut
fi programat in acele zile (cea dintai productie din istoria Teatrului Metropolis va avea premi-
era abia in aceasta toamna), George Ivascu si U.N.A.T.C. i-au prilejuit lui Garcia, pe 24 aprilie,
o intalnire cu echipa spectacolului, dar si cu studentii si profesorii Facultatii de Teatru.

In aceeasi seara, m-am incumetat si eu sa-i cer un interviu, stiind ca venea dupa o
calatorie cu multe complicatii si un program aglomerat, si ca avea sa plece a doua zi
dimineata. A acceptat cu dezinvoltura cu care le vorbise mai bine de o ora unor oameni ce
doar citisera ori auzisera despre el, fara contact direct cu operele sale (ca sa repare aceasta
situatie, a daruit Institutului Cervantes DVD-uri cu inregistrarile spectacolelor proprii).

Ne-am revazut peste un timp in ,,anticamera“ biroului Alinei Cantacuzino, cea care,
cu eleganta si caldura pe care i le cunosc de pe vremea lansarii Antologiei, nu doar a
inlesnit, ci a si participat la discutia noastra. Spre final, ni s-a alaturat si directorul Joaquin
Garrigés, un personaj discret, dar altminteri extrem de pasional si convingator in expu-
nerea convingerilor sale de literat subtil si bun cunoscator al realitatilor romanesti (fap-
tul ca nu e prezent mai apasat in transcrierea care urmeaza se datoreaza doar limitelor
aparaturii de inregistrare).

Poate n-ar fi rau sa devoalez ca locul de desfasurare al acestui ,,cvartet” animat de
Garcia, autorul unor inedite Notas de cocina/Retete culinare (a la Leonardo da Vinci!), a
fost — cu totul intamplator? - chiar... chicineta Institutului Cervantes.

Episodul 1. La UNATC. Un ,partizan al libertatii abolute*

Garcia vorbeste mult, fiecare intrebare il pune pe jar... Ar vrea parca sa se
convinga ca cei din fata lui sunt artisti care ii seamana tanarului de 22 de ani ce
incepea sa faca teatru la Madrid in urma cu tot atata timp: tineri care cauta si lupta
pentru pasiunea lor de a face teatru, care nu se vor pierde practicand formule spec-
taculare minore. Tineri care isi vor inventa, asemenea lui, limbajul si instrumentele
necesare pentru a-si putea exprima ideile, viziunile, universurile personale. Tineri
care nu se tem de esec si detesta ideea de succes cu orice pref. Intalnirea aceasta
e modul lui de a-i incuraja. Din discursul sau torential, retin cateva flashuri:

* ,M-airitat intotdeauna conceptul de «companie stabila». Mi-ar placea sa ma
pot limita la rolul de creator.

* Nu ma intereseaza niciodata un actor pentru simplul fapt ca e plin de talent
sau un bun profesionist. intotdeauna am cautat colaboratori care sa aiba idei simi-
lare cu ale mele despre ceea ce se intdmpla n societate. Este vorba, panala urma,
despre o problema filosofica si sociala, niciodata teatrala.

* La Carniceria Teatro, pe care am creat-o cand am venit in Spania, e o com-
panie nomada; cu doua—trei exceptii, am mers, impreuna cu cei cativa actori care
m-au Tnsotit mereu, n spatiile in care trebuia sa cream spectacolele. (n.n.: Grecia,
Portugalia, Italia, Spania si, in prezent, Franta).

 La inceput, practicam teatrul intr-o maniera foarte romantica: pentru mine,
el reprezenta arta, literatura. Cu timpul, mi-am dat seama ca, oricat de efemer,
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teatrul poate avea o finalitate sociala si aceasta apropiere de realitate a revolutionat
opera mea. Imi doresc sa creez piese care vor expira poate, la un moment dat, dar
care sa aiba un impact imediat.

» Spectacolele mele nu au schimbat si nu pot schimba societatea. Ele reprezinta
doar o opinie in plus, un curent impotriva ideilor generale, un mod de a impartasi
publicului libertatile poetice pe care mi le asum si o poetica stranie.

* Unii considera operele mele violente, pentru altii sunt pline de umor. Umorul
e, intr-adevar, o categorie importanta a teatrului meu. Violenta e o minciuna, o
conventie pe scena. Conceptul de anarhie mi se pare mult mai interesant. In mod
deliberat, ofer publicului meu opere confuze, adresandu-ma, de fapt, unei societati
care vede totul limpede. Eu ma indoiesc de tot ceea ce oamenilor li se pare a fi
bine. E obligatia mea sa pun totul sub semnul intrebarii, sa propun aceasta confu-
zZie care poate da nastere unei reflectii individuale. Asta inseamna sa tratezi oame-
nii ca pe niste persoane si nu ca pe niste animale, asa cum ne trateaza cei care
ne conduc.

* Textele mele de inceput erau opere in serviciul literaturii. Treptat, am ince-
put sa imi dau seama ca teatrul are un potential mai mare, care trebuie valorificat.
In tinerete, referintele mele erau lonesco, Adamov, Pinter, Beckett, dar cand am
avut sansa, tanar fiind, sa vad la Buenos Aires compania lui Tadeusz Kantor,
apoi s-o descopar in Europa pe Pina Bausch, am inteles ca pe scena nu e nece-
sar sa exprimi totul prin cuvinte. Am inceput sa fac un teatru diferit, mai fizic,
dand totusi importanta cuvantului, pentru ca ma consider un scriitor. Cuvintele
au Tnceput sa ocupe insa un alt loc in spectacolele mele. Textele pot parea
saracute, dar lucrand ca regizor la ansamblul spectacolului, sunt nevoit adesea
sa renunt la calitatea lor literara. A

» Cand incep repetitiile, singurul lucru care mi-este clar e distributia. In
momentul in care sunt inconjurat de anumiti actori, incep sa lucrez fara sa am
vreo idee prestabilita, nici macar asupra textului: pur si simplu traiesc. Procesul
de lucru in sine e totusi foarte complex si complicat: incep prin a crea actiuni
fizice, apoi fac o pauza, ma inchid in camera, comand pizza si, dupa patru zile,
ies cu textul, apoi montez totul. Cuvintele nu sunt ilustrarea actiunilor, asta ar fi
jalnic, ci trebuie sa creez un univers cu o multime de elemente care sa se com-
pleteze. Nu recurg |a text ca sa «armez» sau sa ancorez spectacolul, ci il utilizez
intr-un mod destul de brutal, ca pe un element strain acestuia. Doar Tmpreuna
functioneaza, capata un sens.

* Importante sunt ideile pe care vrei sa le exprimi, materializarea lor nu
conteaza. Sunt un partizan al libertatii absolute a artistului.

* Spectacolele mele nu au niciodata o singura tema, nu pot fi doar un
pamflet politic, ci au multe alte niveluri. Mi s-au pus insa o gramada de etiche-
te care reduc operele mele. Cu Agamemnon, mi s-a spus «autorul antiglobalizarii».
E adevarat, este piesa mea cea mai explicita din punct de vedere politic. Ca
individ ma reprezinta si acum; ca artist, ma aflu insa intr-o alta etapa. Vreau
sa creez spectacole mai intimiste, lente, chiar plictisitoare, mai putin realiste,
poate mai suave, dar si mai profunde. Asta e o problema, pentru ca publicul
ma prefera in genul oarecum mai «show», in care lucram inainte. Asta nu
inseamna ca in spectacolele mele nu exista un filon de teatralitate puternica si
ca nu sunt constient de necesitatea ei. Doar ca e o teatralitate pe care multi nu
au vazut-o, nu o cunosc, cacitocmai am inventat-o. Exista riscul de a esua, dar
fara a-mi asuma acest risc, as face mai bine sa ma retrag. Nu este o provoca-
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re, este vorba de vointa mea politica de a intalni publicul la nivelul altei poetici.
Daca i-as oferi aceeasi poetica pe care o cunoaste deja, ar insemna sa fac un
teatru de divertisment.

* Nu ma obsedeaza ideea de consum, ci faptul ca societatea se reduce
la aceasta idee. Este evident o societate care pierde valori fundamentale,
obsedata de util. Sa-ti pierzi timpul in contemplatie e considerat astazi ceva
absolut inutil.*

Episodul 2. La Institutul Cervantes. Pseudointerviu cu Rodrigo Garcia.

Andreea Dumitru: Dincolo de detaliul autobiografic (acela ca tatal tau a fost
macelar), catde actual mai este titlul companiei (Carniceria Teatro/ Teatrul-Macelarie)
pentru teatrul pe care il faci acum?

Rodrigo Garcia: Absolut deloc. Tine deja de trecut. Cand am ajuns in
Spania, daca vroiai sa ceri o subventie, un ajutor din partea statului, trebuia sa
ai o companie. Acum, nu se mai numeste asa, se cheama ,Rodrigo Garcia®“,
iar unul dintre motivele schimbarii este pur birocratic, pentru ca atunci cand ne
contractau, in Franta in special, mentionau intotdeauna si numele autorului, al
artistului.

A4

Marcial Di Fonzo Bo in Borges de Rodrigo Garcia'f&
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A.D.: Te-am intrebat, deoarece unii comentatori vad in teatrul tau si un ,joc
de-a macelul”. Are aceasta formula vreo legatura cu activitatea voastra?

R.G.: Nu, nu mi-as fi numit compania asa dintr-un asemenea motiv, as fi
incercat sa fiu mai subtil. Probabil sunt persoane care isi imagineaza ca numindu-ne
»carniceria“, jocul de scena e mai sangeros sau mai violent. Dar n-are nicio legatura.
Se numeste ,Macelarie, pentru ca tatal meu a fost macelar, iar eu, la randul meu,
am fost macelar. Deci e mai degraba ca si cum as fi facut un pic cu ochiul lumii
populare, din afara ,artei".

A.D.: Agreezi felul in care e receptata opera ta? Crezi ca esti inteles, ti se
intampla sa fii gresit interpretat?

R.G.: Nu cred ca trebuie sa ma preocupe ce inteleg oamenii din opera mea,
dar nici nu sunt un regizor care monteaza un spectacol, apoi isi vede de treaba.
Sunt sunetistul propriilor mele spectacole si asta e un mod de a sta aproape de
ele, fara sa ma amestec in munca actorilor, concentrandu-ma asupra muzicii si, in
acelasi timp, de a putea simti respiratia publicului in fiecare seara. Cateodata apar
probleme, conflicte, sunt persoane care urca pe scena, care vocifereaza (ni s-au
intamplat multe in timpul reprezentatiilor), dar mie asta mi se pare un lucru bun,
face parte din propunerea mea.

A.D.: Faptul de a putea asculta respiratia publicului nu te determind sa mai
intervii asupra unui spectacol odata terminat?

R.G.: Eu vorbesc de un lucru complet intuitiv. In nici un caz nu e ceva cerebral.
Daca publicul se plictiseste acum, nu inseamna ca urmatorul spectacol trebuie sa
fie mai alert. Niciodata n-as schimba ceva din opera mea de dragul publicului.
Spectacolul este asa cum este si, dimpotriva, el e cel care trebuie sa modifice
perceptia publicului. Despre filmele lui Tarkovski se spune ca sunt exagerat de
lente, dar ele nu sunt lente, sunt asa cum sunt. E atat de dificil sa explici felul in
care se transforma o opera. Ea se transforma si pentru ca artistul e intodeauna un
pic deceptionat de ceea ce tocmai a terminat. Daca esti incantat de ceea ce ai
facut, atunci, nu stiu, mai bine te retragi, altfel sfarsesti prin a face mereu acelasi
lucru. Un esec te poate marca in opera urmatoare, dar ceea ce ar trebui sa pastrezi,
de fapt, sunt doar niste semne de intrebare pe care sa incerci sa le rezolvi in
spectacolul urmator. Dar nu in serviciul publicului, al nivelului sau de intelegere.
Publicul intelege lucrurile care ii sunt puse pe tava, iar astea sunt televiziunea, un
cinema foarte prost, o literatura foarte proasta, de tip best-seller, si atunci... nu ma
pot lua dupa gustul corupt al publicului. Eu trebuie sa fortez acest gust, asuman-
du-mi riscul de a face lucruri pe care unii le pot acuza ca fiind exagerat de plictisi-
toare, repetitive, fara un sens sau o poveste clara. Niciodata nu mi-am propus sa
am succes. Pentru mine e ceva de neconceput.

A.D.: Totusi, ce relatie ai cu esecul? Ai avut si esecuri ingrozitoare?

R.G.: Am avut perioade cand am pus in scena texte foarte dure, puternice,
cu timpi foarte lungi, care au scos din minti publicul. $i recunosc, a fost al naibii
de greu. Dar ce ma enerveaza de-a dreptul este felul in care se schimba lucrurile.
Daca as monta aceleasi spectacole acum, cand sunt ,un nume*, sigur publicului
ii vor parea bune, pentru ca, intr-un fel, e prevenit cand vine sa vada un spectacol
de-al meu. Cand esti necunoscut, nu ti se accepta orice. Cel mai insuportabil
lucru din ceea ce am vazut in ultima vreme este ultimul film al lui David Lynch.
Genial, de o frumusete extrema, dar insuportabil. E filmat cu o camera video de
amatori, imaginea nu e prelucrata, povestea nu se intelege absolut deloc. Lynch
isi permite acum totul, isi permite un film de patru ore, cand stie foarte bine ca un



43 TEATRUL-+

astfel de film nu poate fi distribuit. [l admir, pentru ca e un regizor deja recunoscut
care isi foloseste pozitia obtinuta pentru a face opere din ce in ce mai radicale, in
loc sa stea linistit facand mereu acelasi tip de filme.

A.D.: Ce intelegi prin ,frumusete*?

R.G.: Pentru mine, ea are legatura cu receptarea si mai ales cu lucrurile care
nu par clare. Frumusetea este cand cineva imi prezinta un univers cu reguli proprii,
dar unul aparte, necunoscut. Sunt multi artisti care pot face spectacole frumoase,
dar sa prezinti un univers personal, diferit sau supus propriilor sale reguli, asta e
ingrozitor de greu. Filmele lui Tarkovski si David Lynch, desi absolut distincte,
prezintd universuri speciale. in opera de arta ma intereseaza la fel de mult ceea
ce incitd la reflectie, nu atat latura emotionala. in emotie nu am incredere. Vad
frumusete in opere neterminate, un pic obscure, in cele care au capacitatea de a
sugera, nu in claritate si in didacticism.

A.D.: Artistii vizuali si cei care fac performance asimileaza teatralitatea cu
operele implinite, bine definite, rotunde. E o impresie corecta?

R.G.: Un spectacol trebuie sa aiba o ordine, bineinteles, insa nu o ordine
academica, pentru ca atunci toate ar fi la fel. Daca fac un spectacol un pic
.murdar”, neterminat, o fac in mod deliberat, ca parte din sensul operei. Artistii
vizuali care Tmi plac mie, in principal Bruce Nauman si Paul Mc Carthy, ma
intereseaza pentru libertatea totala ce si-o iau ei cu fiecare opera, intotdeauna
investigdnd modul in care pot sa-si exprime ideile din punct de vedere formal.
In teatru mi se pare ca asta nu e posibil, pentru ca spectacolele au intotdeau-
na o structura comuna.

A.D.: Pentru multi artisti, teatrul e deja o forma cumva desueta, incapabila sa
capteze prompt schimbarea si aerul timpului.

R.G.: Teoretic, are mai multe mijloace si resurse, pentru ca exista mai
multe elemente in teatru, dar nu sunt folosite. Teatrul are si repercusiuni soci-
ale, pe cand artistii plastici pe care ii mentionam se afla doar in expozitii punc-
tuale si sunt absolut minoritari. Unica problema a lor este piata asta ingrozitor
de ciudata a artei contemporane, pe care eu n-am inteles-o niciodata. Teatrul
este, in mod evident, un fenomen mult mai popular, el trebuie se infrunte publi-
cul unui oras, sa umple o sala de 800 sau 1000 de locuri. Eu cred ca asta e si
ceea ce face ca spectacolele sa fie mediocre, pentru ca unora le este frica sa
produca spectacole care ,nu se inteleg”, care nu vor avea un ,succes"” imediat.
Fara succes, nu ar mai putea continua sa faca teatru. Asta e realitatea din
Spania. Eu, care ma plang atat de mult ca nu ar fi bani de teatru in Spania,
trebuie sa spun ca, de fapt, in Spania sunt foarte multi bani pentru teatru. Nu
sunt pentru teatrul pe care il fac eu. Si nu ma refer doar la spectacolele mele,
ci la o multime de artisti care, ca si mine, vor sa faca altfel de teatru, sa se
exprime in alt mod si carora li se raspunde: ,,OK, pentru dvs. avem aceste spatii“,
dar aceste spatii sunt ca niste curse de soareci, mici sali intr-un circuit redus.
Si atunci, bineinteles ca oamenii sunt nemultumiti, pentru ca teatrul lor e per-
ceput ca elitist si e vazut de prea putina lume. Cum e posibil ca un spectacol
de acest gen, care e prezentat la Madrid intr-o sala de 80 sau 50 de locuri, sa
fie difuzat la Avignon timp de sapte zile, in spatii cu 800 de locuri? Sau la Paris,
timp de 12 zile consecutive, tot intr-o sala cu 800 de locuri? De ce? E din cauza
diferitelor vointe politice, pentru ca vointa politica e diferita in capetele dirigui-
torilor din Spania si a celor din Franta. Pana la urma, e un cerc vicios oribil intre
lasitatea artistilor si lasitatea functionarilor.
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Pavel BARSAN in Povestéa Il Ronaldde Rodrigo Garcia
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Alina Cantacuzino: Ti se pare ca, in Franta, asta are de-a face cu vointa
politica sau cu o deschidere mai mare a publicului catre acest tip de opere?

R.G.: Sunt intru totul de acord. Dar cum vei intalni un public mai deschis daca
nu-i oferi informatia? Daca ii refuzi, de fapt, informatia? In Franta, un spectacol de-al
meu e prezentat la acelasi nivel cu un spectacol de Moliére ti poti sa alegi ce vrei sa
vezi. In Spania, Moliére e jucat intr-un mare teatru, iar textele mele intr-o chichineata.
Sunt doua niveluri tehnice diferite, de promovare, de publicitate, e un fel de dictatura,
din moment ce publicul nu are suficienta capacitate de a intelege si alege. Eu sunt
un supravietuitor. Am 43 de ani si continui sa fac pe nebunul, dar toti cei din generatia
mea au facut-o pe nebunii pana la 30 de ani. Cum au implinit 30 de ani, au inceput
sa faca altfel de spectacole pentru a le putea asigura mancarea copiilor etc. Unii au
trebuit sa se conformeze, sa-si abandoneze idealurile. Atentie, deci: acest sistem
atat de opresiv, mentinut de functionari pe care ii intereseaza doar sa-si pastreze
salariul si postul, ii obliga sa faca lucruri care sa placa publicului. E o situatie care
omoara creativitatea multor artisti si daca se omoara asta... atunci cine va scrie
poezie, unde vei putea vedea un univers diferit?

A.D.: Aiinfiintat Carniceria in ‘89, anul in care teatrul independent a inceput
sa prinda cheag si in Roménia. De aceea, cred ca experienta ta poate interesa
tinerii de aici, care s-au lansat pe cont propriu.

R.G.: In discutia de la Institutul de Teatru, as fi putut sa le vorbesc tinerilor
despre ultimii opt ani, in care mie mi-a mers extraordinar, dar mi s-a parut logic sa
le vorbesc de primii doisprezece ani in care mi-a mers ingrozitor, muncind din greu
impotriva sistemului. Cand a inceput boom-ul telenovelelor si esti actor, nu trebuie
sa te duci sa joci in telenovele tampite. In fine, cine vrea n-are decéat sa se duca,
dar trebuie sa existe unii care rezista, care sa creada ca teatrul are un rost! Cand
faci telenovele, esti purtatorul unei raspunderi sociale mari, oferi gunoi oamenilor
si atunci, de ce sa faci o facultate de teatru ca sa termini prin a juca in telenovele?
In Spania, toata lumea se inscrie la scoala de teatru pentru a triumfa in film si
televiziune. Cei din generatia mea se inscriau la scoala de teatru pentru ca vroiau
sa faca teatru.

A.D.: Fenomenul acesta se petrece acum la noi, cu boom-ul televiziunilor care
au inceput sa produca telenovele. )

R.G.: Poate ca ceea ce lipseste aici sunt spatiile. In Buenos Aires, e un feno-
men rarisim: exista un tip care si-a facut teatru din propria casa si timp de un an a
repetat cu actorii lui pentru un singur spectacol. De ce un an? Pentru ca au servi-
ciu, pentru ca trebuie sa-si castige painea... $i stii de ce fac teatru? Pentru ca le
place! In fine, acest spectacol a fost poate o exceptie, a castigat toate premiile si
sigur acum va merge la toate festivalurile. Dar daca n-ai aceasta atitudine... Este
important sa zici: eu vreau sa fac asta si, prin urmare, nu-mi voi pierde timpul
ducandu-ma la Ministerul Culturii, pentru ca stiu ca nu-mi vor da bani, si nu voi
suna la Teatrul National, pentru ca stiu ca nu-i va interesa, dar in aceasta bucatarie,
vom vedea cum o facem, ne vor veni prieteni si o vom face la fel de bine. Cine vrea
sa fie artist s-o faca din nevoie, nu pentru a ocupa un rol social: ,medic/avocat/den-
tist — artist®l

A.D.: Aici, tinerii care au iesit din sistem si-au dat seama ca nu pot functiona
independent, fara a face compromisuri, adica fara a colabora cu institutia
bugetata.

R.G.: Eu n-am nici o problema cu institutia. Daca fiti lasa libertate, iti da bani,
public, e OK. Eu apar ideea de a folosi banul public, pentru ca exact in acest tip
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de expresie ar trebui sa se foloseasca el, nu pentru Moliere. Pentru Moliére sa
plateasca ma-sa mare! Banul public trebuie sa ajunga la autorii care scriu in acest
moment si cu cat sunt mai tineri, cu cat scriu mai ,rau“, cu atat mai bine. Sigur ca
cei care scriu prost se vor pierde singuri, printr-o selectie naturala, dar vor aparea
si oameni foarte interesanti, care vor deveni voci importante pentru societate. Ei
sunt autorii importanti, nu clasicii.

A.D.: Intr-un interviu, criticai amploarea fenomenului festivalier actual, ca mod
de consum teatral, aparand ideea de spatiu propriu, in care sa-ti poti forma un
public.

R.G.: Acum sunt acuzat ca imi merge bine si mi se spune: ,Dumneata ai
noroc pentru ca te duci la festivalul asta sau astalalt“. Eu am ajuns insa intr-un
moment in care imi dau seama ca discursul meu nu e nici manipulat, nici mur-
dar, nici prostituat. Multora li se intdmpla sa-si schimbe discursul si sa scada
nivelul acceleratiei. E un sistem absolut putred si nu pot sa fac nimic impotriva
lui. Creez spectacole pentru o multime de festivaluri frecventate de un public
care nu are nici o problema economica, de siguranta sociala. Acum ne aflam
aici, vorbind, dar daca am avea discutia asta in Brazilia sau in Argentina sau
in Columbia, ne-ar impusca pe toti trei. Sunt constient ca traim intr-o lume
europeana, dar, la naiba, acolo unde traiesc eu este extrem de sigur, ingrozitor
de sigur. Atata siguranta atenteaza asupra imaginatiei. Poate ca nu e rau sa fii
in pericol uneori...

E adevarat, sunt un obiect de consum al festivalurilor, dar nu exista alta solutie.
in acest fel, imi pot continua discursul artistic, iar mesajul meu ajunge la un publlc
extrem de numeros. Daca ratez, ratez pentru ca nu am eu capacitatea de a face
lucrurile bine, nu pentru ca folosesc mijloace dubioase. Dovada sunt cei paispre-
zece ani petrecuti in Spania tragand din greu, dar continuand, continuand, conti-
nuand, ca un idealist autentic, sa-mi fac treaba. Asta e o certitudine si acum vin
pustii astia care imi spun: ,Dumneata esti faimos!“ Si ce? Trebuie sa imi cer scuze
pentru ca sunt faimos? Eu n-am facut nici un compromis pentru a ajunge acolo
unde sunt, am continuat sa-mi fac spectacolele in Spanla mult timp, fara sa se
mtample nimic. intamplarea, doar intamplarea a facut sa vina niste tipi care m-au
adus in Franta. Ca sunt faimos conteaza totusi prea putin, important e pentru cine
muncim. Pentru ce fel de societate? Pe cine intereseaza acest tip de teatru? Pana
la urma, sunt atatia snobi care vin sa-mi vada spectacolele la Avignon pur si sim-
plu pentru ca e chic.

A.D.: Noua ne lipseste inca nu doar conectarea la circuitul festivalier
international, dar si reteaua de mici sali alternative sistemului.

R.G.: Acest lucru pe care il face, pana la urma, Statul — festivalurile — este
magnific, o0 modalitate de informare pentru public, dar mai ales pentru artisti. Ce
artist isi permite sa isi cumpere bilet de avion si sa mearga la Paris ca sa vada ce
face un alt artist? Insist totusi: important este cum se procedeaza. Trebuie sa se
creeze mici celule, in care sa poata lucra si micile companii si care sa inceapa
ulterior sa comunice intre ele.

Joaquin Garrig0s: Poate exista temerea ca, cerand subventie, vor sfarsi prin
a face ceea ce le cere Puterea.

R.G:: Subventia tine de decizie politica, reprezinta coerenta politica a unui
ministru al culturii, dar unde ajunge ea? Ce anume se finanteaza? Realitatea este
ca banii se duc spre teatrele oficiale, iar teatrele oficiale stim ce tip de spectacole
cer. Si atunci, la naiba, nu o sa avansam niciodata daca se face intotdeauna acelasi
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lucru. Trebuie sa existe o retea de sali alternative, cum s-a intdmplat in Olanda.
Acolo, acestea au inceput sa prinda subventii acum, dupa ani si ani de activitate.
In primul rand, trebuie sa construiesti acest sistem sangvin, trebuie sa incerci asta
intr-un oras. Impresia pe care o am aici, dupa trei zile de vertij, este ca totul este
de o oficialitate absoluta. Mi se pare ca inclusiv tinerii sunt fericiti sa lucreze in
sistemul public.

J.G.: Dar vin dupa ani de mentalitate comunista... Trebuie sa treaca generatii
pentru ca...

R.G.: Ramane de vazut daca artistii care vor sa exprime lucruri diferite si nu
vor gasi spatii, pentru ca nu-i vor vrea teatrele oficiale, nationale, in care toata
lumea face acelasi tip de spectacole, in care totul e foarte biz, foarte show, le vor
crea ei singuri. Eu cred ca in Bucuresti, in patru ani ar trebui sa existe douazeci
de spatii alternative.

A.C.: Ceea ce ne lipseste este atitudinea.

A.D.: Aici, mai degraba decat sa apara spatii noi, teatrele subventionate au
inceput sa preia productiile ,independente”.

R.G.: Daca artistii nu isi prostitueaza limbajul si nu isi ruineaza opera intrand
in masinaria unui teatru national, lucrand sub anumite conditii, este perfect. Ce
bine ar fi ca teatrele nationale sa fie intr-adevar atat de deschise!

A.D.: Sistemul in care lucrezi acum in Franta tise pare cel mai bun dintre cele
posibile? Te-ai mai intoarce la Buenos Aires?

R.G.: In acest moment, cu productia pe care o fac, ma simt foarte rau din
cauza excesului de mijloace, de bani pentru tot si toate, de bilete de avion de dus
incolo si incoace, de hoteluri, de diurne, de salarii excelente. Ma simt foarte rau.
Vreau sa revin de urgenta la o structura redusa!

Interviu realizat de Asndrees DUMITRU

Traducerea (in vederea transcrierii): loasa ANGHEL
in loc de epilog...

In aceasta vara, Rodrigo Garcia a revenit la Avignon, Festivalul care, in 2002,
I-a consacrat cu After Sun si Cred ca m-atfi inteles gresit. Intre 6—13 iulie, el a pre-
zentat, la Cloitre de Carmes, premiera Cruda. Vuelta y vuelta. Al Punto. Chamuscada,
o coproductie internationala in care reinvie amintiri din propria copilarie, legate de
carnavalul saracilor din Buenos Aires numit ,La Murga“ (Argentina raméane referinta
sa capitala, ca taram al libertatii si dinamismului artistic). In aceasta forma de cele-
brare, care include dansuri elementare, muzica de strada, percutii si culori, artistul
vede si o foma de protest, o problematica sociala ce pare inca fara iesire. Pentru
prima data, el integreaza in spectacol, alaturi, un actor profesionist si ,complice*
(Juan Loriente), 15 murgueros, muzicieni si dansatori de carnaval care nu au facut
niciodata teatru, mixand si imagini filmate in capitala tarii sale de origine (Argentina).
Tot la aceasta editie avignoneza, Garcia a mai prezentat, intre 22 si 25 iulie, la
Cloitre des Célestins, o noua coproductie franco-spaniola, purtand titlul O abordare
a ideii de neincredere. Aici, textul nu este spus, ci proiectat pe un ecran in fundal
si citit de catre spectatori, in timp ce pe scena, actorii indeplinesc actiuni simple,
modeleaza, sculpteaza, folosind materii primare precum apa, pamant, lapte, miere:
un peisaj scenic rudimentar si abstract, livrat poeticului si visului, concurand
tonalitatea pamfletara a cuvintelor.



