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Liana ORNEA: Cum ati

inceput? De cand va ocupati
de teatru?

BOCSARDI Laszlo: Am
avut primul contact cu teatrul
la Casa Studentilor din Timi-
soara (era pe sectii: romana,
maghiara, germana). In 1979,
eram student in anul | la Chi-
mie, eram foarte speriat, emo-
tiv, nu reuseam sa scot un cu-
vant in fata mai multor oameni
si, la un moment dat, m-am
intalnit cu fotograful trupei
studentesti (il stiam, era din
Targu Mures, ca si mine); el
mi-a propus sa vin in trupa de
teatru studentesc. Acasa m-am
gandit ca poate asa scap de
timiditate, ca o terapie. In
scurt timp, am ajuns actorul
numarul unu, jucam rolurile
principale, dar inca nu era
ceva serios pentru mine. Prin
anul al IV-lea, s-a scris intr-un
ziar local ca ii concurez pe ac-
torii profesionisti de la Na-
tionalul din Timisoara. A fost o
perioada, cand se apropia
repartitia, in care nu suportam
spectacolele pe care le ve-
deam, nu-mi placea nimic, nu credeam o iota nici din cuvinte, nici din miscare,
neconvingatoare, umflate. Mi-am spus ca nu asta ar trebui sa fie teatrul. Eram
convins ca trebuie sa infiintez o trupa de teatru. Asa ca inainte de a alege un oras
la repartitie, ma interesam de miscarea teatrala de acolo. Sotia mea (ne
cunoscusem tot la trupa de teatru studentesc) este din Gheorgheni, avea prioritate
de buletin. Existau doua trupe de teatru la Casa de Cultura, dar directoarea din
acea vreme, o persoana foarte deschisa, ne-a permis sa o infiintam si pe a treia.
In iunie am luat repartitia, iar in octombrie deja aveam o trupa.

L.O.: Cine erau actorii?

B.L.: Actorii erau ingineri, matematicieni, informaticieni, un bijutier, o invata-
toare. Doi, trei erau din oras, ceilalti erau oameni din toata tara: din Cluj, din
Timisoara, Targu Mures, oameni care au nimerit ca si mine in orasul acela. Asa
s-a inchegat trupa asta care facea teatru experimental, teatru de miscare si pe
care am numit-o ,Figura”. Am cautat ca nume un cuvant care nu trebuia tradus si
care sa aiba legatura cu teatrul. Cred ca |-am gasit bine.
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L.O.: Cum v-ati format ca regizor?

B.L.: Pe vremea aceea, in 1985, n-am reusit sa fac rost de cartea lui
Stanislavski decat pentru o noapte. Pe atunci nu stiam cum sa fac un spectacol,
simteam in mine energii, imagini, dar nu stiam sa lucrez cu actorul. Cand am
deschis cartea lui Stanislavski, am inteles ca acolo era o cheie pentru mine.
Impreuna cu sotia mea si cu inca o actrita, am citit cartea aceea de peste trei sute
de pagini cu glas tare, pe rand, si am imprimat-o pe magnetofon: trei benzi pe care
apoi le ascultam impreuna cu toata trupa. Asa am luat contact cu Stanislavski, era
ca aerul pentru mine. Apoi i-am descoperit pe Artaud si Grotowski, pe vremea
aceea am citit foarte mult Grotowski, ma fascina Artaud, teatrul cruzimii: instinctiv,
asa procedasem si eu cu copiii, facusem un teatru foarte simplu, foarte direct, dus
pana la os. Era o teatralitate lipsita de teatralitate, adica nu era jucata teatralitatea,
ci erau niste dimensiuni in care noi, actorii, credeam la nebunie, incercam sa
concuram viata adevarata. Traiam cu cruzime. Credeam ca intrarea actorului in
scena, transformarea lui, e un lucru tragic. Transformarea unui om intr-o alta fiinta
in fata spectatorilor este un eveniment tragic. Asa credeam atunci. Am vazut pe
video spectacolul lui Grotowski cu Printul Constant, este de o cruzime
extraordinara. Nu mai e teatralitatea cunoscuta de noi, aici e cu totul altceva.
Important este faptul ca Grotowski lucreaza scapand de nivelurile care se
suprapun peste sufletul nostru si ajunge la nivelul de la care nu mai poate
descompune mai departe, si acolo lucreaza la actor, deci nu construieste ci
deconstruieste. Asa ajunge la cruzime. Instinctiv, asta cautam si eu, de aceea
eram fascinat, il gasisem pe cel care teoretizase deja ceea ce eu doar simteam
nevoia sa fac. In teatrele maghiare din Romania, cu exceptia Teatrului Maghiar din
Cluj, domnea realismul psihologic, un fel de Stanislavski exacerbat, un naturalism
sufocant sau stilul ,roz”, preluat de la spectacolele de opereta. Actorii foloseau
automat niste procedee fara a le trai, fara nici o gaselnita, ceea ce ma facea sa
nu-i suport si sa ies de la spectacol. Cel mai mult ma deranja faptul ca singurul
mijloc de expresie al actorului era textul vorbit. Asa m-am apucat sa fac regie,
cautand adevarul in teatru, adevarul prezentei umane intr-un spatiu de joc.

Acum géandesc un pic altfel, acum jocul a devenit mai important. Atunci jocul
era cu moartea, cruzimea mortii. Si acum e foarte important, dar sunt mai degajat
si schimbarile de stari caut sa le fac mult mai rafinat, incerc sa joc anumite situatii
omenesti, incerc sa caut posibilitatea trecerii de la un limbaj teatral la altul, posi-
bilitatea echilibrului intre diferite mijloace de expresie. Acum cred ca teatrul
inseamna transformare a energiei. Pe atunci nu ma gandeam la asta, insa si
atunci ma fascina energia care se degaja prin schimbarea unei atmosfere, de
exemplu la schimbarea unei lumini, asta cautam la actor.

L.O.: Ce spectacole ati montat la Gheorgheni?

B.L.: Primul spectacol facut acolo a fost unul pentru copii, un mozaic de
cantece de copii si basme, inclusiv Greierele si Furnica, pe care le-am dramatizat.
Eu eram personajul negativ care aparea tot timpul si oprea, distrugea jocul. La
sfarsit, ramaneam sub o patura pe scena. Impactul a fost atat de puternic incat o
data, la un turneu la Oradea, dupa spectacol, niste copii au venit sa dea in mine,
loveau si strigau ,Du-te dracului”. Ma crezusera! Eram asa de fericit! Spectacolul
a fost vazut si de un critic important din Cluj, Lajos Kantor, care a scris ca parca
ar fi vazut un spectacol de Harag Gheorghe, ca impact la public. Eu am pornit pe
ideea ca nu trebuie ametit publicul (copilul), ca trebuie luat foarte serios, foarte
direct.

Apoi am facut Ubu rege, teatru de miscare. Era un spatiu inchis si gol, cu un
numar minim de obiecte, actorii erau imbracati la fel, in aceeasi culoare. Era
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miscare 100%, ceva foarte nou la noi pe vremea aceea. Am facut si turnee: Targu
Mures, Satu Mare, la Oradea veneau studentii din Timisoara si la sfirsit ne ajutau
sa demontam. Am avut un impact foarte puternic la publicul tanar.

Atunci am fost convins ca trebuie sa existe un limbaj care sa ne reprezinte pe
noi, pe cei care nu credem in teatrul asa-numit de noi ,conventional”.

L.O.: Din céate am vazut, fugiti de realism pana si in Turgheniev.

B.L.: Da, da, interpretez situatia complet altfel. Caut alte motivatii, din care
realismul sa dispara. Desi in Kasimir si Karolina este un realism bizar, impletit cu
grotescul.

LO.: Mi-au lipsit imaginile din celelalte spectacole.

B.L.: Se spune ca fiecare spectacol al meu e altfel. Sunt obsedat de cautari.
De la inceput a fost asa.

L.O.: Ce altceva ati mai montat la Gheorgheni?

In 1988 am facut Nunta insangerata, dar complet altceva fata de montarea
care a fost acum doi ani in Festivalul National. Inainte de spectacol, faceam cu
actorii o incalzire colectiva, de o ora si jumatate, foarte concentrata, atat de
concentrata incat ei, cand intrau in scena, erau deja intr-o stare foarte, foarte
departe de realitate. Se spunea atunci ca parca ar intra niste calugari. Spectacolul
incepea asa: intrau toti, se asezau pe niste scaune, cu profilul spre spectatori,
actorii se uitau unii la altii, ridicau mana, incepeau un ritm din pocnituri de degete,
apoi se ridica cel care rostea prima replica, o rostea foarte sec. Era un spectacol
foarte puternic. Tompa Gabor zice ca ala a fost cel mai puternic spectacol al meu.
Venise acolo, in 1988, pentru ca auzise de acest spectacol. Dupa ce |-a vazut,
imediat m-a invitat sa fac un spectacol la Cluij.

L.O.: Dincolo de intilnirea cu Tompa Gabor, scoala a fost importanta pentru
dumneavoastra? V-a dat ceva?

B.L.: Intalnirea cu Tompa, da. Altfel, scoala a fost ceva penibil pentru mine.
Pentru ca eu lucrasem de unul singur, aveam niste imagini, simteam ceva si acolo
eram obligat sa fac niste exercitii banale. Pentru mine a fost o cadere.

Cu Tompa s-a intamplat sa ne intalnim datorita teatrului si asta inainte sa-mi
fie profesor. Desi eram colegi de liceu la Targu Mures, acolo nu am avut decéat o
relatie foarte neutra. Eu am vazut spectacolul lui, Tango, la sfarsitul anilor ‘80,
dupa care el a venit la Gheorgheni, unde lucram eu, si a vazut Nunta insangerata
(prima montare, in anul 1988), dupa care m-a invitat sa montez un spectacol la
Cluj. In *90 am ajuns sa fiu studentul lui la regie la Targu Mures si de atunci
suntem tot timpul in legatura si discutam. Relatia noastra continua pe taramul
cautarilor de teatru bun. Pentru mine e foarte important Gabor, pentru ca m-a facut
sa inteleg ca nu ai voie sa faci compromisuri in teatru. Dupa cum zicea el cand
monta Hamlet. ,Ideal ar fi sa faci un spectacol numai in momentul in care simti ca
viata depinde de acest lucru. Altfel nu ar trebui sa se faca teatru”. Acest lucru e
greu sa se intdmple, pentru ca nu totdeauna tu hotarasti ce lucrezi si cand lucrezi.
Cred_ca mi-a spus un lucru minunat si am ramas cu aceasta lectie.

In anul in care am inceput facultatea, in 1990, teatrul nostru a devenit oficial,
prin semnatura lui Andrei Plesu, Teatrul Judetean, care ar fi trebuit sa functioneze
la Miercurea Ciuc. Numai ca datorita patriotismului local al celor de acolo nu ne-am
putut muta la Miercurea Ciuc. Asa ca Teatrul ,Figura” a devenit Teatrul de Stat din
Gheorgheni. Am dat examen pentru actori. Pe noua locuri au venit treizeci si cinci
de candidati, examenul a durat trei zile. In comisie eram Tompa, Josef (pompierul
din Céntareata cheala) si cu mine. Dar nici acesti actori nu erau profesionisti.
Céand am inceput facultatea, faceam naveta intre Targu Mures si Gheorgheni.
Aproape toate examenele mi le-am facut cu ei, faceam antrenamente cu ei. Erau
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cincisprezece in trupa. Eu le predam tot ce invatam la Tompa si la ceilalti. Le
repetam lor si ii puneam sa scrie tot, de la estetica la filosofie, voiam sa aiba
scoala. Asa ca cinci ani au trecut si ei prin scoala.

L.O.: Probabil ca exista o comunicare foarte buna cu trupa.

B.L.: Da, la aceasta comunicare am ajuns inca dinainte de '89, cand
petreceam cel putin patru nopti pe saptamana impreuna, discutand despre viata,
despre estetica, despre arta, teatru. Faceam revelioanele impreuna, mergeam in
munti pentru cate trei zile, dadeam si spectacole acolo, pentru sateni, pe 1 ianua-
rie. Aveam un prieten care era doctorul satului. El vorbea cu directorul scolii si
aranja sa locuim in clase. Dormeam in saci si faceam revelionul in sala de mese.
Nu dansam, jucam. Jucam trei zile, tot timpul. Ne pregateam cu o luna inainte.
Cautam exerecitii.

L.O.: Pentru ca vorbeati mai devreme de antrenamente, de unde luati
exercitiile pentru actori?

B.L.: Citind Grotowski, Stanislavski, gaseam si gdndeam exercitii de creati-
vitate, stiam unde vreau sa ajung. Pornind de la ei, sau de la Brook, cautam ce sa
fac in mod concret, ei imi dadeau doar niste directii.

N-am vorbit de Brecht. Am gasit o carte de Brecht cu care m-am luptat mult.
Sorbeam aceste carti fiindca ca eu cautam solutii pentru a face un anumit spec-
tacol. Deci nu le-am citit pentru cultura mea generala de teatru. Cind le citeam,
cautam foarte tensionat mijloacele prin care pot sa ma exprim (pentru ca nu
aveam scoala de teatru pe vremea aceea). Sorbeam textele astea. Cautam in
fiecare propozitie cum sa fac o anumita scena. Le citeam chinuindu-ma sa rezolv
o anumita situatie. Cand am ajuns la facultate, stiam deja toate cartile astea:
Stanislavski, Brecht, Brook, Grotowski, Eugenio Barba.

L.O.: Cum ati ajuns in Sfantu Gheorghe?

B.L.: Dupa ce am terminat facultatea, am primit propunerea directorului de la
Teatrul ,Tamasi Aron” din Sfantu Gheorghe de a uni cele doua trupe si a lucra
impreuna. Unii m-au urmat, altii nu. Si astazi functioneaza Teatrul ,Figura” in
Gheorgheni.

L.O.: Aici ati montat Tamasi Aron. De ce aceasta optiune?

B.L.: Seamana cu Lorca. Si pentru ca vreau sa ma cunosc pe mine. Este un
dramaturg al secuimii, cu probleme foarte mari de dramaturgie, dar are ceva care
ma pasioneaza, are niste povesti care ma tulbura si caut cheia pentru ele ca sa
ma cunosc pe mine.

L.O.: Aici ati reluat ‘Nunta insangerata”. De unde nevoia de dans ?

B.L.: Textul acela ma fascina si mi-am dat seama ca in acel moment vad totul
altfel: si viata, si teatrul. Cand l-am montat prima data, avea un tragism
extraordinar, era foarte inchis si foarte strdns. Acum am pornit cu total alta
conceptie. Am simtit altceva fata de acest text. Simteam o bucurie, bucuria
adevarului, bucuria pactului cu oamenii. Faptul ca ei isi traiesc cu atata intensitate
viata. Desi dragostea si moartea apar cu intensitate atat de mare, aceste doua
zone sunt de fapt aceeasi zona. Mie scena cu inmormantarea imi spune ca daca
oamenii reusesc sa-si ingroape mortii inseamna ca ei sunt liberi. Pentru mine e un
text optimist, acum nu mai e tragic cum am simtit in '87. Este optimist pentru ca
viata merge mai departe. Faptul ca batrana ii da tigara fetei nu e un gest de
impacare. E vorba de setea de nicotina. In momentul acela batrana simte ca langa
ea e o fiinta insetata de nicotina.

L.O.: O fiinta indurerata.

B.L: Nu vreau sa bag sentimentalisme. Eu_nu cred in psihologia in care
batrana s-a impacat cu fata. Lorca nu a scris asa. In Lorca, batrana ii scoate fetei
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ochii. Si eu cred asta. insa, dincolo de aceastd poveste, batrana ii da sa traga un
fum de tigara. Poate ca nu se vor mai intalni niciodata in viata. Si nu vor sa se
mai intalneasca. Insa in acel moment invinge viata. Trebuie sa traga un fum de
tigara chiar daca el a murit.

L.O.: Side ce ‘Nunta insangerata” printre tigani?

B.L.: Pentru ca ei sunt chiar libertatea: cum traiesc ei, cum simt ei, cum nu
sunt ei amestecati cu societatea, din care cauza societatea ii tolereaza greu. Ei
sunt liberi, ei traiesc momentul. Ei nu calculeaza cu ani inainte, ei nu au strategii,
ei traiesc clipa. Cu ei pot sa cred aceasta poveste. Intelegandu-i pe ei, inteleg
povestea. Sau invers.

L.O.: Am vazut pe o caseta video cateva imagini din “Alcesta”. Ati obtinut si
premii. Ce a insemnat acest spectacol pentru dumneavoastra.?

B.L.: Eu cred ca la 5-6 ani se schimba ceva in mine, in viziunea celui
care face teatru. Eu simt ca la mine s-a schimbat acum vreo 2 ani, dupa ce am
montat Alcesta. Cind am montat Alcesta, am simtit ca s-a schimbat ceva in
viziunea mea despre viata si despre teatru. Am ajuns la un fel de intelepciune,
dar nu aceea ezoterica, sacra, ci o intelepciune populara. Era un moment
important pentru mine. In anul acela mi-a murit mama. Chiar in timp ce lucram
la acest spectacol despre moarte. Mi-am dat seama ca am inceput sa cred
intr-o alta dimensiune. Prin regie, caut toate mijloacele prin care sa-l ajut pe
spectator sa atinga, sa simta o alta dimensiune in timpul unui spectacol,
pentru cateva momente. Pentru asta fac teatru: ca sa trec impreuna cu
spectatorul intr-o alta dimensiune. Sa reusim sa simtim aceasta alta
dimensiune. E ceea ce am simtit cAnd mi s-a nascut baiatul. Eu eram intr-un
Festival de Teatru Alternativ la Szegedin si am primit o telegrama prin care
sotia Tmi spunea ca ,suntem sanatosi amandoi si te iubim mult’. Am plans in
hohote si totul mi s-a parut foarte banal fata de acel lucru. Acelasi lucru |-am
simtit si cand a murit maica-mea. Am stat cu ea in spital si ma uitam pe ecran.
Dupa ce semnalele s-au oprit, eram sigur ca nu s-a terminat, ca nu se poate
termina asa. In acel moment lucram deja la Alcesta. Montand acest text,
mi-am propus sa fac astfel incat momentul mortii sa devina ceva foarte banal,
foarte concret. Trebuia gasit altceva decit vazusem eu la spital. Atunci mi-am
dat seama ca eu caut in teatru aceasta scapare.

L.O.: Ce le dati spectatorilor? Le dati stari, idei, energie?

B.L.: Nu, nu idei.

L.O.: Atunci trairi.

B.L.: Trairea unor momente care nu se pot explica, momente care trebuie
construite. Prin toate mijloacele pe care le cunosc, pe care incerc sa le sugerez
si pe care incerc sa le scot si din actori, incercam sa cream cateva momente in
care spectatorul simte ca e liber, ca s-a eliberat de niste poveri. Gaseste niste
solutii de iesire din priza vietii. E un fel de a explica catarsisul. Ceea ce a facut
Purcarete in spectacolele lui. Parca simtim ca plutim, parca ne-am dezlipi de
pamant. Si eu caut acest lucru: prin contrapunct, prin muzicalitatea spectacolului.
Muzicalitatea nu provine din muzica folosita, ci din impactul dintre diferitele
mijloace de expresie (miscarea actorului, luminga, text etc.), din ruperile de ritm.
De fapt, cel mai bine spus ar fi ca provine din energie, din conservarea energiei.
Teatrul este o metoda de conservare a energiei. De exemplu: un actor intr-un
moment ajunge sa creeze o atmosfera, dupa care am posibilitatea sa pun
lumina rosie sau 0 muzica, pentru ca actorul face posibila aceasta miscare. Deci
energia pe care a creat-o el a dus la un punct in care pot sa o transform in alta
energie, de exemplu energia sunetului, sau sa intre deodata alti 10 actori si asta
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pentru ca actorul care a fost inainte in scena a facut posibila intrarea celor 10.
Intrarea oricarui nou personaj trebuie facuta posibila de cei care sunt inauntru si
de catre regizor. Este o schimbare continua a energiilor. Sau un alt exemplu:
0 scena in care trei actori fac ceva, e o relatie intre ei, se ajunge la un punct
culminant, dupa care ei ies si dintr-o alta zona apare o bila mare, verde si curge
prin spatiu. Pentru spectator acest lucru pare foarte normal pentru ca s-a
transformat ceva. De la actor am ajuns la o bila. Spectacolul este construit in
asa fel incat sa se poata intampla anumite lucruri in scena. De exemplu, bataia
din Nunta insdngerata nu se poate intampla intr-un spectacol care nu e construit
in asa fel, fara concentrarea cu care a inceput: si anume dansul cutitelor; nu
poti sa ajungi peste zece minute la scena in care Leonardo o bate pe fata sapte
minute cu mantaua. Nu ar fi adevarat.

L.O.: Credeti ca acea alta dimensiune in care e adus spectatorul ii ramine
cind pleaca din sala?

B.L.: Eu cred ca sunt doar cateva astfel de momente intr-un specta-
col. Daca as urca pe un munte, este momentul cAnd am ajuns pe culme si
vad toata zona de deasupra muntilor. Este doar un moment, pentru ca dupa
aceea cobor. Folosesc diverse mijloace sa ajung la un astfel de moment.
Dupa aceea cobor si vine alt urcus. Cand ma duc acasa si mult timp dupa
aceea imi aduc aminte de imaginea asta puternica. In aceasta amintire sunt
si lupta de a urca, dar si momentul ajungerii in dimensiunea respectiva.
Acest tot este amintirea pe care o duc acasa cu mine din spectacolul de
teatru.

L.O.: Ati lucrat la Craiova cu actori romani. La cei din Sfantu Gheorghe se
vede ca au un antrenament de exceptie. Constituie o trupa constanta, unitara.
Cum ati lucrat la Craiova?

B.L.: Am lucrat foarte bine cu actorii de la Craiova. Nu o spun din politete. Ei
lucrasera numai cu regizori mari, iar pe mine nu ma cunosteau. Deci s-ar fi putut
intdmpla si altfel. Insa mie mi s-a parut ca ne-am intalnit acolo. Pentru mine a fost
o experienta foarte interesanta si placuta.

L.O.: Exista o diferenta intre scoala de actorie romaneasca si cea maghiara?

B.L.: Exista o diferenta mare, dar din orice limbaj teatral pornesti, ajungi la
acelasi atom, atomul teatrului si daca actorul simte ca si tu cauti atomul teatrului,
atunci el se linisteste.

L.O.: Asta este esentializarea?

B.L.: Exact, este esentializarea. Ceea ce este in spatele mijloacelor
teatrale, acest atom al teatrului, este motivatia pentru care faci teatru. Eu cred
ca asta e important. Aceasta motivatie face ca oamenii de teatru sa se
inteleaga. Reprezinta o cautare si o evadare intr-un alt spatiu. Teatrul este o
metoda prin care ne putem gasi unii pe ceilalti, 0 metoda de a comunica intre
oameni.

L.O.: Si de a ne gasi pe noi insine.

B.L.: Ca sa pot comunica cu cineva, trebuie sa ma cunosc pe mine. Daca
este haos in mine, nu am ce sa ofer. Trebuie sa dau o energie bine
directionata, astfel perceptibila, care receptionata poate fi transformata si
retrimisa inapoi sub forma unui raspuns. Deci se poate comunica numai cu
directii clare. Cei care nu se cunosc pe sine nu le pot comunica nimic
celorlalti.

Lisss ORNEA



