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Abstract: Experimental Theatre in the Hungarian Provinces in the 1970s: Istvin

Paal’s Productions of Jarry’s Ubu Plays in Pécs and Szolnok
While, at the turn of the 1960s and 1970s, the traditions of the avant-garde found
expression primarily within the sphere of amateur and alternative theatre in Hungary, by
the second half of the 1970s the conception of theatre as an experimental practice had
gradually begun to infiltrate certain productions of the institutional theatre as well.
However, this only affected the provincial theatres, and the theatres in Budapest did not
show any movement from the canon. The essay analyses two emblematic instances of such
experimentation. the 1977 production of “King Ubu” in Pécs and the 1979 staging of
“Ubu Enchained” in Szolnok. Both are linked to the name of Istvan Padal, the only
Hungarian theatre director to stage two of Alfred Jarry’s “Ubu” plays in different
theatrical contexts. The study seeks to explore the political resonances that these
productions acquired within the cultural framework of state socialism and to analyse the
extent to which they mobilised and reconfigured the dramaturgical strategies of the
classical avant-garde.

Key words: Alfired Jarry, King Ubu, Ubu Enchained, state-socialism, Hungary, 1970s,
provincial theatres.

Cea mai cunoscutd montare maghiara a piesei Ubu Rege de Alfred Jarry din perioada

socialismului de stat a fost realizata de Gabor Zsambéki la Teatrul Katona Jozsef, in 1984,
De-a lungul unui deceniu, spectacolul a cunoscut un succes remarcabil, insumand 191 de
reprezentatii la Budapesta si alte 39 pe scene internationale. Succesul ei exceptional tinde
sa estompeze montdrile lui Istvan Padl ale pieselor Ubu Rege si Ubu inlantuit, realizate cu

cativa ani mai devreme, a caror semnificatie este analizata in acest studiu.
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Paal a montat Ubu Rege la Pécs in februarie 1977, iar ,continuarea” sa, Ubu
inlanguit, la Szolnok, In decembrie 1979. Desi programele de sala prezentau ambele
spectacole drept premiere maghiare, Ubu Rege fusese deja pus in scend la Institutul de
Arta Teatrald si Cinematografica din Budapesta in 1968, precum si de Teatrul Minerilor,
o trupa de amatori din Tatabanya. Montarea de la Pécs reprezenta insa prima punere in
scend a piesei realizatd de o trupad profesionistd. Montarea piesei Ubu inlantuit, In
schimb, a constituit intr-adevar o premierd maghiara si, totodata, prima reprezentare a
piesei in afara Frantei (Bajomi 1980, 27). Aceastd informatie se bazeazd pe cea mai
recenta editie a volumului Le Thédtre Dada et surréaliste de Henri Béhar, publicatd de
Gallimard in anul 1979. De asemenea, decizia lui Paal de a monta Ubu inlantuit separat
era, in sine, neobisnuitd, intrucat piesa este, de reguld, prezentatd impreuna cu cea
precedenta (Ubu Rege). Astfel a procedat, de pilda, Peter Brook, care a reunit cele doud
piese sub titlul Ubu aux Bouffes, la teatrul sau din Paris, in noiembrie 1977, iar
Televiziunea Maghiard a difuzat, la acea data, fragmente din acest spectacol. Este
posibil ca aceastd montare sa-i fi atras atentia lui Paal asupra piesei Ubu inlantuit. Chiar
daca ipoteza nu poate fi demonstratd cu certitudine, rdmane remarcabila consecventa
gandirii teatrale a lui Padl, care a dus la capat, intr-o altd montare si intr-un alt oras, ceea
ce incepuse cu doi ani si jumatate mai devreme. Nu este lipsit de semnificatie faptul ca
ambele spectacole au fost realizate in teatre de provincie. Conform tezei propuse in
acest studiu, in a doua jumatate a anilor 1970, teatrele de provincie au devenit un teren
de testare pentru experimente care anterior fusesera caracteristice colectivelor de teatru
de amatori si de teatru alternativ si pe care teatrele profesioniste din Budapesta le-au
evitat. O tendintd majora a teatrului de provincie din anii 1970 si 1980 a intrat intr-o
rezonantd puternica cu sensibilitatea neoavangardista, pe masura ce artisti formati in
afara structurilor teatrului oficial au fost integrati tot mai frecvent in teatrul institutional.

Parcursul lui Istvan Paal se inscrie in aceastd dinamica. El a fost primul regizor din
teatrul profesionist care nu a absolvit Institutul de Artd Teatrald si Cinematografica.
Ubu Rege a reprezentat cea de-a cincea si ultima montare a lui Paal la Teatrul National
din Pécs si, alaturi de spectacolul sau Komiives Kelemen (Zidarul Kelemen) de la
Szeged (1973), de Caligula (1976) montat la Pécs si de Tango de Mrozek, realizat la
Szolnok (1978), a fost considerat, trei decenii mai tarziu, drept unul dintre momentele
de varf ale operei sale (cf. Durd 2003, 6-10).

Padl a stabilit o legatura explicita intre ,,comedia de groaza” a lui Jarry — asa cum era
numita in programul de sald — si montarea anterioara a dramei lui Camus, atunci cand
Pére Ubu s-a prezentat, cu o voce stentoriand, prin ultimele cuvinte ale lui Caligula la
Pécs: ,,Incd sunt viu”. Imediat dupa aceasta replica se auzea zgomotul unei toalete trase.
Ubu Rege a continuat astfel de unde se oprise Caligula si a declansat, in cuvintele lui
Padl, ,,0 contrarevolutie Tmpotriva mediocritatii, a lipsei de talent si a coruptiei”
(Magyar si Duré 1978, 34). Meritda remarcat faptul ca, in aceastd definitie, Paal
utilizeaza termenul ,,contrarevolutie” intr-un sens diferit de cel al discursului politic al
epocii, care il aplica evenimentelor din octombrie 1956. In logica lui Padl, dimpotriva,
puterea statului socialist este cea care desfasoara o contrarevolutie impotriva poporului.
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Montarea piesei Ubu Rege a incercat sa dea expresie acestei perspective printr-o
permanentd oscilatie intre concret si general, evitand sa contureze o figura usor
recognoscibilda a Iui Ubu si orientandu-se, in schimb, spre explorarea naturii
,ubuismului, o contagiune sociald mereu posibila” (Mészaros 1977, 6). In poemul sau in
vers liber, tiparit in programul de sald, Paal il numea pe Ubu ,,eroul timpului nostru”.
Formula nu 1i viza exclusiv pe uzurpatorii puterii si pe complicii acestora, ci pe toti
supusii: ,,7u esti Ubu? / Sau el?... / Poate chiar eu?..”. In aceasti interpretare,
,ubuismul” devine expresia unei conditii istorice specifice perioadei post-1956,
manifestatd prin proliferarea ,,setei sasitoare de putere, a prostiei fara margini si a lipsei
de caracter, a egoismului si lacomiei dezlantuite, a lipsei de principii, a tradarii de rutina
si a indiferentei necrutatoare” (Paal 1977, fara pagina). Metafora acestei situatii era, in
spectacol, ,,viata de sobolan”: personajele apareau sub infatisarea unor sobolani, iar
scenografia era conceputa la aceeasi ,,scara de sobolan”. Decorul configura un colt de
stradd supradimensionat, cu burlane ample de apa pluviala si canalizare, un trotuar inalt
de aproape un metru, mucuri de tigara uriase si cotoare de mere roase, precum si doua
guri de canal amplasate in partea frontala a carosabilului scenic. Costumele actorilor,
paroase si noduroase, evocau la randul lor creaturi ale subteranului urban. Astfel,
dimensiunea vizuala a spectacolului era definitd in intregime de ,.estetica canalizarii”
(Mészaros 1977, 6). In consecint, intriga era prezentata ca ,,0 incdierare a unei gloate
reduse la starea de sobolani” (Nanay 1977, 1395), insotita de nenumarate aluzii la
simboluri ale puterii si la evenimente istorice familiare publicului. Cand Ubu ii
imbarbata pe soldatii polonezi, ingroziti de armata rusd, ridicand deasupra capului
»bastonul de fizicd” (bdton-a-physique) si ,carligul de finante” (croc a phynances),
gestul trimitea transparent la simbolul solidaritatii proletare: ciocanul si secera (cf. Durd
2003, 9). In sala izbucneau proteste impotriva actiunilor lui Ubu: se aprindeau luminile,
Ubu si soldatii Iui paraseau scena si i intimidau pe spectatori cu zgomote puternice, ii
identificau pe cei nemulfumiti si 1i ,,executau”. Ubu si acolitii lui ieseau apoi pe usile
salii pentru a le confisca taranilor toate bunurile (Mihalyi 1977, 27). Pentru spectatorii
mai in varstd, aceastad experientd nu putea sa nu evoce deportarile, represaliile de dupa
anul 1956, rechizitiile din perioada regimului Rakosi si colectivizarea violenta. Cei care
au privit spectacolul cu reticentd au obiectat fata de aceste ,,glume” si de trimiterile
istorice si politice, sustinand ca ,,pamfletul, presdrat cu numeroase absurditati, oferea o
lectie saraca” (Futaky 1977, 451). Altii au pus in evidentd acele trasdturi ale piesei lui
Jarry care decurg din interpretarea ei ca parodie a lui Shakespeare, coreland montarea
lui Padl cu productii contemporane provocatoare si transgresive, precum Hamletul lui
Turi Liubimov (Moscova, 1971) si Othello-ul lui Peter Zadek (Hamburg, 1976). intr-
adevar, tocmai datoritd acestor trasdturi, critica ubuismului, formulatd din perspectiva
eticd mereu subliniatd de Padl, nu a putut fi transpusa integral in limbajul cabaretului
politic, iar analiza comportamentului de tip ,,sobolan” a dobandit forta de a-i constrange
pe spectatori la o confruntare cu ei insisi. Aceasta era sustinutd atat de Cdntecul
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indobitocirii, introdus ca prolog, pus pe muzici si interpretat de Tamas Cseh,! cat si de
comportamentul neobisnuit al actorilor in timpul aplauzelor. Daca, la finalul spectacolului
Caligula, actorii nu reveneau la rampa pentru a primi aplauzele publicului, la finalul
spectacolului Ubu Rege actorii costumati In sobolani Ingenuncheau in fata publicului,
incepeau sa aplaude si pardseau scena unul cate unul, pe masura ce spectatorii ieseau din
sald — ca niste ,,reflexii deformate” ale publicului (Nanay 1977, 1395).

Toate cele cinci montari realizate de Paal la Teatrul National din Pécs au luat forma
unor spectacole deopotriva intens intelectualizate si profund senzoriale, construite pe o
tensiune fertila intre concretetea unor elemente tangibile dezvoltate in spirit realist si
iruptiile unor imagini de factura suprarealistd. Caligula si Ubu Rege au continuat ,,firul
de gandire” inceput la Szeged cu Komiives Kelemen, desdvarsind ceea ce insusi Paal
considera a fi o trilogie (Magyar si Dur6 1978, 34). In pofida tonalitatilor lor marcate de
resemnare, indoiala si luciditate tragica, aceste spectacole au fost concepute sub semnul
credintei in ,,permanenta revolutiei”. Ele porneau de la presupunerea cd, in Ungaria
anilor 1970, ,.ar putea fi creatd o societate onestd, capabila de confruntare cu sine”, iar
teatrul ar putea oferi un punct de plecare in acest sens, ajutdndu-i pe oameni sa ,,puna
sub semnul intrebarii status quo-ul” — dupa cum afirma chiar Paal (Bota 1995, 4). De
aceea, la Szolnok, Padl a inceput sd exploreze si problematica manipulabilitatii
individului, articuland o noua trilogie prin montarile sale ale pieselor Cabala bigotilor
de Mihail Bulgakov, Vizita batranei doamne de Friedrich Diirrenmatt si lanuarie de
Iordan Radicikov. Prin intermediul acestor spectacole, el a continuat si investigheze
raportul dintre libertate si conformism, extinzand astfel reflectia inceputa la Pécs asupra

Si Ubu inlanguit se integra In aceasta suitd de investigatii teatrale, iar o formulare dintr-
un articol de presa consacrat spectacolului oferd o cheie pentru reconstituirea sa: ,,comedia
consolidarii”. Meritd mentionat ca primii 5-15 ani de dupa venirea la putere a lui Janos
Kadar, la sfarsitul Revolutiei din 1956, sunt cunoscuti drept perioada de consolidare a
regimului Kadar. Cu toate acestea, expresia nu era insa folosita in mod accentuat, ci sub
forma unei intrebari, integrata intr-o constructie coordonatd din cronica lui Jozsef Vinko,
care sustinea ca ,,spectacolul de la Szolnok este plin de verva, pune in joc trasaturile
familiare ale ubuismului si este greu de decis dacd a fost conceput ca o farsa sau ca o
comedie a consolidarii? Sau ambele, iar comedia de groaza ascunde o gluma sangeroasa?”
(Vink6 1979, 3). Vink6 dubleaza intrebarea, estompand si mai mult structura posesiva,
care apare en passant, fard nicio intentie acuzatoare, dar care, pentru noi, se dovedeste
deosebit de lamuritoare. Sa examindm modul in care Ubu inldntuit de la Szolnok facea
trimitere la Ungaria anilor 1970 fara a actualiza piesa — cel putin nu la nivelul
componentelor exterioare ale spectacolului. De fapt, era ca si cum ,constrangerile
spatiului si ale timpului ar fi disparut” si ,,zagazurile istoriei s-ar fi rupt” (Bérczes 1979,

! Tamas Cseh (1943-2009) a fost un compozitor, cantdret si interpret maghiar, cunoscut pentru
cantecele sale incisive, adesea critice, realizate impreuna cu poetul Géza Bereményi, precum si
pentru rolul sau de cronicar al propriei epoci.
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5), lasand sa se iveascd, in spatiul scenic conceput de Istvan Szlavik, un fel de haos istoric.
O actualizare ar fi presupus corespondente relativ precise, insa Paal, in spiritul patafizicii
lui Jarry, estompa claritatea si suspenda sensul, facand dificila orice lectura univoca a
spectacolului. In acelasi timp, el avea in vedere ceea ce ,,poate fi utilizat dintr-o drama
care castreazd si caricaturizeazd democratia burgheza si toate formele de atitudine
militaristd” — dupd cum afirma chiar Padl (V.M. 1979, 52). Prin urmare, el cauta
,continutul de actualitate” al piesei, care ,.trebuia remarcat cu orice pret” (ibid.).

Avand in vedere formatia artistica a lui Paal, valorile pe care si le-a asumat, montarile
sale anterioare si modul sau de a gandi teatrul, este limpede ca Paal nu putea construi o
caricaturd a democratiei burgheze, ci mai degraba una a socialismului existent. Prin
urmare, ceea ce definea pe scend ,,statul social primitiv”’ — ,.in care toatd lumea tinde spre
securitate generald si bunuri materiale, iar libertatea este obligatorie, fie ca vrei, fie ca nu”
(Vinké 1979, 3) — amintea mult mai mult de Ungaria anilor 1970 decat de Franta lui Jarry
sau de Franta contemporana regizorului. Pe scurt, piesa il are 1n centru pe Pére Ubu, care
isi doreste acum sa fie sclav si sd conduca din postura de sclav; astfel, Ubu inlantuit
functioneaza ca o piesa-oglinda in raport cu predecesoarea sa, Ubu Rege.

Spectacolul de la Szolnok nu se concentra asupra unei persoane care isi transforma
dorintele tiranice si sadice Intr-un spirit servil masochist, ci asupra destinului celui care
8¢ straduieste sa se descurce in limitele libertatii” (Vinko 1979, 3). Cu alte cuvinte,
asupra unei persoane care traieste intr-o lume in care ,,chiar si supunerea este permisa”
si in care slujitorul devine stapan (Locsei 1980, 4) — o situatie incarcatd de ironie in
contextul ideologic al dictaturii proletariatului. ,,Ubu, invocat de obicei ca intruchipare a
prostiei burgheze”, observa un cronicar, ,,a devenit de data aceasta un model al
sireteniei si ingeniozitatii mic-burgheze. Apartine lumea lui Ubu inlantuit? — intreaba
montarea lui Istvan Paal cu o disperare amenintétoare” (ibid.). O altd cronica remarca, la
randul ei, ca in montarea anterioara a piesei Ubu Rege de la Pécs personajul titular
»devenea un cosmar al existentei mic-burgheze, silindu-1 pe filistin sd fugd” (Vinko
1979, 3). Se cuvine sa insistdm asupra utilizarii adjectivului ,,mic-burghez” din aceste
doua citate, avand in vedere cd el nu trimite nici la Kleinbiirger (sau Spiefbiirger),
prezentat drept opusul omului socialist, nici la existenta filistina pe care omul socialist
aspira sa o depaseasca. Daca ar fi fost asa, Paal ar fi redus piesa lui Jarry la o simpla
piesd de propagandd a socialismului de stat. Ubu al lui Paal era insda modelat dupa
versiunea maghiara a socialismului In decursul celor treizeci de ani ai sai, caricatura
acesteia fiind adusa pe scena.

Paal revenea astfel asupra analizei ,,Ubu-ului timpului nostru”, care, la Szolnok, apa-
rea drept o figurd ,,aproape deziluzionata, blazatd” (Vinké 1979, 3), iar ingustimea de
orizont — uimitoare prin consecventa ei — il proiecta deasupra celorlalti. Ubu-ul cotidian
al lui Istvan Fonyo aparea lipsit de burta nemilos de mare si de capul in forma de para,
putand deveni cu usurinta o ,,cunostinta personald” a publicului (Lécsei 1980, 4). Acto-
rul striga cd ,,burta mea este mai mare decat lumea toatd”, dar nu evoca deloc un mon-

stru supranatural — canta melodii de Katalin Karadi, dansa si cucerea publicul, o palmu-
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ia jucaus peste sezut pe Mama Ubu si, datorita adaptarii realizate de Zoltan Jékely, vor-
bea intr-o maghiara colocviald, cu accente de mahala.

Ubu-ul de la Szolnok nu apartinea, asadar, epocilor evocate de spectacolul care descria
un zigzag prin istorie: nu era trecutul, ci prezentul, iar astfel mise-en-scene-ul a transfor-
mat ,,jocul grotesc despre libertate intr-o farsa disperata despre idealul libertatii pervertit
de mica burghezie” (L3csei 1980, 4). In aceasta perspectiva, notiunea de ,,mica burghezie”
dobandea la Paal o semnificatie distinctd de acceptiunile sale ideologice consacrate. Ea nu
desemna inamicul comunist, nici filistinul democratiilor occidentale, ci cetdteanul maghiar
care ajunsese sa considere Republica Populard de neclintit si se resemnase cu pierderea
libertatii — un supravietuitor cotidian al regimului socialismului de stat.

Desi Ubu-ul de la Szolnok parea cu totul diferit de Ubu-ul de la Pécs, el era, in esen-
ta, acelasi. In programul spectacolului de la Pécs, Paal il identifica pe Ubu drept ,,intru-
chiparea existentei murdare si Tmputite, de sobolan, a tuturor canalizarilor” (Paal 1977,
fara pagind), iar aceastd creaturd nu devenise mai blanda in doi ani si jumatate, ci isi
rafinase doar metodele. In piesa lui Jarry, Ubu insusi afirma ca ,,a devenit mai intelept”
(Jarry 1968, 247) si a inteles ca, daca i-ar ucide pe toti, n-ar avea pe nimeni care sa-i
execute ordinele. ,,Raman in continuare Ubu inlantuit, Ubu sclav, si nu voi mai da ni-
ciodata ordine. Astfel oamenii ma vor asculta cu atat mai prompt” — proclama el la final
(Jarry 1968, 312). Aceastd revelatie a lui Papa Ubu a devenit lectia din Ubu inlantuit:
,Irebuie sd violezi mintile oamenilor, trebuie sa-i faci sa lupte pentru sclavie si sa o
accepte de bundvoie, ba chiar sa o doreasca” (Bérczes 1979, 5). Transpunerea scenica a
acestei idei conferea evenimentelor spectacolului un ton la fel de ironic ca si anuntul
grandilocvent, formulat in contextul unui somaj aparent inexistent, potrivit caruia chiar
si Papa Ubu doreste sa fie util societitii, doreste s munceasca.

Majoritatea criticilor au elogiat Ubu inlanguit drept un spectacol plin de idei surprinza-
toare si de un umor savuros, care reclama de la public, de la un capat la altul, o participare
intelectuald activa. In viziunea lui Padl, textul lui Jarry este ,,scris intr-o maniera mult mai
schematicd decat Regele Ubu, astfel incat [noi] trebuie sd-i sporim substanta printr-o in-
ventivitate incredibild, pentru a-i conferi prezenta scenica” (Bajomi 1980, 27). Intr-adevir,
dacd o asemenea inventivitate era necesard, la Szolnok ea nu lipsea deloc, un critic
evocand un ,torent de idei ca Niagara” (Ibidem). Daca trecem in revistd momentele
mentionate 1n cronici — de pilda, un mire care foloseste soneria de bicicletd pe post de
ceas, un proiectil de tun prins intr-o plasa de prins fluturi, flori cu tulpini din cuie, un
tribunal functionand cu o precizie mecanica desavarsita si judecatori montati pe arcuri,
femei cucernice care se transforma in baiadere voluptuoase, un Mare Vizir redus la
conditia unei papusi de carpa, sclavi de galera vaslind cu linguri de lemn ce functioneaza
totodatd ca masti — putem conchide ca Paal a transformat ,,farsa studenteasca” a lui Jarry
intr-o ,,farsa studenteasca” proprie, ca un omagiu adus trecutului sau din teatrul de
amatori. Ubu inlantuit apare astfel ca o continuare, realizata intr-un alt context si dupa un
interval considerabil de timp, a ceea ce Padl initiase cu aproximativ un deceniu mai
devreme la Szegedi Egyetemi Szinpad (Scena Universitara din Szeged).
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Privite din perspectiva spiritului spectacolului si a modului de punere in scena, se
poate trasa o linie de continuitate de la Az oridscsecsemd (Bebelusul urias) de Tibor
Déry — versiunea scenicd a uneia dintre operele majore ale avangardei maghiare —,
montatd la Szeged, trecand prin Caligula si Regele Ubu puse in scena la Pécs, apoi prin
Tango si Sfarsit de partida, montate la Szolnok, pana la Ubu inlantuit si chiar Tragedia
omului, realizatd la inceputul stagiunii urmatoare, ca debut al lui Paal in functia de
regizor principal al Teatrului Szigligeti.

Intrucat Ubu inldntuit expunea consecvent intregul mecanism al creatiei teatrale si ii
implica pe toti cei antrenati in spectacol, de la recuziter la sufleor, de la actori la spectatori,
el a construit o punte intre teatrul de amatori de la cumpéana anilor 1960 si 1970 si ,,noua
teatralitate” a anilor 1990. incd din primele sale spectacole, Paal a urmirit si apropie
publicul de scena, recurgand la procedee ce pot fi puse in legaturad cu avangarda clasica,
menite sa dezorienteze spectatorii si sd estompeze granitele dintre teatru si viatd. Paal
prefera sa-si deschida si sa-si incheie spectacolele cu imagini puternice. Aceste procedee
au fost aplicate si la inceputul, si la finalul lui Ubu inldnguit. inainte ca luminile din sala sa
se stingd, barbati inarmati, imbracati in civil, au navalit printre spectatori, au apucat brutal
0 spectatoare si au tarat-o afara fard un cuvant. Gestul este la fel de subversiv ca actiunile
propuse de manifestele futuriste — sa lipesti spectatorii de scaune cu clei, sé le vinzi bilete
pentru locuri gresite (ca sa se ia la harta pentru ele) etc.

Deschiderea spectacolului Ubu inlantuit — construita in jurul unei actiuni neasteptate,
desfasurata aici si acum, in mijlocul spectatorilor, caracteristica genului performance-ului
— urmadrea sa induca publicului o stare de insecuritate si sd anuleze distanta conventionala
dintre propria lor lume si evenimentele de pe scena. Mai mult, acest inceput continea o
aluzie la teama de a fi ridicat cu forta de reprezentantii puterii. In 1979, regimul Kadar nu
mai facea oamenii sd dispard in acest mod, insd exercita violenta prin alte mijloace. Paal
evoca insa o epoca nu foarte indepartatd — teroarea regimului Rakosi (adica preistoria
regimului Kadar) —, in care asemenea lucruri erau posibile.

Finalul spectacolului propunea o spargere la fel de puternica a ,,peretelui al patrulea”
si chiar o forma deliberata de ofensare a publicului. Soliman, sultanul turcilor, rdimanea
singur pe scend si, cu o indiferentd ostentativa, scuipa coji de seminte in directia
spectatorilor, pdnd cand acestia Intelegeau ca reprezentatia se Incheiase si incepeau sa
aplaude. Un alt moment derutant, menit sd problematizeze separatia dintre teatru si
viatd, aparea la inceputul actului al doilea. Dupa o dezbatere scenica privind alegerea
intre lozincile ,,Traiasca libertatea!” si ,,Traiasca sclavia!”, toti actorii se intorceau spre
sald si incepeau sa masoare in ticere publicul din priviri. Jurnalistul (critic al
reprezentatiei invitate la Salgotarjan) care a consemnat acest moment isi continua
imediat relatarea cu o intrebare revelatoare: ,,Chiar vor sd ne ceard si noud sia ne
exprimam pozitia, verbal? Ce straniu, ce neobisnuit! Teatrul oficial nu ne-a cerut
niciodatd asa ceva noud, spectatorilor. Iar acum, cand o face, deruta noastra este deplina,
iar aceastd derutd o poate trai la fel si actorul — aflat, la randul lui, intr-o situatie
neobisnuitd” (Sulyok 1979, 4). Aceastd situatie are o Incarcaturd istorica si sociald
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deopotriva revelatoare si incisivd. Importanta acestui moment rezidd tocmai in
suspendarea temporara a rolurilor consacrate. Spectatorul inceta sa mai fie un receptor
pasiv, protejat de anonimatul intunericului din sala, fiind confruntat cu perspectiva
asumdrii unei pozitii explicite. In acelasi timp, actorul renunta la siguranta oferita de
fictiunea dramatica si risca intrarea intr-un spatiu al imprevizibilului.

Pe de o parte, ea reprezenta una dintre rarele situatii din perioada socialismului de
stat in care, Intr-un spectacol produs de un teatru oficial, publicul era interpelat direct,
privit in ochi si constrans sad ia pozitie. Teatrul de amatori experimentase anterior
asemenea forme de relationare cu spectatorii, insé teatrul profesionist, institutional, nu o
facuse. Montarile lui Gabor Székely de la Szolnok depasisera deja logica reprezentarii
inchise, dar nu ,,provocasera” publicul in modul in care o facea Paal.

Pe de alta parte, intr-un context social in care exista un singur conducator, o singura
tabdrd si o singurd lozinca, in care optiunea electorald individuald era in mare masura
formald, introducerea unei alternative devenea un gest destabilizator. Aceasta divizare,
aceasta dualitate era neasteptatd si socantd. Nu intdmplator, articolul citat consemneaza
faptul ca spectacolul a divizat efectiv publicul din Salgoétarjan. Montarea lui Paal viza
insd, probabil, tocmai acest lucru: nu unitatea, ci divizarea, iar potrivit a doua cronici,
publicul din provincie a receptat-o cu rezerve mai mari decat publicul mai select si in
mare parte avizat de la reprezentatia invitatad din Budapesta. Criticul cotidianului local
din Szolnok, de pildd, mentioneaza ca, dupad prima seard, care a suscitat reactii vii din
partea publicului si hohote de ras, a asistat la o altd reprezentatie in care spectatorii nu
au profitat de posibilitatea de a participa, ceea ce a ,,ucis” spectacolul (cf. Bérczes 1979,
5). Spectatorul de provincie nu s-a dovedit cel mai potrivit partener pentru experimentul
lui Paal. Familiarizat cu un anumit tip de conventie teatrald, el nu stia cum sa inteleaga
situatii precum cea mentionatd, cu glumele lor de teatru studentesc, si nu a intrat cu
adevdrat in jocul spectacolului. Cu toate acestea, fard existenta teatrului de provincie si
a publicului de provincie, spectacolul lui Paal probabil nu s-ar fi nascut niciodata. Chiar
si la Teatrul National, condus de Gabor Székely si Gabor Zsambéki intre 1978 si 1982,
sau in oricare dintre teatrele capitalei din acea perioada, este greu de imaginat un
spectacol care sa Imbine teatrul de amatori cu cel profesionist in maniera spectacolului
Ubu inlantuit. In schimb, spectacolul s-a integrat fara dificultate in programul eterogen
al teatrului din Szolnok si si-a ocupat firesc locul, la trei luni dupa senzatia stagiunii —
montarea lui Turi Liubimov dupa Schimbul de Iuri Trifonov — si intre premierele
musicalului Omul din La Mancha si ale operetei Bal la Savoy.
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