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Abstract: Avant-Garde Theatre as Experimentation

This study examines avant-garde theatre as a distinctive mode of artistic experimentation,
focusing on significant Hungarian examples from the 1920s and the 1970s. It proposes a
conceptual framework that connects avant-garde performance practices to processes of
spatial segmentation, selection, delimitation, and expansion — dynamics that may be
collectively conceptualized as space occupation. By tracing how these practices redefined
the relationship between performance and space, the study situates avant-garde theatre
within broader discourses on freedom, artistic autonomy, and the politics of creative
action.

The analysis highlights the now-canonized works of Odén Palasovszky and Péter Haldsz,
whose performances extended from private interiors at 68 Csengery Street and 20
Dohadny Street into the wider urban landscape of twentieth-century Budapest. These
experiments sought to embody freedom through acts of thought, expression, and
movement. A century later, we can observe how these once-radical gestures have become
historicized and institutionalized, revealing the persistent tension between
experimentation and canonization in avant-garde theatre.

Key words: avant-garde, space occupation, Squat Theatre, censorship, university
theatre.

in anul 2025 s-au implinit o sutd de ani de la nasterea teatrului de avangardi ma-
ghiar. In urma cu un secol, Z6ld Szamar Szinhaz (Teatrul ,,Magarul Verde”) si-a susti-
nut primul spectacol la Budapesta, o forma de avangarda prezentd de atunci in mediul
nostru teatral. Cu toate acestea, este larg acceptatd opinia potrivit careia, in statele sovie-
tice si postsovietice, dupa moartea lui Stanislavski in anul 1938, teatrul experimental ar
fi devenit o practica teatrala interzisd, ca si cum insasi interdictia ar fi generat in mod
primar optiuni estetice, iar gestul politic comunitar de a o sfida ar fi declansat si ar fi
inspirat evenimentele de avangarda. Acest studiu nuanteaza aceastd convingere prin
prezentarea a doud cazuri de teatru de avangarda maghiar — cel al Teatrului ,,Magarul
Verde” din anul 1925 si cel al Kassak Haz Studi6é (Studioul ,,Casa Kassak™) din
anul1973 — analizdnd totodata reactiile sociale la aceste actiuni teatrale de avangarda.
Cele doua grupuri alese pun in lumina protocoalele de dirijare culturald de dinaintea si
din timpul sovietizarii, iar prezentarea lor comparativa oferd sansa de a recunoaste for-
ma de avangarda inerenta gandirii practicienilor teatrului.
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Relatia dintre avangarda si dimensiunea experimentald este considerata de istorio-
grafia teatrald drept una de apartenenta reciproca (Styan). Totusi, pentru moment, lasam
in plan secund atét aceasta relatie, cat si organizarea estetico-teatrald si dramaturgica a
evenimentelor, pentru a examina mai atent mediul in care se constituie experimentele.
Abordarea propusa se sprijind pe doud tehnici complementare: mai intéi, analizez nara-
tiunile care decurg din actul denumirii, din practica libertatii si din adaptare, apoi ,,par-
curg” spatiile celor doua teatre, pentru a ardta ca interdictia si neutralizarea sunt, dincolo
de particularitatile oricarei epoci, instrumente ale exercitarii puterii.

Inainte de prezentarea celor doud cazuri de teatru de avangarda din Ungaria, este util sa
trecem 1n revistd conceptele prin care sunt denumite evenimentele teatrale. Fenomenul tea-
trului de avangarda este calificat printr-o varietate de determinari — vorbim despre artd de
opozitie, subterand, de avangarda, amatoristd, independentd —, pe care le intdlnim in princi-
pal in naratiunile istorice. La inceputul perioadei sovietice, n anii 1950, in uzul limbii ma-
ghiare, calificativul dominant al acestui tip de teatru era ,,amator”. Acest calificativ indica
faptul ca activitatea era conceputa ca diferitad de cea Invatata si profesionalizata, trimitdnd
astfel la figura creatorului neformat, instinctiv. in anii 1970 apare calificativul ,,alternativ”,
desemnand o forma estetica diferitd de cea autorizata, care utilizeaza un limbaj estetic dis-
tinct de cel al teatrului profesionist. Echivalentul englez al fenomenului este cel mai adesea
»anti-art”, termen care figureaza si in titlul volumului lui Hans Richter din anul 1965: Dada.
Art and Anti-Art (Richter) — arta si antiartd deopotriva.

in anii 1980, calificativul Lindependent” a fost asociat termenului ,.teatru”, desemnand
o forma situatd la distantd, atat financiar, cat si organizational, fatd de institutiile oficiale,
si nu o diferenta de ordin estetic. In prima faza a miscarii teatrale independente, termenul
»underground” a denumit fenomenul propriu-zis al ocuparii spatiului. Atunci cand sfera
publicd culturala oficiald este inchisd, devine necesard cautarea unui nou spatiu public, a
unui nou spatiu al exprimarii, iar acest spatiu se deschide pentru creatori ,,sub pamant”.
Tocmai datoritd acestei existente subterane, a descoperirii spatiului de dedesubt, eveni-
mentul se poate desprinde de toate conventiile teatrale — de institutie, de trupa, de text, de
cladire, de vorbire, de logica, de spectatorii atasati conventiilor. Devine liber.

In timp ce, in terminologia teatrului maghiar, notiunea de ,,amator” trimite la nivelul
de formare al creatorului, cea de ,alternativ’ la estetica productiei, iar cea de
»independent” la modul de functionare al trupei, tuturor acestor concepte le poate fi
atribuitda dimensiunea experimentarii. De aceea, este important si subliniem ca
multitudinea manifestarilor teatrale de avangarda nu se constituie Tmpotriva a ceva, ci
prin orientarea catre ceva. Uneori catre noi forme de expresie, alteori catre noi forme de
Chiar dacid istoriografia le-a plasat adesea in opozitie cu canonul. In acelasi timp,
trebuie remarcat faptul ca naratiunile istorice dominante din spatiul anglo-saxon tind sa
asocieze notiunea de experimentare cu noile miscari artistice formate in anii 1960. Din
acest motiv, termenul ,experimental” este folosit in principal pentru a desemna
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evenimente anglo-saxone si vest-europene, in timp ce alte traditii ale experimentarii
teatrale raman adesea marginalizate in discursul istoriografic international (Berghaus).

in statele de tip sovietic, practica teatrala neoficiald a insemnat libertatea creatiei si a
existentei. In constructia narativa a libertatii, contopirea cAmpului cultural cu cel politic
apare ca o practica evidentd. In discursul despre miscarea de avangarda, dimensiunile
sociale ale activismului tind sd se impuna asupra dimensiunii estetice a creatiei. La
aceasta contribuie si faptul ca evenimentele teatrale de avangarda se exprima adesea
prin manifeste si proclamatii. Manifestul este un instrument al grupurilor lipsite de insti-
tutii si poate fi interpretat direct ca parte a ritualurilor revolutiei (Szollath). Este aproape
firesc ca practica activismului si etosul creatiei sa se confunde, asa cum isi aminteste
Palasovszky Odon, unul dintre fondatorii Teatrului »Magarul Verde”: ,poetul a fost
impins in plan secund de catre interpret” (Molndr 1985, 158). Interpretul este artist-
creator, performer si, ca atare, activist.

Activismul de avangarda (Warstat 2003) este indepartat de idealurile revolutionare ale
romantismului teatral si, in locul miscérilor de masa, urmaéreste constientizarea prezentei
(sociale) (Arendt). In procesul producerii prezentei (Gumbrecht 2010, fard pagina), el face
vizibile regulile social-artistice si, prin generarea de abateri de la acestea, dinamizeaza
mediul. Urmarind evenimentele de avangarda, devine evident cat de dificil este sa fie
abandonata forma regulatd impusa de spatiul teatral si cat de problematica este gasirea
unui spatiu liber si nereglementat care sa poatd fi utilizat. Multi creatori de avangarda
ajung sa recunoasca faptul cd, desi actioneaza prin gesturi de rupturd si prin neregularitate,
o fac adesea 1n interiorul unor spatii deja reglementate si, abia prin iesirea din acestea, isi
descopera propriul spatiu, definit prin coordonate neregulate'. Aceasta practica de ocupare
a spatiului este cea care declanseazd interdictia in culturile statelor socialiste.

Interdictia vizeaza acele evenimente teatrale care nu se conformeaza cadrului regle-
mentat, dar, in acelasi timp, 1i constrange pe detinatorii puterii culturale sd-si formuleze
propriile cadre de reglementare. In functionarea teatrului, aceasta priveste citeva trisa-
turi, iar din rapoartele informatorilor politiei politice consacrate evenimentelor teatrale
de avangarda (Jakfalvi 2024) reiese ca patru aspecte 1i interesau in primul rdnd pe cen-
zori: unde are loc reprezentatia, in fata cérui tip de public, de céte ori este jucata si care
este textul. Pentru a evita interdictia, creatorii de avangarda, aflati In cdutarea spatiului
public si a comunitétii, au pus 1n practica o varietate de tehnici de adaptare: uneori jucau
in spatii teatrale consacrate, alteori in fata studentilor sau a muncitorilor, uneori o singu-
ra data, alteori fard un text cunoscut. In orice caz, practica acomodarii reciproce in inte-
riorul comunitétilor, ,,compromisul reciproc” (Kappanyos 2021), a facut posibil ca
avangarda sa nu insemne doar opozitie fata de discursul puterii sau elitism, ci si o liber-
tate produsa chiar in mediul interdictiei.

!, Nu stiu de ce, dar, intr-un fel, eram atras de neregularitate. Neregularitatea insemna, in fond, ci ma ali-
turam diferitelor grupuri stranii, extreme. Asa am ajuns mai intai in grupul lui Palasovszky, apoi, foarte repe-
de, la Kassak.” (Forgacs 1988).
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In cele ce urmeaza, analizez, prin istoria a doua comunitati teatrale de avangarda,
formele prin care un teatru liber a devenit posibil atat in anii 1920, cat si, cincizeci de
ani mai tarziu, in anii 1970. Caminele muncitoresti, scenele universitare, apartamentele
private si spatiile urbane 1i gdzduiesc pe creatorii care parasesc spatiile oficiale de joc si
devin teritorii ale experimentarii.

1. Caminele culturale si ciminele muncitoresti

in anul 1925, cu o sutd de ani in urma, grupul teatral ,,Magarul Verde”, condus de
Odon Palasovszky, a jucat primele sale reprezentatii in spatii goale, in cimine culturale
(Baal 1984). Neutralitatea aparenta a spatiilor din cdminele muncitoresti era animata de
simbolurile timpurii ale miscérii muncitoresti, fapt ce-i conferea o semnificatie ideolo-
gica aparte. Grupul lucra cu coruri experimentale de recitare, iar membrii sdi formau, in
parte, chiar publicul; am putea numi evenimentul un teatru participativ avant la lettre.
Practica cercurilor de autoeducatie le-a marcat in profunzime reprezentatiile (Molnar
1985, 161). Privind repertoriul trupei din acea perioadd, se observa ca jucau altceva ,,pe
scenele experimentale si altceva in caminele muncitoresti” (Palasovszky 1980, 184). Pe
scena experimentald recitau Honegger, Tzara, Apollinaire, Goll, iar pentru muncitori —
Ady, Bartok, Maiakovski.

Stim cd in caminele muncitoresti social-democratii organizau spatiul de joc pentru
reprezentatii, motiv pentru care acest teatru si-a construit cel mai numeros public in
cartierele periferice: la marginea nordica a Budapestei, la Ujpest, in sectorul IX si la
Csepel, toate cartiere muncitoresti (Palasovszky 1980, 184). Din aceasta situatie decur-
ge limpede ci, incepand cu anul 1930, Palasovszky Odén, in calitatea sa de fondator al
primului teatru de avangarda, si-a putut asigura posibilitatea aparitiilor publice exclusiv
prin Asociatia Sportiva a Muncitorilor. Pentru aceasta situatie pot fi invocate mai multe
explicatii. Din memorii a c&, in centrul Budapestei, erau prea expusi privirii publice, iar
politia 1i hartuia de la un spectacol la altul in teatrele din zona centrala. Palasovszky
formuleaza acest lucru spunénd ca, ,,din cauza atitudinii amenintitoare a politiei”, au
incetat sd mai joace. Peisajul avengardei experimentale maghiare din anii 1920 era, de
altfel, departe de a fi omogen. Palasovszky aminteste existenta a ceea ce numea ,,patru
garzi de stanga”. Era vorba despre membrii Asociatiei Sportive a Muncitorilor, formatia
100% a lui Aladar Tamas, Esperantistii si scoala Madzsar. Desi memoriile sale tarzii
constituie adesea singura sursa disponibild pentru reconstituirea acestei perioade, ele
arata totusi ca uneori chiar si ,,garzile de stdnga” intrau in conflict intre ele; chiar si La-
jos Kassak le punea piedici. Palasovszky explica faptul ca au parasit centrul orasului
deoarece ,,cei ai lui Kassak, care se aflau in conflict cu 100% si cu Tamas, organizau
manifestatii zgomotoase” (Palasovszky 1980, 187).

Numarul spatiilor inchiriabile din centrul orasului era limitat, iar chiriile erau mai ri-
dicate decat 1n cartierele periferice, unde se platea mai putin sau aproape deloc in sediile
partidelor politice sustinitoare (crestin-democrati, comunisti). In plus, publicul muncito-
resc, vizat de aceste reprezentatii, era mai usor de mobilizat in zonele periferice.
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In anul 1971, cu cincizeci si cinci de ani in urma, grupul condus de Péter Halasz a
jucat, de asemenea, pentru prima data in spatii goale, in camine culturale (Buchmiiller si
tract cu Casa de Culturd [Kassak Lajos] pentru organizarea si conducerea unui grup de
teatru amator” (Pécsi 1974). Da, casa de culturd purta numele lui Kassak, care, cu o
jumatate de secol mai devreme, publicase, ca unul dintre cei mai cunoscuti artisti acti-
visti ai Europei, lucrarile lui Tzara si Yvan Goll in propria sa revistad, MA. Un element
esential al compromisului reciproc era faptul ca Halasz putea primi autorizatia de joc
doar daca accepta un post de ,,instructor al unui grup de actori amatori” la Institutul de
Culturd Populara al statului-partid, cu un salariu lunar de 750 de forinti, considerat
atunci mediu (Koos 2009, 58).

Casa de Cultura Kassak exista si astazi. Este o cladire cubica din panouri prefabricate,
inconjuratd de blocurile unui cartier de locuinte, ,,la periferie, [...] chiar in inima cartieru-
lui de blocuri din sectorul XIV; [...] un hol de intrare, un mic birou, doué grupuri sanitare
si 0 sald goald, cu inaltime redusi” (Koos 2009, 58). in cadrul institutional al Casei de
Cultura Kassak, Péter Halasz si grupul sau si-au prezentat prima premiera la Clubul de
Tineret Dési Huber al cartierului (strada Toronyhaz), intr-un cartier muncitoresc vecin. La
Casa de Cultura Kassak repetau si jucau, aici si-au gésit comunitatea si, poate cel mai im-
portant, traiau din salariul oferit de Institutul de Culturd Populara. Relatia oficiala cu Casa
de Cultura Kassak s-a intrerupt insd dupa spectacolul de inspiratie wilsoniana Skanzen
gyilkosai. Gyors valtozasok II. (Ucigasii Skanzenului. Schimbari rapide II), prezentat la 23
ianuarie 1972. La repetitia generala a asistat seful de grup al Sectiei de Culturd Populara a
Consiliului Sectorului XIV, care a notat: ,,nu autorizez prezentarea spectacolului”. in plus,
a dispus incetarea activitatii ulterioare a trupei si rezilierea contractului lui Halasz, prin
aceasta ,.fiind suprimata si baza juridica a functionarii ansamblului” (Pécsi 1974, 6). Cu-
noastem doar un singur motiv real al rezilierii contractului, dincolo de acuzatiile de obsce-
nitate si de ofensd adusa moralei publice — si acesta constituia o incalcare grava a legii.
Péter Halasz si trupa sa realizasera materialul publicitar al spectacolului pe masina de mul-
tiplicare a Casei de Cultura, fara a avea autorizatie. Regimul statului socialist pastra mo-
nopolul tiparirii, multiplicarii si difuzarii informatiei. Halasz si trupa sa au Incélcat acest
monopol — poate fara sa stie. Afisul spectacolului, cu inscriptia ,,nu suntem broaste”, fuse-
se multiplicat ilegal. Asadar, interzicerea trupei nu a fost motivata nici ideologic, nici este-
tic, ci de folosirea neautorizatd a mijloacelor de multiplicare. Haldsz a primit la 9 mai
1972 un avertisment al politiei (Kdbel 2002) pentru Skanzen, iar astfel se incheie practica
lor de joc 1n cadrul Casei de Cultura.

2. Salile universitare de examene (sala mica a
Academiei de Muzica si Scena Universitara)

Pentru teatrele de avangarda, universitatile constituie un teren strtegic al experimenta-
rii. Ele reunesc atar creatori, dintre care multi isi desfasoara aici formarea intelectuala, cat
si un public deja disponibil, capabil sa recepteze forme artistice aflate in afara conventiilor
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dominante. In anul 1925, Odon Palasovszky joaci la Academia de Muzica, a cirei sald de
examene era inchiriatd de institutie pentru matinee duminicale, la fel cum Alfred Jarry
inchiriase scena Théatre de I’Oeuvre pentru Regele Ubu. Se pare ca arhitectura cladirilor
universitare contravine vointei experimentale. Avangarda anilor 1920 devine, in spatiul
atunci contemporan si nou al Academiei de Muzica, cu ornamentatia sa discret Art Nou-
veau, mai blanda si intr-o anumitd masura disonantd. Acest spatiu, cu cadrele sale decora-
tive, cu acustica sa perfectd (al cérei efect arhitectural fusese diminuat prin indepartarea
celor doud candelabre monumentale) si cu publicul sau burghez, se asaza, in aparenta, ca
un corp strain in jurul evenimentelor.

Avangarda anilor 1970 isi gaseste locul in fosta capela piarista din cladirea Facultatii
de Litere a Universitatii E6tvos Lorand din Budapesta. Pe aceastd Scenad Universitara,
devenita intre timp legendara, trebuie insa sa se confrunte cu forta fizica si spirituala a
spatiului, fiindca aici insusi spatiul opune rezistentd formularii de avangarda. In acea
perioada, in capela functiona propriul cerc de teatru al universitatii, Universitas.

Péter Halasz 1si incepe parcursul la Scena Universitard inca din perioada in care era ac-
tor al grupului Universitas. De aici decurge si faptul ca, atunci cand ,,[...] cautd modalita-
tile de aparitie legala si publica” (Pécsi 1974, 1), trupa sa incepe sa exploreze cluburile
altor universitati. La Budapesta pot juca, de pilda, in caminul din strada Kinizsi al Univer-
sitatii de Stiinte Economice Karl Marx, dar si ,,clubul KISZ [Uniunea Tineretului Comu-
nist] al Institutului de Arta Teatrala, respectiv caminul Miinnich Ferenc al Universitatii
Tehnice din Budapesta [...]” oferd, la rAndul lor, spatiu pentru céte o reprezentatie.> Deoa-
rece grupul lui Haldsz nu are un ,,sediu de functionare inregistrat” (Pécsi 1974) si, in plus,
nici nu poarta un nume, identificarea membrilor, dincolo de Halasz, creeaza dificultati atat
informatorilor Ministerului de Interne din epoca, cét si istoricilor de mai tarziu.

Trupa care joaca in spatiile universitare nu este insa, in mod necesar, o trupa universi-
tard, chiar dacd, in anii 1970, Péter Halasz poate caldtori cu Universitas la intilniri euro-
pene ale teatrelor universitare. Este remarcabil faptul ca spatiul universitar deschide gru-
pului accesul catre o sferd publica internationala. Astfel, compania ajunge la Festivalul
Universitar de la Nancy (Han), unul dintre cele mai importante puncte de intalnire ale ex-
perimentului teatral european al epocii. Acolo, desi joaca in amfiteatre universitare lipsite
de decor, cu o acustica deficitara, compenseaza prin gesturi spectaculoase in locul textului,
si se intdlnesc cu creatorii avangardei teatrale europene. indlnirile cu Tadeusz Kantor, pre-
cum si cu compania Bread and Puppet, transforma astfel spatiul universitar intr-o veritabi-
la ,,poarta de acces” catre retelele internationale ale experimentarii teatrale.

3. Spatiile private
In anii 1920 si 1930, Odon Palasovszky si grupul sau cu componenti schimbitoare
au jucat aproape exclusiv in spatii private. Nu trebuie sd uitam ca detinerea teatrelor si a

2 Dintre institutiile care le-au oferit spatiu lui Péter Halsz si grupului sdu lipseste in mod frapant
Szkéné, deschis in anul 1970.

44



Magdolna JAKFALVI

salilor de spectacole era reglementatd prin dreptul privat si reprezenta o practicé aproape
generalizata. Teatrele, silile de concert, scolile de dans etc., se aflau, in mare parte, in
proprietate privatd. Pentru formatiunile teatrale de avangarda ale lui Palasovszky, sigu-
ranta reprezentatiilor si stabilitatea locului de joc erau asigurate tocmai de aceste spatii
private, de apartamente. Intr-un apartament de tip vili de mari dimensiuni functiona cea
mai cunoscutd scoald de dans a primei jumatéti a secolului, scoala de artd a miscarii
condusa de Madzsar, care a gazduit serile de reprezentatie ale lui Palasovszky. Aici, la
Budapesta, pe strada Ménesi nr. 8, au prins forma spectacolele de avangarda, iar pana in
anul 1945, in acest spatiu, intre gimnasti, demersurile teatrale de avangarda si-au gasit
un teren de libertate.

in anul 1972, dupa pierderea Casei de Culturd Kassék, trupei lui Péter Haldsz nu i-a
mai ramas niciun alt spatiu decat propriul spatiu privat: apartamentul lor din Budapesta,
de pe strada Dohany nr. 20, la etajul al patrulea, format din doua camere comunicante.
Aici 1si concepeau si isi prezentau majoritatea spectacolelor, dar puteau juca si in alte
spatii private, intrucat mai multi particulari le-au pus la dispozitie propriile locuinte sau
ateliere: cunoscutul pictor Endre Balint atelierul sau de pe strada Budafoki, scriitorul
Gyorgy Konrad apartamentul sau din Piata Szilagyi Dezs6, pictorita Jilia Vajda i-a
primit pe strada Rottenbiller, iar actorul ,,[...] Itala Békés ne-a oferit, de asemenea, ospi-
talitatea sa” (Koos 2009, 91). Astfel, in fata a zece-douazeci de invitati, jucau din nou si
din nou Skanzen, spectacolul interzis. Ar fi insd o concluzie pripitd sa afirmam ca, in
statul socialist, spatiile private nu puteau fi interzise, intrucat Halasz si comunitatea sa
au parasit Ungaria 1n anul 1973 tocmai din cauza insuportabilei hartuiri politienesti.

4. Spatiile din afara orasului

in istoria spectacolelor de avangarda se poate urmdri si felul in care un eveniment ca-
péta un caracter mediatic. in anul 1931, Odén Palasovszky a compus o lucrare corald mo-
numentala pentru spatiu deschis, Zri-punalua. Aceasta lucrare a fost conceputd ca un joc
desfasurat pe intreg teritoriul Budapestei, la scara intregului oras, care ,,ddadea glas dorintei
de libertate traite de copii”. Zri nu putea fi insa jucat In oras, intrucat nemultumirea tineri-
lor era exprimatd prin marsul si defilarea sutelor si miilor de participanti. Un scurt frag-
ment a fost evocat pe scend, insa ocuparea artistica a Budapestei nu a avut loc. Desfasura-
rea jocului coral este urmatoarea: ,,Fiii si fiicele lui Zri se ridicd Tmpotriva batranilor.
Pornesc sd pardseasca orasul. Pleaca spre o patrie noud, tanara. Pe strazile Budapestei, pe
cele doud maluri ale Dunérii, pe poduri, rasuna cantecele lui Zri si Incep jocurile lui Zri.
Razvratitii strabat orasul in strigate de bucurie. Pasii le sunt insotiti de bataia tobelor, de
tropote, de fluieraturi, de chiote, de ecourile vocilor de la radio. Din gurile multimilor care
se revarsa spre Dundre izbucneste, tunator, marsul rebel al Iui Zri” (Palasovszky 1977).
Planurile detaliate ale Zri-punalua s-au pastrat, insa evenimentul nu a putut fi organizat,
deoarece nu au primit autorizatie de la politie pentru ocuparea strazilor.

In luna iulie a anului 1971, Péter Hal4sz, revenit de la Nancy, a primit pentru dou seri
posibilitatea de a juca la Teatrul de Vara Rozsavolgyi, iar grupul sau a inceput sa-si pro-
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moveze la Budapesta spectacolul Gyors valtozasok (Schimbari rapide). Halasz si trupa sa
au strabatut strazile Budapestei cu un balaur cu sapte capete, cunoscut din basmele popu-
lare — actiuni documentate in detaliu intr-un raport al unui informator al politiei politice.

Desi nu a servit niciun alt scop decat propaganda si vanzarea de bilete, a provocat
totusi neliniste si o tulburare pe deplin nejustificata, pe care membrii ansamblului tre-
buie sa o fi prevazut fara indoiala. Balaurul care ii speria pe trecatori anticipeaza acele
elemente violente si brutale care au reaparut in mod repetat in productiile trupei din
1972-1973, devenind tot mai caracteristice prin aplicarea lor iresponsabila.

Pécsi 1974

Orasul inseamna simultan spatiu liber, joc liber, public liber si interventie politie-
neascd amenintatoare, violentd (Warstat 2024). Spatiile din afara orasului, locurile
retragerii la distantd — precum, pentru grupul lui Péter Halasz, capela din Balaton-
boglar si spatiile private din jurul ei in anul 1973 (Klaniczay, Sasvari 2003, fara pagi-
na) — 1i sustrag pentru o vreme pe creatorii de avangarda controlului, dar, in acelasi
timp, si vizibilitatii publice.

»Hidden or forbidden” — aceastd dilema insoteste evenimentele teatrului de avan-
garda la fel de mult ca si naratiunea lor istoricd. Spatiile de joc — casa de cultura, uni-
versitatea, spatiul privat, ocuparea orasului — ne arata ca teatrul, ca formulare a realu-
lui, capata in spectacolele de avangarda un caracter inevitabil radical. Probabil pentru
ca din ansamblul edificiului teatral lipseste acea senzatie difuza care il cuprinde pe
spectator si face ca totul sd para familiar si sigur, deci inteligibil. Atunci cand specta-
torul stie ca bufetul se afla la dreapta si garderoba la stdnga, ordinea spatiului face ca
privirea asupra experimentelor sa fie un proces securizat. Cand aceastd siguranta a
spatiului dispare, o noud constructie a realitatii 1i inconjoara pe participantii la eveni-
mentul teatral de avangarda.

In istoria teatrald maghiara, teatrul de avangarda — atat la Odon Palasovszky, cat si la
Péter Halasz — a desfasurat vreme de ani de zile o munca liberd in spatii libere sau, altfel
spus, a lucrat printr-o tehnica a creatiei care poate avea loc oriunde, prin vointa de a
pune in sceni viata insasi. In acest context devine limpede ca ruptura fortata de institu-
tii, parasirea lor, se confunda cu insasi experienta libertatii. Este adevarat ca, in climatul
interdictiei, aceasta practica indepartatd de institutii, aproape invizibila, apare fragmen-

propriu-zis interzisa.
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