Ilya Bocharnikovs Regizor ruso-letvian, profesor de actorie. A absolvit Scoala-Studio a
Teatrului de Arta din Moscova (MHAT), mai intai ca actor, apoi ca regizor. Maestrul sau a fost

Viktor Ryzakov. Din 2017 este regizor revenit in Ungaria.

- Actor de formatie, dar acum lucreaza in principal ca regizor §i profesor de actorie.
Cum ati facut tranzitia catre ,,cealalta parte” a scenei?

- Am absolvit ca actor la Teatrul de Arta din Moscova (MHAT) si apoi am inceput sa
lucrez ca actor profesionist la Teatrul Stanislavsky. Intre timp, fostii mei profesori m-au
rugat sd raman ca lector la universitate. lar dupa ce mi-am luat diploma de actorie, am

absolvit mai tarziu ca regizor la MHAT.

- Chiar si in calitate de profesor incepdtor, a avut ocazia sa lucreze cu elevi de alte
nationalitati.

- Intr-adeviar: Am inceput si lucrez cu studenti rusi si mai tarziu cu studenti americani.
Am fost implicat In mai multe programe internationale, am predat la Universitatea
Harvard si am lucrat cu studentii americani care veneau la Moscova. in timpul verii am

predat cursuri la Cambridge, langa Boston, Los Angeles si Germania.

- Care este experienta dumneavoastra in ceea ce priveste diferentele dintre cultura
teatrala rusa si cea americana?

- Ceamaimare diferenta este cd in Rusia, ca siin Ungaria, jucam in teatrul de repertoriu,
ceea ce ne oferd posibilitatea de a explora noi posibilitati, noi intonatii, noi culori in
teatru. Desigur, existd posibilitatea de a esua in acest sens, dar si de a ne dezvolta
continuu. Teatrul american, in general, nu iti oferd aceste oportunitati. Au cele mai
minunate musicaluri pe Broadway, dar nu-si permit sa petreacd saptdmani intregi

explorand noi stiluri teatrale.
- Credeti ca exista ceva ce merita luat din teatrul american?

- Am invatat multe de la teatrul si studentii americani. Studentii rusi au poate prea multe
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cunostinte teoretice, ei stiu ca teatrul rusesc este profund si dramatic, 1i cunosc pe marii
dramaturgi rusi. Studentii americani, pe de altd parte, sunt mai usor de lucrat cu ei, dar
este dificil sa 1i faci sa sape mai adanc. Cred ca le-am dat cincizeci la suta din cultura
rusd si am primit Tnapoi aceeasi cantitate Tn ceea ce priveste energia, mentalitatea si

modul de lucru.

Pentru prima data, a fost invitat in Ungaria pentru un curs universitar de vara la
Universitatea din Kaposvar. Care a fost prima dumneavoastra impresie despre
invatamantul teatral maghiar?

Singura diferentd fatd de experienta mea anterioara a fost limba. Consider ca, in ceea
ce priveste sistemul educational, limba maghiara este foarte asemanatoare cu sistemul
rusesc in care am studiat si am predat. Ambele se bazeaza pe exploatarea metodei

Stanislavsky si pe aplicarea acesteia la teatrul contemporan.

A fost, de asemenea, profesor si director la Universitatea de Vard din Kaposvdr. In ce
masura aceste doua profesii se imbina in dumneavoastra?

Este foarte greu sa separ aceste doud parti din mine si, evident, cele doua sunt foarte
apropiate. Mai ales atunci cand lucrez cu actori tineri, ma ajuta foarte mult sa pot lucra

cu ei nu doar ca regizor, ci si ca profesor. Simt cd ii pot ajuta un pic mai mult.

In timpul propriei pregatiri, care au fost cele mai importante principii pe care le-ati
invatat?
La MHAT, elevii sunt invatati printr-o combinatie de disciplind si munca asidud. Cu

toate acestea, cel mai important obiectiv este obtinerea libertatii scenei.

Pot fi transmise aceste principii in toate culturile teatrale sau exista diferente culturale
in aceasta privinta?
Asa cum am mai spus, nu cred cd existd diferente. Modul in care oamenii isi spun ,,te

iubesc” este acelasi peste tot, in toata lumea.

Care a fost experienta dumneavoastra, cat de deschisa este profesia de teatru din
Ungaria la influentele straine? Au artistii maghiari curiozitatea si deschiderea
necesare?

Este dificil de spus cu o precizie de 100%. Cu toate acestea, toatd experienta mea in
Ungaria aratd ca este o cultura teatrald foarte deschisd si de invatare. Ungaria are o
istorie teatrala uriasa si impresionanta, dar, in acelasi timp, este foarte deschisa la teatrul

din alte tari. Teatrul maghiar invata foarte mult de la regizorii si profesorii straini care



sunt invitati sa vina si s predea, astfel incat sa poata construi pe baza traditiilor sale si
sd devina un teatru si mai profund, mai divers si mai modern.

Universitatea de vara de la Kaposvar a fost un exemplu foarte bun de dezvoltare a
relatiilor internationale. Ce alte forme considerati ca sunt eficiente?

Universitatea de vara este un exemplu stralucit (si foarte simplu) de schimb international
de idei despre teatru Intre studentii si profesorii de teatru. Attila Vidnyanszky a creat un

loc extraordinar pentru a face teatru si pentru a forma tineri actori.

Din septembrie 2023, veti incepe un curs la Universitatea de Teatru si Film din
Budapesta (SZFE). Cum va pregatiti pentru acest rol?

Ma pregéatesc studiind limba maghiara si citind literatura maghiara. Vorbesc mult despre
traditia teatrului maghiar cu profesorii de la SZFE, pentru ca vreau sa adaug experienta

mea la pregdtirea de aici, fara a distruge traditia de aici.



Péter Gemza coregraf, regizor. A absolvit ca profesor in Jaszberény, apoi a obtinut o licenta
in predarea dansului si un master in antropologia dansului in Franta. Din 1994 a lucrat cu
compania lui Jozsef Nagy, coregraf nascut in Voivodina, iar din 2008 a fost membru al Teatrului
Csokonai, unde a fost director intre 2018 si 2023.

- A absolvit ca profesor in 1993, iar activitatea didactica si pedagogica a jucat un rol
important in viata sa inca de la inceput. Cand si cum v-ati implicat in educatia teatrala
din Ungaria?

- Intre 2009 si 2013 am predat la Facultatea de Arte a Universititii din Kaposvar, iar
din 2018 lucrez ca lector la Universitatea din Cluj-Napoca . Predau miscarea teatrala si
improvizatia la studentii de la licenta si masterat de teatru, dar si materii precum relatia
dintre teatru si alte arte, comunicarea si colaborarea cu coregrafii. Consider ca este o
provocare foarte interesanta sa ma implic in mod activ in formarea viitoarelor generatii
de actori. Mai mult, in ultimii zece ani am avut ocazia sa insotesc mai multi tineri
actori in drumul lor, fie ca i-au semnat la Teatrul Csokonai, fie ca i-au angajat la alte
companii. Este o experientd comuna faptul ca ceea ce primesc n invatdmantul superior

pot construi mai tarziu, asa cd avem o mare responsabilitate de a-i forma.

- In ce mdsurd experienta dumneavoastrd in strdindtate v-a ajutat sd va integrati in
formarea dumneavoastra in Ungaria?

- Din fericire, am venit la formarea teatrald in limba maghiard cu o experienta
internationala considerabila. In Franta, am fost un asa-numit ,,formator de formatori”,
ceea ce Tnseamna ca am fost responsabil de formarea profesorilor de dans contemporan.
Acest domeniu mi-a fost intotdeauna foarte aproape de inima si nu este o coincidenta
faptul ca am pus un accent deosebit pe formarea in metodologia dansului in cadrul
programului INTERREG. In toate domeniile, consider ci autoformarea si invatarea
pe tot parcursul vietii sunt foarte importante, dar poate chiar mai mult in domeniul
dansului contemporan, deoarece este foarte usor ca predarea dansului sa devina rutina
daca profesorul nu continud sa se formeze si sa se lase inspirat de noi inspiratii.

- In calitate de educator, a lucrat nu numai cu elevi de culoare, ci si cu grupuri sociale
foarte diferite. Exista experiente care pot fi transferate in educatia artistica?

- In special, timp de doi ani, am fost un vizitator regulat intr-o inchisoare din Franta, unde
am tinut sesiuni de terapie prin miscare pentru detinuti. O altd experienta foarte speciald
a fost aceea 1n care am predat bazele dezvoltarii miscarii celor mai mici grupe de varsta
dintr-o gradinita, pe baza unui material de formare pe care il creasem special in acest scop.

- In opinia dumneavoastrd, care sunt cele mai importante valori ale formdrii actorilor

maghiari si care este domeniul 1n care este nevoie de cele mai multe imbunatatiri?



Cred ca unul dintre cele mai importante puncte forte ale formarii noastre de actori
este faptul cd oferd o gama foarte larga de oportunitéti profesionale. Cu toate acestea,
experienta mea ca director artistic siregizor este ca cea mai mare problema pentru actorii
stagiari si pentru tinerii absolventi este pregatirea vocii. Sau poate ca ei nici macar nu
sunt constienti de problema, dar regizorii si, in cazuri mai putin bune, publicul sunt cei
care percep ca tinerii artisti nu sunt ascultati. De aceea, cred ca este foarte important
ca studentii sa-si petreaca o parte din pregdtire intr-un spectacol de teatru mare, pentru
ca acolo 1si dau seama ca ceea ce ei credeau ca este un discurs de scena va fi putin pe

scena mare a Teatrului Csokonai, de exemplu.

In ce masurd credeti cd formarea actorilor maghiari vi oferd posibilitatea de a privi in
strainatate? Daca nu, in ce fel ar fi posibil acest lucru?

Consider ca acesta este unul dintre domeniile care necesita cele mai multe imbunatatiri.
Este foarte important ca studentii sa aiba posibilitatea de a face schimb de experienta
in strdinatate si de a stabili contacte personale in timpul formarii lor. Pe de o parte,
formarea nu oferd in mod regulat oportunitdti in acest sens, iar pe de alta parte - din
experienta mea - tinerilor studenti la film le lipsesc curajul, deschiderea si curiozitatea.
Nu le place sa fie impinsi 1n afara zonei lor de confort, ceea ce este necesar pentru
dezvoltarea lor. Universitdtile de vara organizate la Universitatea din Kaposvar au
fost, dupa parerea mea, o initiativa foarte importanta in acest domeniu, iar calatoriile
de studiu la Moscova care au urmat universitatilor de vara au oferit, de asemenea,

participantilor o experienta profesionald semnificativa.

Ce rol joaca miscarea in antrenament? Ar trebui sa joace un rol mai important decat
cel pe care il joaca acum?

In momentul de fatd, am experienti directa de formare la Universitatea din Cluj-Napoca.
Exista o diversitate considerabild de pregatire in domeniul miscarii, de care personal
sunt destul de multumit. Facultatea acorda o mare importanta dezvoltarii miscarii si a
reusit s formeze o echipa profesionald de foarte buna calitate. Sunt mandru sa fac parte
din aceastd echipa profesionala. Vorbind despre pregétirea din Cluj, cred cd miscarea
ocupa un loc corespunzator si nu cred ca ar trebui marit numarul de cursuri de miscare.
Mai degraba, vad ca scopul ar trebui sa fie aprofundarea activitatii. Atat cursantii, cat si
antrenorii trebuie sa Indeplineascad o gama foarte largad de cerinte, ceea ce nu favorizeaza

aprofundarea, chiar daca progresul presupune o munca calitativa, nu cantitativa.

Care sunt domeniile care au nevoie de consolidare in educatia teatrala?

As dori sa evidentiez 1n special invatarea limbilor straine, si nu numai pentru ca aceasta



sporeste Tn mod semnificativ oportunitatile de educatie si de angajare ulterioara. Sunt
convins cd Invatarea limbilor strdine merge mana In mand cu o schimbare culturala,

care ii face pe tinerii artisti mai deschisi si mai receptivi.

In spiritul invétarii pe tot parcursul vietii, ce oportunitdti de formare considerati cd
sunt eficiente pentru actorii consacrati?

Cred ca atelierele de lucru regulate pot fi 0 modalitate eficienta de dezvoltare a colegilor
in domeniul miscarii si al formarii vocii. In acelasi timp, sunt convins ci aceasti
formare este responsabilitatea institutiilor care au compania si nu poate fi transmisa
actorilor. Pur si simplu pentru ca nu au timp liber, institutia trebuie sa elibereze membri

al companiei pentru aceste ateliere.



Marfa Gorvits a absolvit regie la Academia Rusa de Arta Teatrala (GITIS) din Moscova. A

primit Premiul Masca de Aur pentru doud dintre productiile sale.

- Cand ati inceput sa lucrati in teatru si ce v-a motivat?

- Cand aveam noud ani - in timpul prabusirii Uniunii Sovietice - era multd sdracie si
deznadejde, iar eu am simtit instinctiv cd, daca as face teatru, as putea aduce caldura
in viata mea si a altora. Asa cd am Tnceput sd merg din ce in ce mai mult la teatru, dar
la acea vreme, ca si copil, eram un omnivor, nu cautam calitatea. Simteam ca teatrul
era mai interesant decat viata, pentru ca in cele doud sau trei ore pe care le petrec la un
spectacol, oamenii muncesc doud sau trei luni, deci este un fel de ,,viatd condensata”. La
varsta de 13 ani am inteles cd acolo unde exista arta, unde exista teatru, este intotdeauna

mai interesant decat viata.

- Cu aceste cunostinte, ce fel de invatamdnt secundar ati ales la Moscova?

- Am urmat o scoald internationala de teatru in liceu, pe care am terminat-o la 16 ani.
Era o scoald mult mai democratica si mai liberald decat cele care existau in perioada
sovietica. Profesorii de acolo erau dornici ca noi sa invatdm sa gandim singuri, iar noi
aveam posibilitatea de a ne alege singuri lectiile si maestrii. A fost foarte important
pentru mine sd merg in strainatate, In Germania, pentru prima datd in viata mea,
prin intermediul acestei scoli. De asemenea, am invatat cum sa obtinem finantare
pentru proiectele noastre si am experimentat ce Inseamna sd lucrezi in teatru 24 de

ore pe zi.

- La saptesprezece ani, cu o astfel de experientd unica in liceu, ce oportunitati de studii
superioare ti s-au deschis?

- Dupa terminarea liceului, a trebuit sa iau decizia pe care orice student la teatru
trebuie sd o ia: sa aleg Intre cele cinci mari universitati din Moscova. Acestea erau
VGIK, care este o universitate special dedicata filmului, Universitatea de Arta
Teatrala Scsepkin, universitatea care poarta numele lui Sukin, GITIS (Academia
Rusa de Arta Teatrald) si Scoala-Studio a Teatrului de Arta din Moscova (MHAT).
Prioritatea fiecdruia este sd intre la o universitate unde poate invata de la maestrii la
care tine. In cele din urma am intrat la Universitatea Scsepkin si acolo s-a dezlantuit

iadul pentru mine.

- Cev-a facut sa simtiti ca acest antrenament a fost ,,infernal’?
- La Scsepkin, se preda dupa modelul vechi, am simtit ca ceea ce invatdm acolo nu este

deloc ,,live”. As putea sd o descriu ca pe o metoda Stanislavsky interpretata gresit,



intepenitd in mucegai. Pregatirea actorilor se baza pe un naturalism care nu mai era
deloc valabil. Am petrecut patru ani acolo, ceea ce a fost o tortura pentru mine, pentru

ca eu si profesorii de acolo nu ne intelegeam.

Cum ati trecut prin aceasta perioada?

Ori de cate ori puteam, mergeam la teatru si Tncercam sa aflu cum era teatrul meu.
Prin spectacolele lui Fomenko am invatat cu adevarat meserie. Cu toate acestea, nu
regret acesti patru ani, pentru ca In domeniul teoretic (filozofie, istoria teatrului rusesc,
tendinte teatrale internationale, literatura rusa si universald) am primit o pregatire foarte
buna. In plus, faptul ci am fost atat de nemultumit de educatia mea de acolo m-a ajutat
sa mi pun intrebari cu adevarat importante. De exemplu, ce m-ar face fericita, ce mi-ar

placea sa fac, ce fel de teatru cautam.

Te-ai gandit sa pardsesti universitatea?

Bineinteles ca da. Aproape ca speram sa pic la examenul din anul doi. Cu toate acestea,
maestrii, care sunt venerati ca niste ,,zei” de catre studenti, creeaza o relatie in care
abandonul este o lipsa de respect suprema. Nici eu nu am ajuns sa abandonez, dar am
mers la GITIS in anul trei pentru a ma inscrie. La admiterea de acolo, cdutam confirmarea
ca ceea ce credeam eu despre teatru chiar functioneaza. Si chiar a functionat, a fost o
confirmare pe masura ce am trecut prin grile. Dar pana la urma nu am fost acceptata
pentru ca profesorul care a Inceput clasa la GITIS nu a vrut sd-si asume acest conflict
cu fostul meu profesor. Totusi, dacd ma gandesc bine, nici eu nu am luat decizia real,

nu m-am retras de la Scsepkin, nu mi-am asumat niciun risc real.

Cum a continuat calatoria dumneavoastra dupa absolvire? Ati fost in cele din urma
multumit de ceea ce ati obtinut la Scsepkin?

Cand am iesit de la universitate, am simtit ca nu aveam o adevarata cutie de instrumente
de actorie. M-am angajat mai intai la un teatru de papusi si apoi, pentru scurt timp, la un
teatru de proza, dar in cele din urma am inteles ca nu puteam lucra intr-un sistem in care
regizorul era un fel de semizeu, care incerca sa ,,faca artd” din actorii sai pe baza fricii.
Am luat o decizie radicald: am decis sd devin regizor. M-am dus sd ma Inscriu din nou la
GITIS, unde Serghei Jenevici incepea din nou un curs, iar el mi-a sugerat sd merg la un
curs de regie. Am simtit in timpul perioadei de admitere ca nu mai depusesem niciodata
atat de mult efort in ceva Tnainte. Datoritd acestui lucru, am fost acceptat, dar apoi am
recunoscut cd m-am odihnit in primul an. La GITIS, am simtit 1n sfarsit cd ma aflam in
locul potrivit: puteam sa fac teatru care ma interesa cu adevirat. In aceasta perioadd am

descoperit ca aveam o gandire critica de baza si ca imi placea foarte mult sa ma antrenez.



De obicei, oamenii vin la regie cu un trecut in actorie?

Eram la un curs de actorie si regie, iar pentru Zhenovécs era foarte important ca noi sa
avem un anumit background sau o anumita experientd de viatd. De asemenea, credea
ca era important pentru ca, pe masura ce studentii la regie erau putin mai in varsta, ii

trageau pe actori ca pe un fel de sef adjunct al departamentului.

Componenta clasei de regie v-a influentat decizia de a aplica?

La GITIS, existd un departament de actorie, unde exista doar o clasa de actorie, si un
departament de regie, unde existd o clasa comuna actor-regizor, dar au existat si unele
in care actorii, regizorii si designerii vizuali au studiat impreuna. Alegerea mea a fost
determinata in mod clar de persoana maestrului, pentru ca Zsenovacs a fost elevul lui

Fomenko, ale carui spectacole am inceput sa le urmaresc de mic copil.

Fie la Scsepkin, fie la GITIS, au existat oportunitati pentru calatorii de studiu in
strainatate, ateliere de lucru sau lucrul cu maestri straini? In ce masurd contactele
internationale au fost create in mod organic in timpul formarii?

Din pacate, acest lucru nu a fost cu adevarat posibil. Din fericire, fratele meu locuieste
in Tarile de Jos, unde am fost foarte des la teatru. lar la Moscova, tocmai a inceput
festivalul New European Theatre (NET), cu o selectie de spectacole ale Marinei
Davidova. Cred ca m-am educat in mare parte in acest domeniu fiind foarte curioasa de
tot. [-am citit pe Grotowski si Artaud, de exemplu, si am inteles repede ca aceste opere

nu se predau aici pentru ca erau prea interesante.

Dupa absolvirea studiilor de regie, spre ce subiecte v-ati indreptat atentia?

Cand am terminat, mi-am dat seama ca nu existau suficiente piese contemporane. Asa
ca am gasit teatrul documentar pentru mine si a devenit propriul meu laborator de
teatru, ca sa spun asa. Am fost preocupat de modul in care textele teatrale au fost

inlocuite de textele documentare.

Care a fost maestrul care v-a influentat cel mai mult viziunea dumneavoastra asupra
teatrului?

Fomenko mi-a ardtat ca teatrul poate fi ceea ce mi-am imaginat ca va fi. El nu a vrut
sd ofere publicului imagini concrete, ci imagini pe care publicul s le transforme in
propria poveste. Prin el am descoperit asa-numitul teatru ludic. A fost ceva ce m-a atras

instinctiv la varsta de 16 ani si dupa un intreg proces de formare am revenit la el.



Andrew Hefler s-a nascut in fosta URSS din parinti americani. A absolvit University
of Southern California si a venit in Ungaria in 1993. Aici a devenit un actor preferat al
tinerilor regizori de film, jucidnd in filme precum Control si Black Brush. Lui Hefler 1 se
atribuie meritul de a fi introdus in Ungaria genul teatrului de improvizatie. in 2011, si-a fondat

propria companie, Grund Theatre.

- Intr-un interviu anterior ati spus cd, in opinia dumneavoastrd, formarea actorilor in
Statele Unite este mai avansata decdt in Europa si in Ungaria. Cum vedeti diferenta
dintre cele doua sisteme de pregitire teatrala?

- Eu as face diferenta din punct de vedere geografic intr-un mod diferit. Exista, de
asemenea, multe locuri in Europa unde formarea este foarte puternica, de exemplu in
Anglia, Danemarca sau Spania. De asemenea, mi-e clar ca actorii romani sunt foarte bine
pregatiti si joacd diferit fatd de actorii maghiari. Totusi, cred ca diferentele de pregatire
nu sunt in primul rand geografice, ci mai degraba de traditie educationald. Ceea ce m-as
concentra este chestiunea practicii. In Ungaria - dupi parerea mea personali - exista
mult mai multa ,,superstitie”, mult mai multe adjective si adverbe folosite in feedback si
nu stim neaparat ce se afld in spatele lor. Este ca si cum ar exista un ,truc magic’ care
nu are nicio explicatie. In schimb, in trainingurile din Anglia si SUA, ei stiu explicatia.
Acolo, nu este suficient sd spui ca cineva este ,,inteligent”, ,,genial”, ,,talentat”, pentru
ca aceste adjective nu pot fi folosite intr-un proces de dezvoltare. Avem nevoie de un
terminus technicus care sa poata fi folosit nu doar astazi, ci si saptdmana viitoare si
peste un an. In Statele Unite, se poate spune de ce este nevoie pentru ca un elev si se

dezvolte Intr-un anumit domeniu si ce tehnici de dezvoltare sunt necesare.

- Atunci cand ne gandim la procesul de admitere pentru formarea in teatru, inseamna
asta ca nu trebuie neaparat sa identifici «talente stralucitoarey?

- Cred ca recunoastem usurinta in aceste situatii. Atunci cand cineva este increzator in
cunostintele sale tehnice in multe domenii, emana un sentiment de usurinta, iar noi
recunoastem acest lucru ca fiind talent. Exista, desigur, diferente in ceea ce priveste
abilitatile, ceea ce este fantastic, pentru ca toti suntem unici, dar existd atat de multe
instrumente care pot fi invatate si repetate si care functioneaza in mod constant pentru
toatd lumea. Modul in care o persoand sau alta aplica un anumit instrument poate fi
foarte diferit, dar instrumentul in sine este acelasi. Cred ca merita sa separam evaluarea
profesionald si dezvoltarea increderii: una evalueaza instrumente tehnice, cealalta
dezvoltad relatia dintre doua persoane. Atunci cidnd respingem o abilitate spunand:
,Binelnteles ca este usor pentru el, pentru ca este talentat”, nu-mi place, pentru ca a

depus multe ore de munca pentru a dezvolta acea abilitate.



Din cate am inteles, acordati o mare importanta distinctiei dintre aptitudini si abilitati.
Te nasti cu una dintre ele si o dezvolti pe cealalta prin munca si practica.

Absolut. Bineinteles ca te poti naste cu membre lungi si frumoase, ceea ce te face sa
arati foarte bine ca dansator pe scena. Dar dacd nu esti pasionat de dans, nu conteaza
cu ce te-ai nascut. Sa nu uitdm ca baletul a fost inventat de noi, oamenii, homo sapiens.

De-a lungul secolelor am inventat acest limbaj scenic special care poate fi invatat.

Credeti ca actorii maghiari si-ar dori o evaluare siun feedback mai concret si mai obiectiv?
Evident, acest lucru variaza, dar, in general, da. Chiar si in randul actorilor, exista
,pradatori de varf” care au mai putin nevoie de feedback cu privire la instrumentele lor
tehnice, ei sunt in general multumiti de situatia lor. Din nefericire, in sectorul teatral
se dezvoltd o ierarhie, iar ,,pradatorii de varf” sunt cei care sunt mai putin motivati sa
se imbunatateascd, desi In cazul lor acest lucru ar fi justificat. Exista diverse scale de
evaluare, care sunt putin simpliste, dar meritd sa le folositi pentru a obtine o imagine
mai clard a performantei unui actor. Adesea, vanitatea ii impiedicd pe actori sa fie
deschisi la imbunatatire. Imi place si ilustrez acest lucru spunand ca diferenta dintre un
instalator si un actor este ca nu toata lumea este instalator, dar toatd lumea este actor.
Pentru cd noi jucdm ceea ce suntem toata ziua si, in acest sens, toti suntem capabili sa
fim actori. Dar pentru a putea repeta un spectacol in fiecare seara sau pentru a putea
folosi tehnici diferite, este ceva ce trebuie sd inveti. Trebuie Invatate diferite genuri,
tehnici, limbaje scenice. Daca te decizi sa devii actor, trebuie sa te perfectionezi, trebuie
sd nveti tehnici noi - ca un instalator. De asemenea, cea mai mare problema in ceea ce
priveste evaluarea si autoevaluarea actorilor este ca toatda lumea judeca impresia facuta

de actor, dar nu evalueaza instrumente tehnice, ci un sentiment, efectul asupra lor.

Faptul de a fi vulnerabil la judecati subiective este o sursa de anxietate. Ce legatura are
educatia artistica cu acest lucru?

Nouadzeci la sutd din pregatirea tehnica a unui actor constd in ameliorarea anxietatii.
Daca antrenamentul genereaza anxietate In continuare in randul actorului, acesta merge
in directia gresitd. Nu pot sa respect acest tip de pregatire, pentru ca este vorba doar

despre faptul ca antrenorul vrea sa transmita anxietatea care este in el.

Cum poate fi integrata improvizatia in formare §i cum primesc actorii maghiari
improvizatia?
Actorii maghiari cunosc foarte putine tehnici de improvizatie. Daca au intélnit-o, este

adesea Intr-o forma stangace si, prin urmare, sunt de obicei surpringi mai tarziu de cat de



mult au ajuns sa o iubeasca. Foarte putini maghiari au cunostinte profesionale serioase
in acest domeniu, iar multi cred ca improvizatia nu are o miza reald, ca este doar ,,a
se juca un pic” si ca nu conteazd cum se face. Apoi isi dau seama ca bazele tehnice
ale improvizatiei sunt aceleasi cu cele ale teatrului. Nu-mi pot imagina teatrul fara
improvizatie. Stim cu totii cd se schimba continutul, de la o stagiune la alta vin piese
diferite, dar ceea ce ramane acelasi este sistemul de relatii, jocul, implicarea publicului.
Nu conteaza daca piesa este scrisa sau improvizata, publicului nu-i pasa. Publicul vrea

sd vada ca ceea ce nu indrazneste sd spuna sau sd faca in viata de zi cu zi, actorul o face.

Poate fi teatrul un mediu sigur pentru actor?
Actorul are nevoie de securitate maxima. Are nevoie sa se simtd inteles si acceptat,
cu toate nesigurantele si indoielile sale. Trebuie s se simta in sigurantd emotionala si

fizica, deoarece scena este un loc periculos.

Care este cea mai mare dificultate cu care te confrunti in atelierele tale pentru actori?
Frica, anxietatea paralizantd. Actorii incearca sa lucreze din trecut si din viitor, in loc
sd exploreze prezentul. Adesea exista un fel de gestionare a imaginii de sine si sunt
in permanentd preocupati de ceea ce li se intampla, de ceea ce simt . Daca tot ceea ce
faci cu un actor este sd 1i ardti lucruri practice care ajutd la reducerea anxietatii, asta
este o realizare. Nu poti ajunge nicdieri fara ea, iar unul dintre instrumentele pentru
asta este un partener. In exercitii, privim partenerul ca pe o sursi de inspiratie, ne
uitam la el pentru inspiratie, ne inspiram de la el, iar el face acelasi lucru pentru noi.
Faptul cd actorul nu este preocupat de el insusi, de gestionarea propriei imagini, ci
se concentreaza pe partenerul sau, duce la o reducere a anxietatii. lar teatrul are, de
asemenea, 0 comunicare latenta catre public, atunci cand arata ca acesta este un loc bun
de munca, este bine sa lucrezi aici, ne respectdm si ne simpatizdm unii pe altii, pentru
noi este foarte importanta echipa, comunitatea. Cand acest lucru radiaza de pe scena,

chiar si o piesa mediocra poate 1asa publicului sentimentul ca spectacolul a stralucit.



Andras Kozma este dramaturg, traducator literar si unul dintre organizatorii festivalului
MITEM.Din 2011 predd dramaturgia si traducerea dramaticd la Institutul de Teatru al

Universitatii Kaposvar si in prezent la Universitatea de Artd Teatrald si Cinematografica.

- Cum v-ati implicat in teatru?

- Aminceput si lucrez in teatru ca stagiar, intr-un mediu independent, experimental. Inca
din liceu, am creat un cerc de autoeducatie, unde am incercat in mod special modalitati
experimentale de exprimare ca actori. Fara niciun angajament, facea parte mai mult
dintr-o calatorie adolescentina. Chiar si atunci, aveam ganduri de a continua studiile in
teatru, dar nu ma simteam cu adevarat pregatit pentru asta. Asa am ajuns la Facultatea
de Arte, unde mi-am continuat pasiunea pentru teatru. La Universitatea din Szeged, am
fost, de asemenea, implicatd in diverse grupuri de actorie, iar acolo am experimentat
mai congtient, dar tot nu credeam ca teatrul va fi vocatia mea. Mi se deschideau multe

cai diferite, cum ar fi teoria literara sau traducerea.

- Iti amintesti un moment de cotiturd sau o intdlnire care te-a ajutat sd alegi intre
optiunile care ti s-au ivit in cale?

- Era in 1988, la Szcene, unde se desfasurau cu regularitate spectacolele si atelierele
IMMT (International Meeting of Movement Theatre). Acolo am vazut pentru prima
datad un spectacol al artistului japonez Min Tanaka, care a avut un efect elementar
asupra mea. M-a facut sa realizez ca este posibila o prezenta umana-actor pe scend care
sd depaseascd formele teatrale pe care le cunosc. Am fost foarte interesatd de modul in
care artistii puteau intra intr-o stare de transa care ma afecta pe mine ca spectator. Min
Tanaka reprezinta un anumit filon al teatrului mut de miscare care nu se concentreaza
pe spectacole, ci pe calatoria spirituala interioara. Dupa spectacol, am inceput sa
corespondez cu el si am aflat ca trupa locuieste intr-un sat de munte din Japonia, unde
se antreneaza si creeazd spectacole in timp ce lucreaza in agriculturd. Este un mod
de viata cu totul unic. Am avut ocazia sa particip la un atelier de o lund cu ei in vara,
unde am avut convingerea ca vreau sa fac acest lucru pe termen lung. M-am gandit, de
asemenea, sd raman cu aceastd companie internationala pentru mai mult timp, dar am
ajuns sd ma intorc acasa, dar am continuat sa ma intorc an de an.

- Cum ati putea descrie crezul artistic al companiei lui Min Tanaka?

- Min Tanaka si-a numit propriul atelier Body Weather Farm, ceea ce inseamna ca el
a vazut oamenii ca pe o fiintd vie care, ca parte a naturii, se poate acorda cu intregul
si isi poate modela propria constiintd corporala in raport cu acesta. in trupa lui Min
Tanaka, o parte din creatia teatrald consta intr-o pregatire fizicad si spirituald foarte

serioasd, precum si intr-o conexiune constanta cu natura prin munca la ferma. Aceste



experiente au lasat o impresie foarte profundd asupra mea, dar, in acelasi timp,
imi faceam studiile universitare, asa cd ma aflam pe un drum paralel de practica si
teorie. Cele doud sunt foarte greu de cultivat impreuna, deoarece implicd o abordare

fundamental diferita a lumii.

Cativa ani mai tarziu, insd, a avut parte de o alta intdlnire profesionala definitorie in
viata sa.

in 1994, Anatoly Vasiliev a fost invitat In Ungaria, la Teatrul de Artd de atunci. El
a pus 1n scend Visul unchiului de Dostoievski, unde am lucrat mai intai alaturi de
scenograf si apoi mi s-a dat un rol de interpret aldturi de Vasiliev. A fost o experienta
teatrald complet diferitd, dar la fel am putut experimenta impactul expresivitatii cuiva
pe scend. De data aceasta, regizorul incerca sd ajungd la nivelul metafizic al textului
scenic prin intermediul actorilor, nu al corpului. Mai tarziu, Vassiliev a invitat-o si pe
Mari Tordcsik, pe care o cunoscuse in aceasta productie, la Moscova, unde am putut sa
il Tnsotesc, si cred ca aceasta a fost adevarata pregatire universitara pentru mine. Ne-am
implicat intr-o comunitate foarte inchisa si foarte profunda de cercetare teatrala, Scoala

de Arta Dramatica din Moscova, fondata de Vasiliev.

Cum a decurs acest proces de repetitii? Ce impulsuri noi ati capatat?

Timp de trei luni am fost implicati Intr-o muncd foarte intensd, care a fost atat un
proces de repetitie, cit si un antrenament continuu. A fost o adevarata stare de gratie,
timp in care am avut ocazia sa ma scufund profund in atelierul serios de teatru. Din
acel moment, am fost prezenta la toate lucrarile lui Vassiliev din Ungaria in calitate de
interpretd si colaboratoare a regizorului. Mai tarziu, m-am gandit chiar sd ma Inscriu
la o diploma de regie, dar am simtit ca nu aceasta era calea mea, asa cd nu am mai
mers pe al treilea ecran. In anul 2000, am studiat la Moscova, la teatrul lui Vassiliev,
cu o bursa E6tvos, ceea ce poate fi considerat formarea mea oficiala in teatru. in 2001,
m-am implicat si in organizarea Olimpiadei de Teatru de la Moscova, care mi-a oferit
ocazia de a-1 invita pe Min Tanaka, si astfel am reusit sd aduc Tmpreuna doi maestri
care au fost foarte importanti pentru mine. Vasiliev avea un sistem de pregitire extrem
de complex, in care am fost Invatat antrenamentul Grotowski, variind de la artele
martiale orientale, dar am fost introdus si in tehnicile de cantat orogrecesti. Din motive
familiale, in cele din urma m-am intors acasa de la Moscova, dar am continuat sa lucrez
cu Tanaka si Vasiliev. In acelasi timp, am inceput sa lucrez cu Attila Vidnyanszky, pe
care il cunoscusem la Moscova si cu care am lucrat ca dramaturg si asistent de regie la

Beregszasz si Debrecen.



Ati dobandit o experientd profesionald unica in calitate de colaborator profesionist al celor
trei artisti de mai sus, dar v-ati gandit vreodata sa aplicati aceste cunostinte ca actor?

M-am gandit si la o carierd de actor, am jucat in mai multe spectacole ale lui Min Tanaka si
a fost o experientd foarte importantd cadnd am fost actor in Teatrul Lebada-Dal, o formatie
de teatru de strada cu papusi, intre 1996 si 2006. Am dobandit o experienta si cunostinte
foarte bogate, dar 1n cele din urma probabil cd nu am devenit actor, deoarece am simtit
ca prefer sa organizez si sa colaborez, si cd pentru mine era mai interesant si mai creativ
sd ajut procesul dintre regizor si companie, Am avut ocazia sa lucrez cu regizori renumiti
precum Anatoli Vasiliev, Viktor Ryzakov, Vlad Troitki, Serghei Masloboyshchikov,
Andrzej Bubien, iar mai tarziu cu Valery Fokin, David Doiashvili, Avtandil Varsimasvili
si Theodoros Terzopoulos. Am invatat teatrul prin munca practicd, dar, desigur, am
studiat - ca traducator - si lucrari teoretice foarte importante si am dezvoltat un mod
de gandire teatrala care este o combinatie de mai multe metode si am inceput sa o aplic
in felul meu in diferite forme de pregatire. Este o metoda care incearcd sa realizeze o
anumitd unitate sincretica a discursului scenic, a cantatului si a concentrarii interioare.

Nu am pretentia ca este un sistem inchis, continui sa cercetez, sa caut si sa experimentez.

Cum se integreaza metoda dumneavoastra si acest corp de cunostinte foarte bogat in
sistemul de invatamant superior din Ungaria?

In Ungaria, sunt cunoscut in primul rind ca dramaturg si traducitor literar, asa ci predau
in principal materii teoretice, dramaturgie si traducere de teatru, atat la Universitatea din
Kaposvir, cét si la Universitatea de Artd Teatrala si Cinematografica. In Kaposvar, am
organizat timp de sapte ani o forma de formare foarte interesanta, Atelierul International
de Teatru Kaposvar. Ideea era de a invita studenti si profesori din mai multe tari, iar cursul
intensiv de zece zile era format din doua parti: dimineata, studentii participau la sesiuni
de pregatire fizica si mentala cu diferiti profesori si maestri, iar in a doua jumatate a zilei
lucrau pe o tema in grupuri mixte internationale, al caror rezultat era prezentat Intr-un
spectacol. In cadrul acestui curs mi-am continuat propriile antrenamente, dar, din pacate,
ca organizator principal, am avut din ce Tn ce mai putin timp pentru a face acest lucru.
In practica dvs. teatrald, diferitele discipline si sarcini teatrale sunt foarte strdns legate
intre ele. In ce mdsurd pot sau ar trebui sd fie separate?

Desigur, din punct de vedere tehnic, aceste sarcini pot fi separate. Sarcinile dramaturgice,
de traducere si interpretare pot fi delimitate, dar eu cred Intr-o abordare holistica a
procesului teatral. Cred cd nu poti fi doar un dramaturg sau un interpret, pentru ca
dacd nu ai o perspectiva asupra diferitelor segmente ale procesului de creatie, raimai un
specialist si nu ajuti procesul asa cum ar trebui. Asadar, pentru mine a fost o experienta

importanta sa am ocazia sd incerc o multime de sarcini diferite. Cred cd cea mai



interesantd meserie pe care am facut-o este probabil interpretarea de teatru, deoarece
am experimentat ca este un tip de interpretare complet diferit de cel al interpretarii de
conferinta, de exemplu. In teatru, trebuie dezvoltat si mentinut un sistem de comunicare
mult mai subtil si mai sensibil Intre regizor si companie. L-as numi mai degraba o
traducere verbala, care implicd, de exemplu, diplomatie si psihologie, pentru ca, in
majoritatea cazurilor, nu este vorba de informatii care trebuie transmise, ci de continut
interior, psihologic si, eventual, spiritual. Ar putea fi consideratd chiar un tip specific
de actorie, care pentru mine este intotdeauna o munca si o experientd interioara foarte

profunda. In mine, aceste sarcini exista ca o unitate, care se sustin si se inspira reciproc.



Zsuzsanna Madak regizor, dramaturg, specialist in educatie teatrala. A absolvit Departamentul
de Estetica Maghiara al ELTE si a lucrat ca actritd si dansatoare in cadrul mai multor companii
de teatru. Si-a inceput cariera in domeniul educatiei teatrale la Teatrul Hevesi Sandor din
Zalaegerszeg, iar mai tarziu a devenit unul dintre cei mai importanti specialisti in educatie

teatrala din Ungaria la Teatrul Csokonai din Debrecen.

- Cerol ajucat educatia institutionald in cariera dumneavoastra profesionala?

- Tot ceea ce fac nu am invatat intr-un cadru institutional. Inca din copilirie am fost
sigurd ca vreau sa fac teatru, iar initial am fost interesata de actorie si dans. Nu am fost
acceptata la nicio universitate de arta, dar eram sigurd de doua lucruri: voiam neapdarat
sd fac teatru, dar voiam si sa Imi continui studiile. Asa cd mi-am inceput licenta in
estetica si studii maghiare la Universitatea E6tvos Lorand. Intre 2003 si 2008, in timp
ce eram la universitate, am lucrat ca un fel de asistent de studio la Teatrul Vorésmarty
din Székesfehérvar, unde nu am avut nicio pregatire, dar mi s-au dat roluri mici. La
sfarsitul celui de-al cincilea an de studiu lucram ca actor si eram 1n continuare interesat
de dansul contemporan, asa ca am mers la Artus Studio, la Societatea Maghiara de Arta
a Miscarii si la Scoala de Teatru Méria Gor Nagy. Aceasta din urma a fost deosebit de

importanta pentru construirea retelei mele profesionale.

- In timpul anilor petrecuti la Teatrul Vérosmarty, ati observat lipsa unei educatii
teatrale institutionale?

- Am jucat foarte mult ca actor copil in Székesfehérvar, iar scoala de balet la care am
mers pand la 18 ani era tot in cladirea teatrului. Asa cd m-am simtit complet acasa la
Vorosmarty, am crescut in fata companiei. La acea vreme era de neimaginat pentru
mine cd m-as putea simti la fel de mult acasa intr-un alt teatru, dar bineinteles cd de
atunci acest lucru s-a intamplat la Zalaegerszeg si la Debrecen. In cele din urma, a fost
necesar sa vin de la Székesfehérvar, pentru ca nu eram sigur ca mi-as fi putut gasi locul
in acel teatru. Cu toate acestea, deja acolo am Inceput sa creez productii de studio care
erau considerate la limita la acea vreme. Practic, mi s-a dat mana liberd, mi s-a oferit
posibilitatea de a monta productii bazate pe propriile mele idei. A fost o perioada foarte
plind de satisfactii pentru mine, pentru ca am putut incepe sd experimentez cu propriul

stil, sd-mi explorez propriile abilitati si limite, sd ardt ce pot face.

- In aceasta perioada a realizat primele sale productii in care nu a fost doar actor. Cum
a evoluat mai tarziu combinatia dintre actorie, regie i dramaturgie?
- In perioada Székesfehérvar am inceput sd lucrez cu Agens, cu care am continuat sa

colaborez si am creat productii Tmpreuna. In acel moment mi-a fost clar cad nu eram



implicat in aceste procese doar ca actor, ci si ca manager de proiect si regizor. A fost
la Compania de Agenti cdnd nu am mai fost implicat intr-o productie, ci am fost listat
ca regizor. In acelasi timp, am fost abordat din mai multe locuri cu roluri de cantiret si
am nceput sd lucrez si ca dansator contemporan. Au fost sezoane 1n care am avut mai
multe spectacole ca dansator decat ca actor. M-am antrenat Tn mai multe directii si multa
vreme am fost nehotarat ce voiam sa fac. Dansul contemporan a fost cu siguranta un
domeniu in care coregrafii ma chemau in primul rand datorita prezentei mele scenice,
deoarece era evident ca dansatorii care ieseau de la Institutul de Balet erau mai priceputi
din punct de vedere tehnic decat mine. Mi-a placut foarte mult aceasta perioada, chiar
dacd stiam cu sigurantd ca, in cele din urma, aceasta nu va fi calea mea. Am vazut-o

mai mult ca pe o excursie in arta in ansamblu.

Cum a aparut la orizont educatia teatrala?

Cand eram copil, exista o serie de teatru pentru tineret in Fehérvar, care era partial
interactiva. Nu era nici pe departe la fel de complex ca programele de educatie teatrala
pe care le faceau deja Masa Rotunda sau Cava, dar faptul cd m-am simtit abordat ca
si copil m-a facut sd ma simt foarte implicat. Cand eram la ELTE, am devorat practic
viata culturala a Budapestei si atunci a fost prima datd cand am intalnit spectacole si
programe de educatie teatrald cu adevirat interesante. In calitate de creator, ciutam in
mod constant modalitati de a ajunge la tineri cu fiecare productie: de exemplu, creasem
deja un program pentru elevii de liceu care sa insoteasca prima mea productie, Dupa

Sodoma. Dar educatia teatrald a intrat mai serios In viata mea in Zalaegerszeg.

Ce oportunitati a oferit teatrul din Zalaegerszeg?

Cand mi s-a propus sa fiu dramaturgul Teatrului Hevesi Sandor, am fost putin speriat,
pentru cd nu ma simteam dramaturg al unui teatru de piatra. Initial, am vazut contractul
cu compania ca pe o decizie in primul rand existentiala. Cu toate acestea, spre marea
mea surpriza, in scurt timp am vazut potentialul de a fi regizor de teatru de piatra. Pe
de o parte, sarcinile dramaturgice pentru piesele clasice de mare anvergura au fost, de
asemenea, o experientd foarte buna. Pe de alta parte, am sugerat conducerii de acolo ca
mi-ar placea foarte mult sa lucrez in domeniul educatiei teatrale. Am adoptat o abordare
complet autodidacta, creand primul meu program de clasa pentru ,,Scapin’s Follies”.
Profesorii din Zalaegerszeg au profitat rapid de aceastd oportunitate, deoarece traditia
lui Jozsef Ruszt in materie de teatru introductiv crease deja un public receptiv. Urmatorul
pas a fost o reprezentatie in clasd, care a dat startul programului pentru tineret din
Zalaegerszeg. Ulterior, s-au oferit sd lucreze cu mine la urmatoarea productie si atunci

mi-am dat seama cat de multe lucruri mai sunt de invatat despre acest domeniu.



Putem spune ca educatia ta teatrala de pana atunci a fost mai mult instinctiva sau
experientiala?

Pana atunci, a fost mai mult o chestiune de a citi instrumente, de a le aplica, de a le
adapta, de a le adapta la propriul meu stil. Iar lucrul cu InSite Drama m-a facut sa
realizez cum sa construiesc, sd proiectez si sa implementez un astfel de program. Din
punct de vedere metodologic, a trebuit sa incep de la zero. Cunoscusem pana atunci doar
forme precum ,,rolul pe perete” sau ,,hot seat”, dar nu vazusem complexitatea intregului
demers. Era ca si cum as fi inceput sa gatesc cu toate ingredientele, dar nu aveam reteta
in fata mea. Dar atentia mea fatd de tineri a fost autentica, iar entuziasmul meu a facut
ca sistemul sa functioneze. Am inceput o colaborare profesionala foarte stransa cu Insite

si am participat intensiv la evenimente profesionale, schimburi si ateliere de lucru.

Nu mai lucreaza la Teatrul Csokonai din Debrecen ca dramaturg, ci §i ca regizor si
specialist in educatie teatrala. V-ati aventurat de curdnd in domenii noi din punct de
vedere profesional?

Ma gandesc cd poate ca sunt din nou Intr-un moment al vietii mele in care as putea
avea nevoie de o provocare mai mare. In ultimii ani, m-am »fortat” in mod constant in
domeniul teatrului pentru copii si tineret si al educatiei teatrale si nu m-am aventurat
in prea multe alte domenii in comparatie. Cu toate acestea, adevarul de baza conform
caruia cu cat stii mai multe despre un domeniu, cu atat mai mult iti dai seama cat
de multe nu stii este foarte valabil. Acestea fiind spuse, exista provocari in limitele
cercurilor sigure. Cea mai recentd proba de rezistentd a fost la Satu Mare, unde am pus
in scend un spectacol de educatie teatrald intr-o limba straina, deoarece am prezentat
Trigonometria cu trupa romana alaturi de cea maghiara. De asemenea, am avut si o
calatorie profesionala recenta: cu productia Abraham, am gustat din experienta de a

face teatru comunitar.



Jozsef Nagy este artist de dans, coregraf si fondator de companie. A studiat mima si miscarea
la Paris, iar in 1986 a fondat compania de teatru de miscare Jel Theatre, cu care a devenit
cunoscut in intreaga lume. Timp de aproape 20 de ani a fost director al Centrului National de

Coregrafie din Orléans.

- Ce forme de formare ati preferat in propria cautare a unei cdi creative?

- Pentru mine, masterclass-urile gratuite, neinstitutionale, au fost cele mai productive
si interesante oportunitati de invatare. De asemenea, cred ca implicarea in activitatea
diferitelor ansambluri pe durata unui proces creativ este echivalentd cu un an scolar
de educatie. De asemenea, cred ca este foarte important sd invitdm artisti invitati din
diferite domenii la formarea teatrala. Nu ma refer doar la artele spectacolului, ci si, de
exemplu, la filozofie, literatura sau chiar stiinte naturale. Cred cd este, de asemenea,
esential ca artistii sa fie constienti de ce cercetari se desfasoara in alte domenii, ce
probleme sunt abordate. Cred ci avem multe de invitat din asta. In Orléans, unde am
lucrat timp de zeci de ani, exista un colegiu de arte plastice, care organizeaza in fiecare
an ateliere de lucru timp de o sdptamani sau doud. Intotdeauna invita artisti importanti
din alte domenii artistice sa vina si sd influenteze formarea care se desfasoara acolo.
Cu o ocazie, am fost invitat ca vorbitor invitat, dar nu era vorba de dans, ci de instalatii.

Astfel de ateliere produc rezultate foarte interesante.

- Din cdte am inteles, acest model se refera mai mult la diversitate si poate mai putin la
alegerea unui maestru si la lucrul in profunzime cu el sau ea pe o perioada lunga de
timp. Sau cele douda se pot construi unul pe celalalt?

- Ele se pot construi una pe alta, una nu o exclude pe cealalta. Cu toate acestea, daca exista
doar unul singur, un maestru ales, exista riscul ca maestrul sa Incerce in mod constient
sd 1l incorporeze pe tanarul artist. Dacd exista un singur model in fata tdnarului, acesta
va dori, dupa un timp, sa semene foarte mult cu acel maestru. Si poate ca nu este atat de

bine daca tdnarul este ,,pregatit” prea devreme.

- In Ungaria, se asteaptd ca elevii interesati de o carierd in actorie sd fie pregatiti din
punct de vedere tehnic cat mai devreme posibil in scoala secundara, astfel incdt scolile
de teatru se concentreazad pe eficienta pregatirii pentru admitere.

- Am avut odata ocazia sa lucrez in Rusia, la o scoald din Saratov, unde am avut ocazia sa
urmaresc examenul de admitere. Acei tineri elevi erau atat de pregatiti Incat studiile pe
care le aduceau pentru examenele de admitere erau aproape echivalentul unui spectacol
de teatru. Cu putind exagerare, abia puteam face diferenta intre elevii care dadeau

examenele de admitere si elevii care absolveau. Nu consider cd a fost un dezavantaj faptul



ca acesti tineri au sosit ,,pregatiti”. As sublinia mai degraba flexibilitatea formarii in sine.
In lipsa acesteia, se instaureaza un fel de rutind, in care studentul stie dinainte cu cine si
cum va trebui sd se intalneasca. Cred ca, cu cat mai multi oameni si stimuli proaspeti vin

din exterior, cu atat mai mult studentii pot fi Impinsi in afara zonei lor de confort.

In intreaga lume, se folosesc diferite modele pentru niveluri paralele sau diferite de
educatie integrata in disciplinele teatrale, cum ar fi actoria, regia, designul vizual §i
dramaturgia. Din experienta dumneavoastra, merita sa predati artele teatrale intr-un
mod specific pentru fiecare disciplina?

Cred ca este foarte pozitiv pentru un tanar sa aiba ocazia de a incerca mai multe roluri
teatrale. Acest lucru poate fi asigurat inca de la Inceput prin tranzitiile Intre discipline.
Dar acest lucru - ca orice altceva - nu ar trebui sé fie transformat intr-un sistem. Cred
ca nu ar trebui sd fie obligatoriu, dar ar trebui sa fie posibil. Cred ca aceste experiente

timpurii nu sunt niciodata suficient de timpurii.

In ce masurd aceste schimburi ar trebui sd fie sistemice?

Sunt sigur ca trebuie sa existe un fel de sistem, altfel intreaga formare va fi risipita,
iar tinerii in special au nevoie de cadre si directii. Trebuie gasit un echilibru intre
flexibilitate si un sistem.

Timp de decenii, formarea teatrald maghiara a fost considerata un neajuns, deoarece
ofera putine oportunitati de cooperare cu institutii de formare strdine si de invatare de
la maestri straini.

Ar merita s mergem mai departe si sd deblocam acest spasm. Cred ca ar fi foarte
important s se asigure - i cat mai curand posibil - accesul la ateliere la distanta care
lucreaza in alte contexte cultural-sociale. Iar acest lucru este cel mai eficient daca
studentul poate dobandi experientd directd. Multe sunt acum disponibile pe suport
video, dar acestea nu inlocuiesc intdlnirile fatad in fatd. Fiecare domeniu, fiecare tara si
fiecare curs de formare rdimane o provincie daca te inchizi 1n tine Tnsuti si crezi ca ceea
ce ai de oferit este suficient. Daca faci teatru - sau orice altceva - trebuie sa fii capabil sa
il plasezi intr-un context global. Trebuie sa urmaresti in mod constant ce se intampla in

lume, unde exista teatre, regizori, ateliere interesante.

S-ar putea ca crampa pe care o mentionati sa se datoreze unei lipse de cunostinte
lingvistice?

Este mai degraba o problema de mentalitate. Am constatat ca Budapesta are tendinta
de a privi de sus mediul rural si oamenii de peste granitd. Exista un fel de aroganta

care a fost construitd in profesia de teatru, ceea ce poate sau poate cd a facut-o deja



sd fie orientatd spre interior. De exemplu, in Transilvania, asa cum am experimentat,
nu exista o asemenea rigiditate. Poate ca teatrul romanesc a facut ca acolo sa fie mai
permeabil. Si in Voivodina, circulatia sdngelui este mai proaspata datorita legaturilor
mai stranse intre diferitele teatre si creatori, regizorii si creatorii mergand si venind

intre fostele republici iugoslave.

A organizat un atelier pentru studentii din Cluj-Napoca la Forumul Csokonai din
Debrecen. Ne puteti spune cdte ceva despre tema pe care ati lucrat?

In primul rand, am vrut si-i fac si constientizeze faptul ci, indiferent de sarcina sau de
situatie, interpretul trebuie sa lucreze in permanenta asupra sa. El sau ea trebuie sa isi
dezvolte o cutie de instrumente privata sau un spatiu de gandire, ascultdndu-si propriile
sensibilitati. De aici, el creeaza apoi un corp de material la care lucreaza zilnic, in
permanenta. I-am recomandat sa lucreze la acest material privat nu doar in gand, ci si
in mod concret, activ. Cred ca este foarte problematic faptul ca elevii asteapta adesea
ca regizorul sa le spuna despre ce este vorba, cum trebuie sd faca fatd unei sarcini si ce
se asteapta de la ei. Dacd un interpret pregatit intra intr-o sedinta, ei vor raspunde mai
creativ, deoarece au deja o lume proprie din care sa se uite. Asta am vrut sa ii determin
pe participantii la atelier sa faca, sa aleagd momente, vazute sau moarte, fie din poezie, fie
din teatru, care 1i impresionasera anterior, si sd incerce sa le adune intr-o anumita masa
la care sa lucreze, ca un sculptor, tot timpul. De asemenea, le-am subliniat sa nu le fie
teama sa incerce lucruri noi si sd nu astepte pana cand vor fi mai pregatiti. Am ncercat,
de asemenea, sd ii pun 1n acest atelier Intr-o pozitie in care sa fie constienti cd pot gandi

cu tot corpul lor.

Unde este implicatd miscarea in formarea actorilor? In cadrul examenelor de admitere
la teatru din Ungaria, candidatii primesc adesea sarcini de teatru pe text.

Este pacat ca nu se lucreaza suficient de mult asupra miscarii in formare. Este ceea ce
face ca actoria si munca de grup sa fie atat de standard. Puteti vedea cd atunci cand
trebuie sd rezolvati o sarcind de miscare intr-un mod asemandtor cu o scrisoare, de
obicei, aceasta se dovedeste destul de pateticd. Daca va uitati la pregétirea lui Vassiliev,
acesta a facut in asa fel incat elevii sai sa fie expusi la tot felul de forme de miscare,
inclusiv aikido. Am vazut spectacolele sale cu Mozart si Salieri, iar actorii sai au lucrat
in interludiile de miscare Intr-un mod care pe mine, ca coregraf, m-a uimit. In rest, au o

tehnica de vorbire si de cantat incredibila, bineinteles.

In 2009, Academia de Teatru si Film a Universitdtii de Teatru si Film a initiat un curs

de regizor de teatru - coregraf de teatru fizic. Merita sa tratam separat pregatirea in



domeniul teatrului fizic sau ar trebui sa fie integrata de la zero in programa de studii
pentru actori i regizori?

Toata lumea are nevoie de ea. Cred ca studentii sunt suprasolicitati in timpul formarii,
deoarece trebuie sd se implice prea devreme ca stagiari in diferite piese. Echitatia si
scrima sunt foarte utile, dar, asa cum am spus, trebuie sa se tind cont de Intreaga lume,
ceea ce inseamni ci tehnicile de miscare din Orientul Indepartat trebuie invitate si

stapanite.



Mikhail Rahlin a absolvit ca regizor la Studioul Scolii de Teatru de Artd din Moscova 1n
2012. In ultimul an a lucrat ca regizor si asistent de regie, iar imediat dupa absolvire a devenit

profesor la clasa lui Viktor Ryzakov.

- Cu ce background ai venit la Universitatea de Arta Teatrala?

- In familia mea mi s-a spus intotdeauna ca singura modalitate de a intra la universitatile
de artd din Moscova era sa ai relatii. Asa ca parintii mei au crezut ¢ nu am nicio sansa,
asa cd m-au sprijinit sa studiez economia in Perm. Ceea ce a mers destul de bine, am
absolvit cu 10, dar nu mi-a placut deloc. Dar in timpul studiilor de economie am gasit
etapa universitara, unde chiar se lua in serios munca, si am simtit cd aceasta era calea
mea. Dupa facultate am inceput sa lucrez intr-o banca, dar mi-am dat seama curand ca
pentru mine era un mediu deprimant. Cand aveam timp, citeam in timp ce lucram, dar

am preferat sa ma intorc pe scena universitara ca organizator cultural.

- Si cum ati decis sa va indreptati spre invatamantul teatral institutional?

- La Perm, am ajuns 1n punctul in care ceea ce puteam face pe scena universitara nu
mai era suficient. Asa cd am plecat in Germania si acolo am decis ca ar trebui s fac
teatru profesionist. Am decis sa ma Inscriu la Ernst Busch Hochschule din Berlin, dar
in ultimul moment m-am razgandit, m-am intors acasa, In Rusia, am depasit ,,blocajul
mental” pe care mi l-au pus parintii mei si m-am inscris la un curs de regie. Cu toate
acestea, am ratat termenul limita de admitere la Moscova, asa ca am putut sa ma inscriu
doar la Sankt Petersburg. Trebuie sd recunosc ca nu eram deloc pregatit: eram deja in
tren cand am Invatat cateva poezii, dar nici pe acestea nu m-au lasat ofiterii de admitere
sd le termin. Si, bineinteles, nu am avut nicio sansa sa raspund la Intrebarile despre
teorie, literatura si istoria teatrului. Ceea ce a fost interesant, insd, a fost faptul ca mi s-a
propus sd ma Inscriu la un curs special de regie pentru asa-numitii ,,aestradieni”. Acesta

a fost punctul in care am intrat in sfarsit Tn educatia teatrala institutionala.

- In cele din urma, si-a gasit drumul nu printre genurile estetice, ci la Moscova, mai
precis la Studioul Scolar al Teatrului de Arta (MHAT).

- In anul urmétor am aplicat la Moscova: credeam ca vreau si merg la GITIS, dar am
aplicat imediat la clasa de regie din anul doi, dar in acelasi timp am aplicat si la MHAT.
Cele doud admiteri au decurs in paralel si am fost admis la ambele institutii, ceea ce
m-a pus din nou in fata unei decizii majore. MHAT avea avantajul de a fi in centrul
orasului, cu un colegiu chiar 1anga teatru si o ,,mana de ajutor” apropiata a studentilor in
timpul pregatirii, iar GITIS era un vis. In primele doua saptimani ale anului universitar

am mers in paralel la cele doud universitati, dar, bineinteles, niciunul dintre cele doua



locuri nu stia despre asta. In cele din urma m-am decis pentru MHAT, dar, din picate,
profesorul nostru principal s-a imbolnavit grav la inceputul cursului si avea din ce in
ce mai putin timp pentru noi. Atunci l-am convins pe Viktor Ryzakov sa se ocupe de
noi, studentii diriginti. La Inceput nu prea mi-a placut de el, pentru ca principiul sdu de
predare era de a ldsa studentul sa se descurce singur cu sarcina. Acest lucru a fost foarte
dificil pentru mine, mai ales cand, in timpul unuia dintre examene, m-a ldsat sd merg
intr-o directie complet gresitd. Am inteles gresit una dintre instructiunile sale si nu m-a

corectat, nu m-a dus 1n directia corecta.

Cum ati descrie locul pe care il ocupa MHAT in paleta de pregatire teatrala din Rusia?
MHAT are propriile sale suisuri si coborasuri. La Inceput a existat un mare interes si
toatd lumea dorea sa mearga. Mai tarziu, a existat o perioada in care metoda Stanislavsky
s-a ,,inraddcinat” si a fost singura directie acceptata. Acest lucru nu a fost norocos, dar
au aparut noi regizori care au reinnoit metoda. Dar ceea ce este constant la MHAT
este libertatea, chiar si in actualul sistem politic. Profesorii de la MHAT 1{i Incurajeaza

constant pe studenti sd gdseasca aceasta libertate si sa experimenteze.

Ce face MHAT special? Ce ofera in domeniul pregatirii in teatrul de operatii rus §i
european care il face unic?

MHAT functioneaza cu adevarat ca o familie. Colocviul dintre regizori si actori nu este
unic, dar ceea ce cred ca este un mare avantaj este ca actorul invatd imediat ca regizorii
gandesc in diferite limbi. Ceea ce este special la MHAT este ca are un teatru, Teatrul
de Arta din Moscova, astfel Tncat studentii sunt imersati in viata unui teatru inca de la
inceput. In alte parti, de exemplu la Sankt Petersburg, nu exista o astfel de oportunitate
si acolo se poate Intdmpla ca studentii, atunci cdnd vin la un teatru dupa absolvire, sa
fie foarte dezamagiti. Daca ar fi sa ma exprim 1n termeni de ceea ce face ca MHAT sa
se deosebeasca de alte institutii, este faptul ca iti ofera toate elementele de baza bazate
pe metoda clasica Stanislavsky, dar nu te invati ci aceasta este singura abordare. In
centrul formarii se afld necesitatea ca artistul sa ramana mereu deschis si sa caute in
mod constant noi cai. MHAT 1ti pune instrumentele Tn maini, dar te lasa sa le folosesti

asa cum crezi de cuviinta.

Ce se schimba in prezent in educatie la MHAT?
In primul rand ci maestrii mor si exista cunostinte care nu pot fi transmise mai departe.
lar cealalta este, evident, sistemul politic, care afecteaza si MHAT, regizorii gandindu-

se mult mai mult la ce material lucreaza si cum lucreaza cu el.



In ce masurd MHAT are contacte internationale?

In ceea ce priveste internationalitatea, aici studiau in mod regulat studenti americani.
Acestia puteau alege Intre diferite pachete: unii raimaneau pentru o luna, altii petreceau
un an academic intreg la noi, alegdndu-si propriile cursuri. Am avut, de asemenea,
un schimb foarte bun cu o universitate din Franta, unde ne-am analizat reciproc
activitatea. Dar, din pdcate, situatia politica actuald nu este favorabild construirii de

relatii internationale.

Este tipic pentru institutiile de invatamant superior din Moscova sa creeze legaturi de
educatie si formare intre ele?

MHAT organizeaza intalniri cu actori si regizori consacrati, unde puteti afla mai multe
despre munca lor in cadrul unei discutii de portret, care este deschisa si studentilor de
la alte institutii. Dar nu exista o astfel de deschidere a formarii pentru studentii de la

universitati, care sunt in primul rand In competitie intre ele.



Kinga Szent-Ivany Harangoz6 Gyula Harangozd Artist de dans premiat, coregraf, profesor
de dans, profesor asociat la Universitatea de Arta Teatrald si Cinematografica (SZFE), sef al
departamentului de formare a miscarii si director artistic al Liceului de Artd Nemes Nagy

Agnes.

- Cum si in ce fel ai inceput sa inveti dansul in viata ta?
- Alnceput in orasul meu natal, Targu Mures, unde am participat la cursuri de amatori, si

a continuat la Cluj-Napoca, la Institutul de Balet. in 1988, cand eu si familia mea ne-am mutat

in Ungaria, m-am transferat la ceea ce este acum Universitatea Maghiara de Dans.

- Cum ati trait mutarea de la Cluj-Napoca la Budapesta, a fost o tranzitie usoara intre
cele doua cursuri?

- A fost o tranzitie destul de dificila. Una dintre dificultati a fost cd am mers la o scoala
de limba romana in Cluj-Napoca, pentru ca era singura optiune. Nu a fost usor sd ma
schimb, dar din fericire, profesorii din Budapesta au fost de mare ajutor. O alta dificultate

a fost poate ca cerintele tehnice erau mult mai mari la Budapesta.

- Dupa absolvirea Academiei de Dans, unde ti-ai inceput cariera de dansatoare §i care
au fost coregrafii cu care ai lucrat indeaproape?

- Am ajuns la Szolnok cu Andrea Ladanyi, dar i1 datorez foarte mult si lui Béla Foldi
st Teatrului de Dans din Budapesta. Dupd ce l-am cunoscut pe Sdndor Roman, am
devenit unul dintre membrii fondatori ai ExperiDance, iar apoi l-am intalnit pe Csaba
Horvath la o filmare. Sub conducerea sa, la Teatrul Central European de Dans (KET),
am inceput o linie artistica care are inca o mare influentd asupra mea ca artist de dans,

coregraf si profesor.

- Formarea ca coregraf si profesor de dans a fost o evolutie naturala dupa o cariera in dans?
- Da, dansatorii urmeaza, de obicei, una dintre aceste doua cai. Eu am urmat cursurile
Universitatii de Arta a Dansului pentru a studia educatia in domeniul dansului modern,
iar cand am absolvit, am inceput sa studiez coregrafia in cadrul Artelor Teatrale. A fost
o perioada foarte intensa din viata mea, deoarece predam deja in calitate de director
artistic al Atelierului de Dans Modern Martfii. A fost foarte solicitant din punct de
vedere fizic in ambele institutii, precum si ca dansator, dar am vazut-o ca pe o mare
oportunitate de a vedea toate laturile profesiei in acelasi timp. In stadiul in care ma
aflam in cariera de dansator activ, m-am angajat in continuarea studiilor. Am fost
implicatad in toate in paralel, ceea ce a facut ca perioada din viata mea sa fie foarte

activa si interesanta.



Cdt de brusca a fost tranzitia intre cariera de dansator §i cea de profesor-coregraf?

Dupa KET m-am aldturat Companiei Yvette Bozsik, apoi dupa Universitatea de Arta
Dramatica au venit copiii, dar intre timp m-am intors la Yvette Bozsik, pentru care
sunt Tnca foarte recunoscatoare. A fost minunat sa dansez aceleasi roluri Tnainte, intre
si dupa nasterea celor doi copii. Este o experientd pe care le-o doresc din toatd inima
tuturor artistilor. Am Tnceput sa predau la Academia de Arta Teatrald, iar acum sunt si
sefa pregatirii de miscare. De asemenea, am infiintat departamentul de dans la Liceul de

Arta Nemes Nagy Agnes, care functioneazi de zece ani, pregatind dansatori de teatru.

La inceputul carierei dumneavoastra de profesor, a fost usor sa puneti in practica
cunostintele teoretice?

Bineinteles, a fost nevoie de timp. Cred ca este aproape imposibil de predat la universitate
cum sd predai dansul. Metodele, tehnicile si experienta pot fi transmise in cadrul
formarii universitare, dar experienta pedagogicad se dobandeste cel mai bine la locul de

munca, in practica.

Cum se consolideaza reciproc diferitele activitati profesionale, se poate crea o sinergie?
Atat la scoala profesionala, cat si la universitate, sunt atdit manager de formare, cat
si parte a formarii ca profesor. Lucrez si ca coregraf, din pacate din ce n ce mai rar,
pentru ca am din ce in ce mai putin timp pentru asta, asa cd am experientd din mai
multe parti. Ceea ce experimentez intr-o productie de teatru, unde sunt neajunsurile
actorilor, ce limitari le Ingreuneaza munca, incerc s iau cu mine si sa le folosesc atunci
cand planific formarea si predarea. Unul dintre aceste domenii a fost nevoia ca actorii sa
se simta acasa in toate stilurile, de la folk la contra dance, si din fericire managementul

de la Theatre Arts imi ofera posibilitatea de a face acest lucru.

Studentii care se afla acum in formare au mult mai multe oportunitati de a-si dezvolta
migcarea §i constientizarea corpului decdt inainte. Exista posibilitatea unei formari
suplimentare pentru actorii care sunt deja in domeniu?

Pentru mine, atelierul din Debrecen a fost o experienta foarte buna. Cred ca este o
oportunitate de care beneficiaza atat membrii companiei, cat si managementul, deoarece
artistii sunt expusi la noi inspiratii si noi descoperiri. L-as face aproape obligatoriu.
Cred ca ar merita s ne gandim impreuna cu directorii de teatru la momentul si locul
unui astfel de training in viata unei companii. Mi-as putea imagina cad noua stagiune ar
putea incepe cu un astfel de curs la sfarsitul lunii august. Nu numai in randul actorilor,
ci si In randul dansatorilor si coregrafilor, am observat cd, pe masura ce trece timpul,

devine din ce in ce mai dificil pentru ei sa se angajeze in formarea continud. Probabil ca



existd si o teamd ca ar putea fi ridiculizati de colegii lor mai tineri. Poate ca in Ungaria
nu avem traditia si cultura in acest sens, dar ar trebui sa ne acordam timp pentru o

inspiratie constanta.

Exista vreun domeniu pe care il considerati deosebit de important pentru a fi inclus in
formare?

Am descoperit de curdnd yoga, care nu este doar o sursa de inspiratie, ci joacad un
rol foarte important in viata mea acum 1n ceea ce priveste prevenirea si mentinerea
sanatatii. Din nefericire, In vremea noastra, preventia nu a primit prea multa atentie, dar
acum, printre altele, prin yoga, devine din ce In ce mai importanta.

Poate exista un dialog intre elevi si profesori despre educatia fizica?

Este foarte important pentru mine, vorbesc mult cu studentii. Discutdm Tmpreuna care
sunt domeniile care trebuie dezvoltate in continuare si unde ne-am atins deja obiectivele.
Incerc sa fiu foarte atent la progresul studentilor si, din fericire, anul acesta am avut
ocazia sd fiu prezent la a doua si a treia etapd a procesului de admitere la actorie, iar
colegii mei mi-au oferit feedback-ul lor. Cred ca este esential pentru un actor sa aiba o
buna constientizare a corpului si abilitdti de miscare, iar acest lucru devine din ce in ce

mai important in cadrul formarii de la SZFE.



Erné Verebes este dramaturg, dramaturg si compozitor.A absolvit Academia de Muzica din
Sarajevo n 1989, iar apoi a urmat studii postuniversitare la Departamentul de Compozitie al
Academiei de Muzica Liszt Ferenc din Budapesta. Este compozitorul a numeroase partituri de

teatru si in prezent este dramaturg la Teatrul National.

- Ce metodologie specifica si-a propus atelierul INTERREG ,, Actor si text” sa prezinte

participantilor?

- Am abordat atelierul in primul rand prin intermediul muzicii si al literaturii si am vrut
sd arat o abordare atot artistica, prezenta in mod constant in teatru. Marea intrebare este
cum 1i afecteaza acest lucru pe actori. De multe ori, nu este un proces constient, ci i
afecteaza aproape imperceptibil. Analiza acestor efecte, facand aceste semne ascunse
congstiente, a fost tema atelierului. De exemplu, am analizat modul in care mesajul piesei
afecteaza miscarea actorului. Ce micromiscari din cadrul instructiunilor regizorului il
misca pe actor, chiar si inconstient. Aceste corelatii sunt foarte importante pentru ca pot

determina eleganta prezentei scenice.

- Poatefidezvoltata perceptia acestor ,,semnale ascunse” sau este necesar un talent de baza?
- M-am intrebat, de asemenea, cat de mult din toate acestea se poate invita, adica daca
ceea ce nu se poate invata se poate invata. A da un exemplu din cind in cand in timpul
procesului de creatie este cu sigurantd util, fie din partea regizorului, fie din partea
dramaturgului, dar nu este vorba de predare, ci mai degraba de un fel de initiere. Evident,
actorul trebuie sa fie un partener si trebuie sa fie constientizat in prealabil ca este vorba
de o metoda care vizeaza atingerea unui fel de ,,a fi deasupra propriei persoane”. Pare
complicat, dar nu este deloc, pentru ca orice persoana creativa poate experimenta acest
lucru. lar un actor este, bineinteles, un creator care creeaza cu propriul corp. Cu actorii,
incercam sd surprindem momentele contemplative in care simtim exact ca ceea ce fac
ei este bun. Cu cat reusim de mai multe ori sa cream astfel de stari de spirit, cu atat mai

multe ,,momente” creeaza actorul care i sustin performanta.

- Metoda pe care o mentionati isi are locul in formarea clasica a actorilor?

- Poate cd formarea actorilor, metodologia clasica, nu foloseste suficient aceasta metoda.
Cu toate acestea, gama de metode este atat de vasta, incét este posibil ca actorii sd nu
aibd timp sa Incerce metode alternative. Acum, insa, fundalul filosofic si spiritual al
actoriei s-a schimbat si, prin urmare, actorii apeleaza acum si la aceasta metoda. Relatia
dintre teatru si alte arte si filosofie a devenit mai puternicad, iar teatrul are acum nevoie

de personalitati mai complexe.



Pot asa-numitele metode alternative sa fie construite ierarhic deasupra formarii clasice
a actorilor, sau ar trebui sau ar putea fi oferite alternative in timpul formarii?

In orice caz, este vorba despre un proces complementar. Este clar ci, cu cat pregitirea
de baza este mai buna si cu cat baza este mai solida, cu atat mai mult se poate construi
un strat deasupra, nu neaparat un strat tehnic. Daca vorbim despre prioritati, bineinteles
ca nu exista un substitut pentru formarea clasica a actorilor. Cu toate acestea, spiritul
vremurilor dicteaza o schimbare de abordare, categoriile artistice clasice functionand
intr-un fel de fuziune. Nu este o alegere cu conotatie pozitivd sau negativa, este pur
st simplu o tendintd care ne afecteaza de la talpile picioarelor pana la creier. Cine nu
observa acest lucru poate ramane putin in urma. Vorbim despre o schimbare precum cea
dintre Evul Mediu si Renastere, cand lumea credintei nu a disparut, ci s-a transformat,
la care s-a adaugat factorul uman, ca mod de a vedea lumea prin intermediul stiintelor
si al artelor. Un astfel de proces 1l putem simti si astdzi, dar atata timp cat ne aflam in

el, nu il putem vedea.

Exista o deschidere perceputa fata de metodele alternative in randul practicienilor de
teatru nou absolventi si al studentilor universitari care isi fac stagiile de teatru?

Din experienta mea, aceasta este o problema personald. Cred ca este o mare problema
atunci cand un actor proaspat absolvent se considerd pe sine Insusi ca si cum si-ar fi
terminat pregitirea. Caracterul inchis al profesiei de actor a devenit complet fictiv. Inca
mai existd, pentru cd esenta meseriei de actor este sa urci pe scend si sa joci, dar esenta
insasi a ceea ce este s-a schimbat. In plus, actorii devin adesea creatori de teatru si, fara
a profana profesia de regizor, se simt obligati, in sensul bun, sa incerce sa fie adevarati
creatori. Facerea de teatru este un teatru ,,cu o singurd viziune” pe care oricine se
simte talentat poate incerca. Astazi, zidurile care delimitau odinioara profesia de actor,
regizor, scriitor sau dramaturg au cazut. in acelasi timp, aceastd separare a formarii
de baza a fost mentinutd, ceea ce cred ca este un lucru bun. Este necesara o calificare

profesionald de baza, dar apoi trebuie sa lasi talentul sd se dezvolte.

In ce masura diferitele cursuri de teatru oferd o perspectivd asupra co-artelor?

Cred ca ar fi util sa va extindeti perspectiva in timpul formarii. Evident, va aduce
rezultate diferite dacd aceste fluctuatii laterale au un impact inca de la inceput. De
asemenea, un curs de formare de baza compact 1i poate bloca pe studenti, dupa care
acestia nu vor mai fi deschisi la oportunitatile oferite.

Care credeti ca este rolul perspectivei internationale, al activitatii profesorilor §i

artistilor straini in Ungaria?



- Pentru mine, contactele internationale si schimburile de experientd se bazeazd pe
prietenii care presupun un puternic sentiment de incredere in sine, politete si curaj.
Aceastd atitudine se bazeazd pe faptul cd, chiar daca accept influente din alte tari,
culturi sau regiuni, a mea este solida ca piatra. In acest caz, nu exista niciun motiv de
teamad. Pornind de la bazele propriei noastre culturi, putem gandi in termenii unui tip
de universalitate care necesitd deschidere si curiozitate. Zacamintele culturii maghiare
ne dau dreptul de a sta pe o pozitie solida ca o stancd si nu existd loc pentru nicio
incertitudine sau indoiala. Daca indraznim sa privim lumea in acest fel, putem vedea si

unde putem beneficia, fie ca vorbim de tarile vecine, de Balcani sau de tarile nordice.

Continutul acestui material nu reprezinta in mod necesar pozitia oficiala a Uniunii Europene. (A se
folosi de catre beneficiarii proiectului, atunci cand este cazul.)

Parteneriat pentru un viitor mai bun www.interreg-rohu.eu



