
BOCSARDI Lasz/6: 

Oana Borş : Vă preocupă foarte mult bufonul. E un mod personal de a vă 
raporta la existenţă. Cum apare această temă În spectacolele dumneavoastră? 

Bocsardi Laszl6: Cred că omul de teatru este un bufon . Bufon în sensul 
întâlnit la Shakespeare. Singurul care vede adevărul ,  vede tot ce-i penibi l ş i ,  mai ales, 
are curajul să spună. Cred că oamenii ,  în viaţa de zi cu zi, sunt cetăţeni ,  dar undeva, 
în străfundul lor, există bufonul. De aceea, încerc să mă apropii de text din punctul său 
de vedere. Pentru că trebuie să prezentăm spectatorului ceea ce observăm. Nu să 
născocim. Şi ,  mai ales, să găsim o formă adecvată ca aceste observaţii să ajungă la 
el .  Iar să converteşti un cetăţean în bufon e cel mai greu lucru. Să-I faci să simtă. 
Pentru asta trebuie să fii foarte talentat, să zic aşa, să fi i inspirat. 

0.8. :  Revelarea adevărului este dată omului total, spunea Berdiaev. Există 
personaje-bufon prin gura cărora se rostesc adevăruri? 

B. L.: Personajele nu sunt oameni total i .  Autorul este omul total . Iar legătura 
dintre el şi eroi i  săi este una complexă, tot timpul în transformare. Acelaşi tip de 
relaţie trebuie să o avem şi noi . Sunt momente în care e necesar să te îndepărtezi 
de personaje, căci comportarea lor face ca bufonul din tine să se sperie sau să râdă. 
Şi sunt momente în care te apropii de ele pentru că spun adevăru l .  Iar, într-un text 
foarte bun, personajul  care spune adevărul se modifică . La un moment dat, poate fi 
chiar cel negativ, sau cel mai penibi l .  Adevărul spus devine astfel contrapunct. 
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0.8.: Şi În cazul spectacolului Othel lo, cel pentru care aţi fost nominalizat 
pentru premiul de regie, anul acesta, la Gala UNITER, care este personajul care 
se apropie cel mai mult de adevăr? 

8.L. :  Normal că cel mai simpatic personaj este Desdemona, dar nici cu ea 
nu pot fi totalmente de acord , nu o văd nici pe ea fără cusur. Pentru că 
Shakespeare creează personaje vii , care au însuşiri le unui om obişnuit. Sigur, 
concentrate şi foarte bine gândite. Deci nu pot spune că există eroi care spun 
adevărul şi alţ i i  care nu o fac. Nu ar fi dramatic. Ş i  cred că cel mai important lucru 
- şi nu spun o noutate, spun o banal itate -, este că personajele reflectă modul în 
care un autor gândeşte lumea. 

0.8. :  Iar regizorul vede, la rândul său, propria lume. Ce v-a interesat la Othel lo? 
8.L.: I ntrospecţia unei zone a sufletului nostru : relaţia dintre bărbat şi femeie. 

De altfe l ,  majoritatea spectacolelor mele se bazează pe această temă. Abia când am 
început să lucrăm, mi-am dat seama de un lucru esenţial . Căci ,  eu îmi formulez 
ideile în timpul lucru lu i .  Mă las purtat de instinct şi abia apoi văd spre CE} mă duce 
acest instinct, ce înseamnă, de fapt. Aşa s-a întâmplat şi la Othello. In timp ce 
repetam, am conştientizat că dur în această poveste este faptul că lago este un om 
mic. Poate pentru alţii era normal ca lago să fie meschin ,  dar eu a trebuit să simt că 
este aşa pentru a găsi cheia poveştii lu i  Othello. Pentru că un om mic reuşeşte uşor 
să d istrugă viaţa oamenilor cu suflet nobi l .  Acest lucru se întâmplă şi în lumea 
noastră. Deci, am construit spectacolu l  pe această direcţie pentru că aşa venea din 
text, nu pentru că am gândit dinainte. In iţial , de exemplu ,  foloseam o muzică care era 
compusă pe sunete de balenă, peste care se suprapunea melodia unui saxofonist. 
Când am ales, credeam că va fi muzica lu i  Oţhello. Dar, în timpul lucru lu i ,  mi-am dat 
seama că nu poate fi decât cea a lu i  lago. In lago există animalitatea i raţională a 
omului primitiv. Doar el ,  fără să vrea ceva important în viaţă, reuşeşte să-i distrugă 
pe ceilalţi, reuşeşte să-i distrugă de tot. Şi aici este cheia piesei. 

0.8. :  Vorbeaţi despre instinctul alegerii. Deci plecaţi de la instinct către 
conceptualizare atunci când creaţi? 

8.L. :  Dacă citesc un  text care mă fascinează, simt că trebuie să-I fac. Dar nu 
stiu de ce trebuie să-I fac, nu stiu  cum trebuie să-I fac. Înainte încercam să 
formulez, acum nu mai încerc.  Aştept momentu l de graţie când ,  în t impul zi le i  sau 
nopţi i ,  vine din mine, d inăuntru , o energie ş i  mă forţează să formulez anumite 
puncte. Sigur că apoi le scriu ,  le notez. De obicei ,  când văd un spectacol sau un 
f i lm foarte bun, începe să se constru iască în mine spectacolul  meu,  care nu are 
nimic comun cu ce am văzut, însă mă duce în starea aceea de creatie. Sunt 
momente în care, după ce am pornit în această aventură, mâna este cea 'care îmi 
notează idei le, ce încep să lege între ele. Iar când am pornit lucrul şi simt că am 
instinctul treaz, caut să găsesc contrapunctele. E nevoie de contrapunct, pentru 
că, altfel ,  spectacolul  ar fi o declaraţie.  Iar el trebuie să fie, de fapt, un stud iu al unui  
fenomen care pe m ine mă ne l in işteşte , mă fascinează. Dacă l ipseşte 
contrapunctul ,  spectacolu l  devine manipulativ pentru spectator. 

0.8. :  Deci Îi daţi posibilitatea alegerii .. . 
8.L.:  Da, sigur, ideea mea e acolo, dar contrapunctată. Ca în muzică. Fără 

contrapunct, toţul e manipu lare. De aceea nu-mi plac spectacolele care folosesc o 
singură cheie. I n  care simt că nu apare şi o altă d i recţie. 

0.8. :  Acest adevăr despre care vorbiţi exclude folosirea simbolului În teatru? 
8.L.: Eu nu lucrez cu s imbolur i .  Dacă încerc să gândesc prin simboluri ,  fac 

lucruri false. D in cauza asta instinctul este mult mai important decât raţiunea, 
decât legarea anumitor momente de gândirea omeniri i ,  să zic aşa. Eu fac un lucru 
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instinctiv şi apoi constat că acel lucru duce la ceya, 1� un moment d_in  Bi� l i� sa� la 
o pictură, de exemplu.  Sigur că pe astea le am 1_!1 Am1ne.  Dar ţotu l  v1ne �d 1n  _1�teno� 
Si sunt curios ce vine d inăuntru . Apoi încerc sa mţeleg ce mseamna. N1c1odata 
invers. Vine de la Dumnezeu, nu de la mine. 

0.8. :  Si atunci, "Facă-se voia Ta" este calea pe care o urmaţi. 
8.L.:  Da, eu aşa gândesc. Se face voia lui Dumnezeu. Iar dacă eu privesc 

viata cu ochi i  butonulu i ,  atunci mă distrează să-i observ pe cei care cred că au 
posib i l itatea de a face tot ce vor. Când citesc un text, îmi dau seama că majoritatea 
personajelor se comportă aşa. Iar faptul că reuşesc să construiesc un spectacol 
nu depinde de mine. Am înţeles de mult asta. I nstinctul de a face un spectacol nu 
mi  se datorează mie, ce l  voinic,  ce l  deştept, ce l  talentat. Eu pot să f iu numai 
recunoscător că am momente în care si.rnt cum să fac un spectacol .  El apare, aşa 
cum zice P i randello, "nu se ştie cum". In acelaşi timp, ll}i se pare normal ca, în 
majoritatea t impulu i ,  să nu simt. Când lucrez, sunt bufon. In  rest, sunt un cetăţean 
care se luptă să fie bufon .  Dar momentul în care devin bufon,  e clipa de graţie. 

0.8. :  Există anumite lucruri care vă frământă şi care Încercaţi să le exorcizaţi 
prin ceea ce faceţi? 

8.L.: Simt tragedia omului care a fost aruncat în viaţa asta şi simt nevoia lu i  
de a se întoarce într-o lume în care este armonie. Este ceea ce îmi doresc si sunt 
sigur că toţi ceilalţi au nevoie să o găsească. În viaţă sunt momente foarte dure în 
care, chiar în nenorocire, apare paradoxal această armonie totală, care mă face să 
gândesc că există o altă lume, există o altă combinaţie din care venim şi în care 
vrem să ne întoarcem.  Dacă reuşesc să constru iesc în teatru acest adevăr al vieţi i ,  
dacă pot să  fac să  transpară existenţa divin ităţ i i ,  atunci înseamnă că  mi-a reuşit 
spectacolu l .  E ceea ce s-ar numi în alt l imbaj ,  poezie, sau , cum spuneau greci i ,  
catharsis. De fapt este vorba de singurătatea omulu i .  Singurătatea este punctu l de 
pornire şi pentru relaţia d intre femeie şi bărbat, şi pentru relaţia omului  cu moartea. 
Dacă o conştientizăm şi îi dăm adevărata măsură, atunci ajungem la lucruri le cele 
mai importante. Este problema singurătăţii sacre, a ceea ce ne este dat. 

0.8.: Să trecem În altă zonă, aceea a comunicării directe cu cei din jur. 
Există o relaţie organică, aş putea spune, Între dumneavoastră şi trupa de la 
Sfântu Gheorghe, pe care aţi format-o. Simţiţi o diferenţă majoră atunci când 
lucraţi cu actori din alt teatru? 

8.L. : Cred foarte mult că teatru bun se poate face numai de oameni care 
reuşesc să fie prieten i ,  care reuşesc să vadă în acelaşi fel lumea. E important ca 
actorii să înţeleagă l imbajul teatral cerut. Iar aceasta necesită un t imp mai 
îndelungat de stat împreună. Deci , acasă lucrez mult mai uşor. Poate şi pentru că 
nu am grija a ceea ce se întâmplă dacă nu pot să spun nimic, dacă în ziua 
respectivă simt că nu e bine. Am făcut multe spectacole împreună şi ei  simt, ştiu ,  
că, de fapt, e o chestie de timp. Dar, dacă lucrezi pentru pr ima dată în alt loc, acolo 
trebuie să-i convingi pe actori de la început. 

0.8. :  Pentru că nu aveti o istorie comună .. . 
8.L.:  Da, aşa e. Dacă î'ncerc să mă gândesc la spectacole mari ,  majoritatea 

au fost făcute cu trupe foarte bine închegate, în formule tip laborator. Dacă ne 
gândim la Grotowski, sau Strehler, sau Brook, sau Mnouchkine . . .  Sau Teatrul 
"Bulandra", la noi, Teatrul Maghiar din Cluj. Mie îmi place această metodă de l ucru. 
Nu urmăresc să regizez, ci caut să-I oblig pe actor să-şi pună întrebări . Un actor 
foarte bun, din punctul meu de vedere, este cel care în t impul repetiţiei se opreşte 
şi spune: fac altfe l .  Şi face altfe l .  Fără să-I opresc eu,  fără să-i sugerez asta. Am 
câţiva actori care lucrează aşa. 
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0.8. :  Câteva nume? 
8.L.: Cei doi actori foarte importanţi: Palffy Tibor şi Vata Lorand. Apoi ,  Szab6 

Tibor. Sunt actori cu care am lucrat mai mult timp. Dar, şi actorii mai tineri , care au 
venit în trupă de un an, doi ani , trei ani :  Matroy Laszlo, Kicsid Gizella, Peter Hi lda. 
Când îmi dau seama că simt în ce zonă suntem, despre ce vorbim, ce ne interesează, 
atunci mă retrag, pentru ca ei să poată căuta. Acest lucru devine aproape imposibil 
într-un teatru unde lucrezi pentru prima dată. Trebuie să fii atotştiutor, pentru că dacă 
schimb o scenă pentru a treia oară, deja văd în ochi i actorilor nelin işte. Probabi l  că 
dacă am face două-trei spectacole împreună, ar apărea şi acolo siguranţa. 

0.8. :  Plecând de la mentalitatea diferită, de la şcoala diferită, există o 
diferenţă Între un actor maghiar şi unul român? 

8.L.:  E foarte interesantă întrebarea, pentru că fenomenul e complex. De 
exemplu ,  am lucrat cu actori magt)iari din Ungaria, actori maghiari din România, 
d in Iugoslavia şi cu actori români .  In acelaşi spectacol . Şi atunci am înţeles ce se 
întâmplă. Am reuşit să comunic cel mai bine cu actorii maghiari din România şi cu 
actori i  români .  M i-am dat seama că nu este o chestie de naţional itate, rel igie sau 
cultu ră, în general ,  ci este vorba de cu ltu ra l imbaju lu i  teatral .  Aşa că eu mă înţeleg 
foarte bine cu actori i  români din Bucureşt i ,  cu care lucrez acum (actori i  d in 
distribuţia spectacolu lu i  Nu se ştie cum de Luig i  Pirandel lo, la Teatru l "Nottara", 
n. red.). Văd că înţeleg foarte repede ce spun, cu toate că, uneori , atunci când sunt 
obosit, am probleme de l imbă, îmi găsesc mai greu cuvintele. Când vii cu un l imbaj 
nou, d iferit de cel d in  zona d in  care S!:Jnt actori i ,  pericolu l  este ca ceea ce se naşte 
în t impul repetiţiei să se piardă apoi . I n  acelaşi t imp, cred că fiecare spectacol bun 
are un l imbaj special . Asta şi spun în t impul lucru lu i :  "Cum ai făcut acum nu e bine, 
pentru că este valabi l în orice alt spectacol .  Trebuie să faci în aşa fel încât să f ie 
valabi l  numai aici . "  E un lucru foarte important 

0.8. :  Am urmărit repetiţiile ultimul spectacol la care lucraţi, la Teatrul 
"Nottara", şi am observat importanţa pe care o acordaţi nuanţei, ce devine uneori 
chiar personajul principal ... 

8.L.: Adevărul în teatru stă în nuanţă. Nu în stări le lungi .  Stările sunt nişte 
vibraţi i .  Aşa suntem noi ,  oameni i .  Nu stăm toată ziua într-o stare. N ici măcar o 
jumătate de oră. Dacă intră cineva într-o cameră, modul de a vorbi se schimbă când 
îl observăm pe cel care intră. Apoi ,  pot să mă întorc la stp.rea in iţială. Dar există o 
modificare. Aceste schimbări de nuanţe duc la adevăr. I ntr-un text bun se spun 
adevăruri mari , care, dacă nu sunt contrapunctate de adevăruri mici , totul devine 
fals, manipulativ. Dacă actorul nu reacţionează la orice, nu reacţionează la partener, 
la lumină, la muzică, la decorul care se schimbă, dacă nu-şi schimbă glasul ,  dacă 
nu apar alte registre în timpul jocu lu i ,  totul e fals. Prezenţa actorulu i  trebuie să fie una 
complexă. Cum am zis la început, relaţia autoru lu i  cu personajele se schimbă tot 
timpul .  Tot aşa trebuie să fie şi relaţia actorului cu personajul său . Câteodată crede 
ce spune şi atunci trăieşte ca el ,  altă dată caută n işte nuanţe prin care se 
îndepărtează şi îl demască. Deci, raportul său cu personaju l  trebuie să se schimbe 
continuu,  altfel nu e valabil ce face. Iar, dacă spectacolul e bine făcut, şi publicu l ,  la 
rândul său, trebuie să-şi schimbe relaţia cu eroi i .  Nu să fie captivat de poveste, ci 
pătruns de misterul care se naşte din schimbarea permanentă a legăturii lui cu 
personajul .  Numai aşa teatrul devine un loc în care reuşeşte să se autocunoască. 
Iar totul porneşte de la faptul că nimic nu e absolut. Doar Dumnezeu. 



TEAT(!LIL� 3? 


