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Intdmplarea a facut sa vad in ultima vreme mai multe spectacole semnate de
Bocsardi LdszIlo, unul dintre numele rostite tot mai des in teatrul romanesc. Cateva
lucruri se dovedesc evidente cand e vorba de acest regizor: ca are puterea de a
coaliza energiile actorilor din trupa sa, trupa creata si indrumata de el, ceea ce ii
dovedeste realele calitati pedagogice, ca a adus Teatrul ,Tamasi Aron*“ din
Sf. Gheorghe in atentia publica, demonstrdnd ca este un admirabil animator
teatral. Dincolo de evidente, incepe sa se vada din ce in ce mai bine un adevarat
program artistic, o poetica teatrala care, chiar daca in unele spectacole isi gaseste
mai bine implinirea, iar in altele nu, e limpede ca merita toata atentia.

As spune ca e vorba despre ,,0 poetica a derizoriului“, ambitionand sa scoata
la suprafata intreaga structura ascunsa a vietii noastre, alcatuita din gesturi ,mici‘,
foarte obisnuite, parte integranta din banalul cotidian. Regizorul le indentifica, le
surprinde si procedeaza la descompunerea lor, aratdndu-ne cum se nasc, iar
intensitatea privirii lui sfarseste prin a le sacraliza, ca parte a unui ritual. Mare
parte din compozitia spectacolelor lui Bocsardi Laszl6 e axata pe ,desfacerea” si
analizarea acestor gesturi firesti, ce dau radacini cuvantului ,uman®: un sarut pur
intre doi indragostiti sau o hora in Romeo si Julieta, asezarea capului unui barbat
in poala femeii iubite in Profetul llie, jocul cu mingea al unei fetite in Sa-i imbracam
pe cei goi s.a. Toate aceste gesturi si personajele carora le sunt atribuite sunt
privite cu profunda simpatie de creator, uneori cu indulgenta si/sau tandra ironie,
fara ca ironia, parodia sau tusa caricaturala sa excluda clipele de tragism autentic.
Mixtura astfel rezultata isi dovedeste deopotriva modernitatea, prin tendinta
deconstructiei textelor clasice, dar si radacinile traditionaliste, prin seriozitatea cu
care trateaza momentele-cheie, generatoare de emotii autentice.

Intr-o lume a consumului inutil de energie, a excesului de rele intentii, a
lasitatii si subterfugiilor de ultim moment, care transforma umanitatea intr-un
caraghios spectacol de circ, aceste gesturi aparent derizorii, izolate, ca niste
insule minuscule stralucind in mijlocul apei, sunt oaze de autenticitate,
amintindu-ne de iubire, adevar, respect pentru valori si credinte.

Nimic mai potrivit in cadrul unui program astfel construit incat sa readuca la
suprafata, ca arheologii, aceste valori uitate de ,omul recent”, decat un text
precum Omul cel bun din Saciuan de Bertolt Brecht, unde punerea accentului pe
fiintele slabe, neinsemnate, aparent ridicole in simplitatea lor, este pe deplin
justificat. Toate incercarile prin care trece Sen De transformata in Sui Ta (Peter
Hilda) sunt probe carora bunatatea acestei fiinte le supravietuieste cu
incapatanare, asteptandu-si numai rasplata din cer. De acolo de unde coboara cei
trei zei caricaturizati de regizor (Matray Laszlo, Szabo Tibor, Vata Lorand),
expresie a distantei dintre divinitate si fitintele simple pe care ea ar trebui sa le



20 TEATRUL:+

ocroteasca. Fresca alcatuita din faptele rele ale oamenilor, in mijlocul carora
lumineaza ca un astru naivitatea si buna-credinta de nimic zdruncinata a tinerei ce
se ghideaza doar dupa ,legea morala“ din ea insasi, este recognoscibila in
realitatea contemporana, desi in spectacol ea este zugravita in linii si culori
atemporale. Singurul sprijin al femeii vine din partea sacagiului Wang (Kicsid
Gizella), fiinta doar aparent neinsemnata. Pana si caietul program pare un indemn
la milostivenie crestina, de vreme ce include fotografii ale unor vase umplute cu
pilaf in care e infipta o lumanare aprinsa. Pe vasele simple, de metal, e imprimata
fotografia lui Bertolt Brecht, inca prezent, desi de mult plecat dintre noi. Intr-un fel,
sugereaza aceasta imagine percutanta, fiecare spectacol ce pastreaza vie
amintirea autorului este o ,pomana*“ pentru sufletul acestuia.

Daca in Omul cel bun... regizorul ne arata ce inseamna sa te supui ,legii
morale” din tine, in Avarul (Teatrul National Craiova) el sondeaza deviatia de la
aceasta lege, felul in care poftele, dorinta de a avea, necontrolate si lasate sa
actioneze liber altereaza defintiv profilul uman.

Textul lui Moliere, respectat de regizor (ceea ce pare sa se intample si in
cazul celorlalte texte clasice, traducerea simultana din limba maghiara ingreunand,
pentru spectatorul care nu o cunoaste, identificarea precisa a acestora) ii da
prilejul lui llie Gheorghe sa faca un rol cu adevarat exceptional. Actorul deseneaza
si umple de continut conturul unei fiinte in care viciul ,locuieste“ cu mare placere,
fiind rasfatat de gazda sa. Nu numai ca Harpagon nu simte ca ceva ar fi in neregula
cu el, — un tata gata sa-si dea fiica dupa un batran ca sa nu-i dea zestre si sa se
insoare el insusi cu fata saraca pe care o iubeste propriul fiu —, dar emana pur si
simplu o stare de autosatisfactie. E multumit ca lucrurile stau asa, isi trateaza cutia
cu bani ca pe un prieten vechi si, atata timp cat aceasta ii este alaturi, lumea pare
sa fie perfecta. Starea de jubilatie pe care llie Gheorghe o reda perfect este
punctul forte al spectacolului si principala sursa de comic a acestuia, fiindca ea
frizeaza absurdul. E vorba si aici despre un sistem de norme morale aprobat, cel
putin in teorie, de majoritatea oamenilor, supranumit ,bun-simt“. Doar ca acest
,bun-simt“ nu este, asa cum pretindea Descartes, ,lucrul cel mai egal impartit in
lume®. Ca fericirea lui Harpagon se risipeste ca un fum atunci cand afla ca i-a
disparut cutia cu bani stim cu totii, dar ceea ce regizorul subliniaza oportun este
inutilitatea recuperarii acestora, in perspectiva unei extinctii apropiate. Morala conform
careia ,nu iei cu tine averea in pamant“ este exprimata scenic, destul de previzibil,
prin decorul imaginat de Bartha Jozsef, decor ce se deschide dand la iveala niste
arbusti inverziti ca fundal pentru cele doua perechi de indragostiti reunite de
soarta, spre a se inchide apoi, prinzandu-I la mijloc pe avar cu teancurile lui de
bani cu tot. E doar unul dintre cele cateva finaluri, toate la fel de valabile, inchipuite
de regizor pentru aceasta poveste stiuta de toata lumea. Un altul, poate si mai
bun, fiind cu totul inedit, este cel punctat de cantecul lautarilor adusi in scena de
Anselme (interpretat de regizorul Mircea Cornisteanu, regizorul si directorul
teatrului) pentru nunta celor doi copii ai sai cu fiica si, respectiv, fiul avarului. Cand
lautarii se opresc, din podul scenei incep sa cada bancnote, incet-incet ningand
cu bani, prilej de revenire spontana a ,starii de jubilatie“ a acestuia, care se
porneste sa stranga cu mare atentie fiecare hartie, uitandu-se amenintator la
spectatorii care se gandesc sa pastreze vreuna, ca amintire. Dorinta de a avea,
puternica, trece de cadrul scenei, regasindu-se in doze diferite in fiecare dintre
noi, cei din sala. O vedem in toata ,splendoarea“ ei, radem de ea, suntem gata sa
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0 acuzam, dar nu si capabili de a-i rezista, asa cum ar trebui, daca vrem sa fim
mai buni. O modalitate subtila de a racorda spectacolul, destul de clasic in
constructia lui, la contemporaneitate.

Un alt fel de dorinta de a avea regasim si in Othello, textul shakespearian ce
canta spectaculos ,aria posesiunii“ si tragedia ee vine din faptul ca necunoscutul
dintr-o fiinta umana nu poate fi stapanit de o alta. Montarea lui Bocsardi Laszl6 de
la Teatrul ,Tamasi Aron“ din Sf. Gheorghe are insa ceva in plus fata de altele,
poate mai bine facute: o anume privire umana asupra personajului Othello, tratat
aici cu intelegere, dar si resemnare in fata implacabilului, 0 recunoastere spasita
a limitelor fiintei umane si o acceptare demna a sfarsitului tragic. Nu lipsesc nici de
aici accentele ironice — in grupul batranilor intelepti ai cetatii, fiecare dintre ei
garnisit cu ticul lui, sau in reprezentarea flacailor care se incaiera la un moment
dat, prin intermediul acelorasi actori varstnici. Dar memorabile sunt scenele crude
in adevarul lor, precum cea a actului sexual ratat al lui Jago (Vata Lorand) cu sotia
sa Emilia (Peter Hilda) — o explicatie a uriasei rezerve de frustrare si ura stranse
de acesta impotriva Desdemonei (Kicsid Gizella) si a iubirii dintre aceasta si
Othello (Palffy Tibor) — sau scena finala ce are loc intre acestia din urma.
Desfasurata fara cuvinte, succesiunea de mici evenimente casnice, precum
somnul in acelasi pat, masa pusa de femeie, paharul de vin rosu turnat barbatului
si 0 ultima tigara fumata impreuna, are valoare de proiectie a unei vieti posibile,
sansa ratata de amandoi. Cu toata frumusetea si bunatatea ei, lipsita de
viclesuguri, fara aparare impotriva acuzatiilor, Desdemona renunta sa mai lupte,
preferand sa consume in liniste ultimele momente alaturi de cel iubit. Tresarirea
violenta a presentimentului acestui final este data ceva mai devreme de o
neasteptata asezare in scena a protagonistului: dupa cateva secunde de intuneric
deplin, lumina cade pe Othello asezat intr-un scaun infipt pe unul dintre peretii
laterali, la aproape doi metri de podeaua scenei. (Si acum ma intreb cum a ajuns
Palffy Tibor acolo, findca de coborat e mai usor, dar urcarea pare imposibila).
Imaginea barbatului rasucindu-se pe acest scaun suspendat e simbolica pentru
genul de acrobatie mentala ce i se atribuie personajului care a decis, bazandu-se
numai pe impresii Si pe ceea ce i se spune, in ciuda a ceea ce simte, sa ia viata
femeii iubite. Ganduri periculoase, ca si rasucirile lui Othello, singurele ,convulsii*
permise de regizor, care altfel ne arata drama in toata simplitatea ei incredibila.

Fiinta slaba, neajutorata, neinsemnata in ochii celorlalti, dar care tine la
adevarul ei este privita atent si in spectacolul cu piesa lui Pirandello Sa-i imbracam
pe cei goi. Obsesia regizorului pentru descoperirea adevarului (obsesie marturisita
intr-un interviu dat Oanei Bors, pentru revista Teatrul Azi) nu putea sa nu-l aduca
pe acesta in preajma lui Pirandello, teoretician si practician al adevarului in teatru.
Montarea de la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj se sprijina in primul rand pe actori,
dintre care se detaseaza — printr-o expresivitate atipica, cu efect de hipnotizare a
publicului — interpreta rolului principal, M.Kantor Melinda. Trupul micut, cu membre
fragile, semanand cu cel al unei fetite, ochii mari, in care pare sa se fi refugiat toata
energia acestei fiinte, fascindndu-i pe barbatii din jurul ei, sunt ,instrumentele “ bine
folosite de regizor. Interventia creatorului spectacolului este mai discreta aici,
accentul fiind pus pe construirea demonstratiei pirandelliene, pana la final, cand
peretii cutiei italiene reconstruite pe scena, tapetati cu ziarele ce relateaza fapta
Ersilei Drei, se desfac pur si simplu, anuland diferenta dintre fictiunea spectacolului
si realitatea scenei de teatru pe care acesta a fost jucat. Aici se simte gandul
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regizorului, constient de fragilitatea conventiei, de barierele firave dintre adevar si
fictiune. Finalul, in care personajele impietresc in mijlocul scenei, dupa ce s-au
cautat prin toate cotloanele acesteia, confirma calitatea lor de ,prizonieri ai unui
spatiu determinat®, calitate ce inceteaza odata cu stingerea reflectoarelor.

Pentru un creator profund preocupat de raportul realitate-fictiune, ca
modalitate de sondare a universului uman interior, dar mai ales, cum spuneam,
constructor al unei ,poetici a derizoriului “, Pirandello cel mereu atent la
slabiciunea umana, pe care o compatimeste, este o alegere sigura. Nu mi se pare
deloc intamplator ca cel mai recent spectacol semnat de Bocsardi Laszlé — primul
realizat in Bucuresti, la Teatrul ,Nottara“ — este tot un Pirandello, tradus de Alice
Georgescu si intitulat Nu se stie cum (Non si sa come).

Spectacolul cu Nu se stie cum marcheaza mai multe premiere: este prima
montare a acestui text pirandellian in Romania, este primul mare spectacol pe
care il propune Teatrul ,Nottara“ dupa mai multi ani de balbaieli repertoriale,
dintre care unele sfarsite foarte prost; dintre spectacolele lui Bocsardi Laszld de
pana acum este cel ce se apropie cel mai mult de schema mentala elaborata de
creatorul sau. Spun asta, fiindca in cazul multora dintre celelalte (cele vazute de
mine) ramane constanta impresia ca cel ce a gandit spectacolul ar fi vrut ceva
mai mult, ceva care ar fi implinit cu adevarat montarea. Cu alte cuvinte, se
simtea ca proiectia mentala a spectcolului tinea de o lume perfecta, in timp ce
realizarea scenica a acesteia, incompleta, ii stirbea din stralucire. Tot din seria
~premierelor* face parte si transformarea spectaculoasa suferita de un actor -
aflat mult timp in pericolul de a fi pierdut pentru meseria lui, anume Claudiu
Bleont, pentru care lucrul cu Bocsardi Laszl6 are un impact salvator (spectacolul
mai confirma si ,salvarea“ lui Constantin Cotimanis, inceputa de Alexandru
Dabija cu Ingsir'te margarite).

Prima reactie la spectacol — asa cum se intampla intotdeauna cand apare o
propunere cu adevarat inedita — este aceea de stupoare. Piesa e necunoscuta la
noi, mereu pusa in umbra de Henric IV, cu care imparte tema nebuniei, fiind
considerata de unii exegeti doar o prelungire nerelevanta a acesteia. Teoria
pirandelliana despre relativitatea constiintei, despre visele ce pot fi crime nestiute,
asa cum se poate intampla oricui sa comita o crima ,ca prin vis“, este destul de
arida, dar reuseste aici, prin insertile de suspans pe care le face creatorul
spectacolului, sa capteze atentia tuturor spectatorilor, chiar si a celor care nu
inteleg mare lucru pana la sfarsit. De fapt, cine se poate lauda ca intelege pe
deplin aventura constiintei umane, a inaltarii si decaderii ei, a ingenunchierii ei de
catre simturi, din cauza carora sufera atat de des? Cine poate spune ca n-a
balansat niciodata intre deplina descurajare data de intelegerea faptului ca, orice
ar face, omul e condamnat la singuratate si presimtirea luminoasa a unui punct de
echilibru ce poate fi, totusi, atins, dupa clarificari succesive cu tine insuti?

Un alt fel de Hamlet, despre care putem presupune ca doar isi joaca nebunia,
Romeo Daddi este un personaj condamnat la a spune adevarul, misiune primita
direct de la cel care I-a creat, dandu-i o misiune precisa in lume, chiar daca asta
il face incomod pentru toti cei din jur. Regizorul acestei montari ii intareste aceasta
putere, il desemneaza drept conducator al unui periculos joc al dezvaluirilor, ce se
ridica in cele din urma cu mult mai presus de biata intrigd burgheza bazata pe
adulter. Romeo Daddi (jucat in forta de Marius Stanescu, cu o energie ce face din
el un vector esential al spectacolului) scoate la suprafata adevarul, depunand
eforturi asemanatoare cu ale unui arheolog, iar acest proces de devoalare lasa
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urme vizibile pe chipurile personajelor ce asista. In timp ce sapa in constiinta
acestora, Romeo le asaza pe chipuri pete de culoare, care, in urma atingerilor
dintre ei, se vor intinde ca o pecingine: o pata rosie pe gura Ginevrei (Ada Navrot),
femeia cu care el a ,pacatuit® si o dunga neagra peste gura lui Bice (Catrinel
Dumitrescu), sotia fidela alaturi de care nu-mai poate trai in minciuna, sunt

suficiente pentru ca urmele sa se intinda apoi asupra celorlalti. Nimeni nu scapa
nemurdarit. Injectarea cu suspans de care vorbeam se face cu ajutorul decorului
imaginat de acelasi Bartha Joszef, ce delimiteaza un spatiu intim, cu o masa in
centru si trei usi prin care se intra in scena (usi din lemn masiv, mascate, ce par
la inceput dulapuri incastrate in pereti). Spectatorii sunt asezati in jur, ca si cum
ar fi invitati la o cina in sufrageria familiei Daddi, ceea ce sporeste semnificativ
gradul de participare la spectacol. Lovitura de teatru a spectacolului vine tot din
scenografie care, spre deosebire de alte spectacole la care au colaborat cei doi —
regizor si scenograf — nu face exerciti de autoadmiratie, ci aduce o noua
dimensiune spectacolului. Ceea ce merita subliniat este ca Bartha Jozséf e mereu
preocupat de reinterpretarea spatiului scenic, pe care il rearanjeaza in functie de
subiect, gandind scenografia in deplina libertate si nu constrans de cutia italiana.
Faptul, bun in sine, aduce si riscul unor probleme tehnice, care fac uneori sa se
vada ,lipiturile®, expresie a nevointelor aparatului tehnic al scenelor din Romania,
cu atat mai evidente cand spectacolul e jucat in turneu si nu la el acasa.

Daca in Avarul sau in Sa&-i imbracam pe cei goi se poate spune ca
scenografia face exces de gesticulatie, aglomerand in scena diferite materiale
considerate expresive — in primul caz trape miscatoare, panouri transparente, pe
care la un moment dat se scurge ,artistic* apa, plus vegetatie luxurianta, iar in cel
de-al doilea, ,invazia“ de ziare acuzatoare (idee nu tocmai originala, ziarele fiind
un mijloc facil de a exprima agresivitatea mass-media, pierderea inocentei Si
intimitatii o data cu aparitia lor etc), plus din nou panouri transparente si apa, de
data aceasta turnata de eroina peste corpul ei fragil — in Nu se stie cum, lucrurile
stau altfel. Obsesia pentru apa a scenografului, complet nemotivata in Avarul,
capata sens in Sa-i imbracam pe cei goi, unde apare la un moment dat un bol cu
apa in care pluteste un pestisor portocaliu, zvacnire de viata pusa in pericol de
setea unuia dintre personaje, dar si in incercarea de simbolica autocuratire a
eroinei. Dar abia in Nu se stie cum simbolul este folosit la maximum. In punctul de
climax al conversatiei, vesela e stransa de pe masa, fata de masa smulsa, pentru
ca dedesubt sa rasara un fel de acvariu rotund in care va pasi Romeo Daddi, si el
in cautare de curatire de sine. Urmarit de pe margine de sotia inselata, de amanta
si de sotul acesteia, Romeo Daddi isi va spala pata rosie de pe gura, continuand
sa peroreze si provocandu-si sfarsitul, care va veni printr-un foc de arma tras de
Giorgio (Claudiu Bleont), sotul amantei lui. Nimeni nu mai pare surprins cand
cadavrul inmuiat in apa este apoi acoperit, masa fiind rearanjata, iar cina
continuata deasupra, ca si cum nimic nu s-ar fi intamplat. Cercul se inchide astfel,
amintindu-ne de inceputul spectacolului si de ,nebunia“ lui Romeo, care nu mai
putea trai avand crime pe constiinta. Se pare ca multi dintre noi pot...

Deopotriva subtil si plin de forta, necrutator de direct, imbinand in proportii
bine cantarite nuantele de interpretare actoriceasca si esafodajul ideatic ce
motiveaza din punct de vedere regizoral alegerea acestui titlu, Nu se stie cum se
inscrie intre cele mai bune spectacole din aceasta stagiune, confirmand ceea ce
se putea banui pana acum: anume ca Bocsardi Laszlé face figura distincta in
peisajul teatral de la noi, propunand, in cadrul unui program artistic coerent si
consistent, o poetica teatrala proprie.
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