
1

MINISTERUL EDUCAȚIEI ȘI CERCETĂRII
UNIVERSITATEA DE ARTE DIN TÂRGU MUREȘ

ȘCOALA DOCTORALĂ DE TEATRU ȘI ARTELE SPECTACOLULUI

TEZĂ DE DOCTORAT

Aplicarea integrată a metodei Iglódi în procesul de formare a 
actorilor pentru interpretarea rolurilor muzicale

Conducător de doctorat:
Prof. univ. dr. habil. Árpád KÉKESI KUN

Doctorand:
András TÓTH GÁSPÁR 

TÂRGU MUREȘ

2026



2

Tema, structura și premisa tezei

În teza de doctorat mi-am propus să prezint și să analizez metoda lui István Iglódi în formarea 

actorilor de teatru pentru interpretarea rolurilor muzicale, precum și să descriu procesul de lucru 

pe care-l utilizez în cadrul spectacolelor mele de examen. Urmând principiile lui Iglódi, am 

realizat aceste spectacole împreună cu elevii școlii de actorie conduse de mine.

Iglódi a fost profesorul coordonator al clasei din care am făcut parte în facultate. Am 

realizat interviuri cu mai mulți dintre foștii săi studenți și cu colegi, care au lucrat alături de el  

timp de decenii. Materialul memorial subiectiv colectat, însă, nu a fost suficient în sine pentru a 

analiza în teza mea de doctorat funcționarea metodei lui Iglódi dintr-o perspectivă obiectivă. 

Prezentarea  mecanismelor  metodei  a  necesitat,  așadar,  cercetare  și  analiză  aprofundată  și 

multidirecțională, care să depășească abordările anecdotice sau bazate pe amintiri. În teză am 

urmărit să examineze metodologia lui Iglódi într-un cadru analitic pe cât posibil de obiectiv, 

punând în context experiențele personale și sursele de tip „oral history”, dar conștientizând și 

limitele acesteia. Scopul cercetării nu a fost mitizarea sau idealizarea retrospectivă a metodei, ci 

demonstrarea eficienței sale pedagogice în practică, explorarea modului în care metodologia lui 

Iglódi stimulează creativitatea, gândirea artistică și căutarea adevărului scenic în cadrul strict și 

riguros al teatrului muzical. În consecință, lucrarea nu se limitează doar la formularea unor 

reflecții teoretice, ci urmărește să demonstreze și în practică modul în care metoda contribuie la 

dezvoltarea artistică a studenților și la formarea spiritului teatral. 

Premisa tezei este: în cadrul delimitat de convenții vechi seculare ale teatrului muzical, 

Iglódi  și-a  încurajat  studenții  ca  în  cadrul  repetițiilor  să  adopte  o  abordare  experimentală 

creativă, liberă și să-și testeze limitele. Intenția sa pedagogică declarată a fost ca în cadrul 

cursurilor de interpretare muzicală „studentul să dobândească competențe în genuri precum 

comedia  muzicală,  opereta  sau  musicalul”1 .  Cu  toate  acestea,  în  singura  lucrare  scrisă, 

referitoare  la  metoda  sa,  el  formulează  o  idee  care  depășește  conceptul  de  dobândire  a 

competențelor profesionale din domeniul muzical: „studenții trebuie »încurajați« să atingă un 

grad ridicat de independență. Prin sarcinile atribuite, ei trebuie să învețe să creeze în mod 

independent.2” Susțin, că viziunea transmisă studenților prin această metodă este una complexă. 

În cursul pregătirii pentru examenele lui Iglódi, studenții s-au pregătit, fără să-și dea pe deplin 

seama, și pentru un viitor profesional în care să fie echipați și pregătiți să lucreze în mod 

independent.  Într-un mediu profesional în care contractul cu un teatru de repertoriu nu mai este 

1 István Iglódi: „Formarea în meseria de actor pentru roluri muzicale”, în Gábor Dénes Kovács, Noțiuni de bază 
privind meseria de actor, 119-126, Budapesta: Oficiul Național pentru Formare Profesională și Educația 
Adulților, 2009. 119.
2 Ibid.
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evident, în care funcționează din ce în ce mai puține ateliere profesionale cu finanțare sigură și 

în care, la rândul lor, teatrele private dependente de piață, se confruntă cu incertitudini zilnice.  

Prin analiza mecanismului de acțiune al metodei, am încercat să arăt cum acesta îi încurajează 

pe studenți să descompună mediul artistic compozit, cunoscut sub denumirea de  teatru muzical, 

în elementele sale constitutive și, folosind „codurile” inspiratoare încorporate în straturile de 

text, mișcare, cântec și acompaniament muzical ca puncte de plecare, să creeze scene în noi 

dimensiuni. 

Există puține materiale scrise disponibile despre metoda de lucru a lui Iglódi. El nu a 

făcut nicio afirmație cu privire la principiile, care au stat la baza cursurilor sale: în biblioteca 

Universității de Artă Teatrală și Cinematografică (SZFE) nu se găsește nicio înregistrare a 

practicilor pe care le-a folosit timp de decenii, iar în moștenirea sa – pe care am examinat-o 

amănunțit – nu am găsit documente, care să conțină note de curs. Mai sus am citat din singura 

sursă scrisă disponibilă, studiul intitulat „Formarea actorului pentru roluri muzicale”, în care 

sintetizează pe scurt pietrele de temelie ale metodei sale. (Volumul, de altfel, cuprinde lucrări 

ale unor profesori contemporani pe o serie de teme profesionale, destinate organizațiilor care 

acordă  calificarea  profesională  de  „Actor  II”,  precum și  cercurilor  de  teatru  amatoare  și 

studențești). Înainte de a prezenta pasajele relevante din sursa scrisă menționată, în teză descriu 

mediul profesional în care s-a format spiritul teatral al lui Iglódi. 

Maeștrii

Când a fost întrebat ”care au fost persoanele care au avut un impact decisiv asupra carierei sale 

de actor sau regizor?”3, Iglódi a numit trei maeștri: Zoltán Várkonyi, coordonatorul clasei la 

actorie; Kálmán Nádasdy, coordonatorul clasei la regie; și actorul Tamás Major, alături de care 

a activat ani de zile ca asistent. Având în vedere cariera profesională a lui Iglódi și activitatea sa 

pedagogică, care constituie parte integrantă a carierei sale, se poate afirma că, deși influența lui 

Iglódi asupra istoriei teatrului nu se poate compara cu cea a lui Várkonyi, Major sau Nádasdy, în 

activitatea sa profesională se reflectă în repetate rânduri spiritul pedagogic și mentalitatea de 

artă teatrală a „maeștrilor” săi legendari.

Iglódi  a  preluat  de  la  maeștrii  viziunea  asupra  lumii,  modul  de  abordare,  estetica 

teatrală, gustul rafinat, sistemul de obiective și practicile concrete. Deși au pus accentul pe 

aspecte diferite, toți trei Nádasdy, Major și Várkonyi au considerat munca minuțioasă investită 

3 Krisztina Csépe: „Un om mulțumit”, Demokrata, anul III, nr. 16 (1988): 62.
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în exercițiile de improvizație scenică, drept unitatea fundamentală a formării. Învățăturile lui 

Várkonyi privind adevărul scenic și autenticitatea relațiilor scenice, precum și exercițiile de 

dezvoltare a atenției divizate constituie elementele fundamentale ale metodei lui Iglódi. De la 

Nádasdy a învățat principiile manifestărilor muzicale și armonizarea mentalității sale de actor și 

regizor cu sistemul de reguli definit de structurile muzicale. Exercițiile de concentrare integrate 

în metoda sa pedagogică, secvențele de acțiune dramatică, care apar în miniaturile muzicale 

create în cadrul orelor, exercițiul de complinire muzicală a evenimentelor inspirate de  muzică, 

precum și modul de interpretare izolat (în care are loc armonizarea dintre partener, melodie și 

acțiunea scenică) sunt toate elemente pe care Iglódi le-a însușit în cadrul orelor lui Kálmán 

Nádasdy. De la Major a învățat, printre altele, starea de perfecțiune exersată până la epuizare, 

tehnica reacției reciproce, redarea conținuturilor multistratificate ascunse în spatele textului, 

explorarea  variantelor  extreme  de  comportament  și  acțiune,  care  se  abat  de  la  normă, 

îmbogățind metoda de predare a lui Iglódi pentru rolurile muzicale. 

În studiul citat mai sus, când discută despre influențele asupra metodei sale, Iglódi o 

menționează pe Katalin Györgyfalvay, o creatoare asociată cu Teatrul 25, cu un spirit pedagogic 

și creativ alternativ legat de dansul popular și  exerciții  specifice de pregătire. Datorită lui 

Györgyfalvay, la cursurile de interpretare muzicală, după exercițiile ritmice de introducere, 

Iglódi le-a cerut studenților să conceapă scene realiste, compuse din mișcări ”prozaice”, pe 

melodii populare. În aceste studii s-au născut scene în stilul realismului psihologic specific lui  

Várkonyi,  în  care  personajele  se  mișcă  în  stilul  lui  Major,  adesea  în  situații  naturaliste, 

mișcându-se/cântând, în stil grotesc, tipic stilului de reprezentare brechtian. 

Principii ale maeștrilor străini în metoda lui Iglódi

Prin intermediul maeștrilor și din inițiativă proprie, Iglódi a intrat în contact și cu mișcări, 

metode artistice teatrale internaționale. Pentru a ilustra acest aspect, am arătat că în opera lui 

Iglódi se regăsesc ideile lui Stanislavski, Grotowski și Brecht. Caracterul atemporal al esteticii 

sale este demonstrat de faptul că exercițiile contemporane ale Annei Bogart din „View Points”4 

sau principiile lui Robert Cohen5 – „scop, dorință, obstacol, tactică” – pot fi cu ușurință integrate 

și încorporate în metoda lui Iglódi. 

4 Anne Bogart – Tina Landau, The View Points Book – A Practical Guide to View Points and Compositions, New 
York: Theatre Communications Group, Inc., 2005.
5 Robert Cohen: Bazele artei actoricești, tradus de András Márton, Pécs: Editura Jelenkor, 2008.
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Metoda și etapele sale

În teza de doctorat prezint în detaliu studiul lui Iglódi. Elementul cel mai aplicabil în practică 

este descrierea procesului prin care el a condus cursurile, de la exercițiile ritmice legate de text 

și cântec, prin exerciții de scene muzicale bazate pe cântece populare, până la exprimarea liberă 

în cadrul producțiilor muzicale.

1) Prima etapă: printre provocările predării în grup, Iglódi evidențiază faptul, că la început 

nivelul de pregătire muzical prealabil al studenților la actorie este diferit. Pentru a menține 

interesul studenților, el a elaborat o serie de exerciții ludice, care să îi familiarizeze cu 

metoda divizării. Mecanismul numit de către el „divizare” și exercițiul asociat acestuia au 

constituit punctul de plecare pentru etapele ulterioare de formare. Toți cei intervievați de 

mine au menționat rima de numărătoare „Egy, megérett a meggy”, aceasta fiind astfel o 

experiență colectivă. În timpul exercițiului, studenții articulează rima sau melodia prin bătut 

din palme, bătut cu degetele, schimbări de postură și mimică, dublând ritmul, sau  divizând 

în două, în patru, în opt sau în șaisprezece. Ceea ce inițial pare un exercițiu de concentrare  

solicitant,  devine  ulterior  un  exercițiu  ludic  de  încălzire.  El  a  definit  ritmul  ca  fiind 

metronomul invizibil al teatrului muzical, pe care se aliniază scenele dramatice, constituind 

un sistem de coordonate, care ajută la evitarea incidentelor scenice. Nicidecum nu este vorba 

de coregrafie și cu siguranță nu de dans: 

„Ceea ce am discutat până acum este mai complex decât proza, însă  este un mod 

de interpretare mai liber decât dansul coregrafiat (...). Spre deosebire de dans, acest tip de 

interpretare nu trebuise să fie nicidecum ostentativ sau spectaculos. Efectul este cel mai 

puternic dacă rămâne aproape ascuns, când spectatorul crede multă vreme  că se află la un 

spectacol de teatru dramatic obișnuit, în care actorii pac pași, se așază, se ridică etc. Doar 

că toate aceste acțiuni au loc exact la momentul potrivit.”6 

2) A doua etapă:  mecanismul de divizare devine un instrument concret  și  util  în timpul 

exercițiilor de improvizație scenică compuse pe cântece populare. Din versuri și melodii se 

creează secvențe de acțiune scenică și scene scurte – aplicând cu strictețe instrumentul 

divizării –, iar cântecele populare din scenă sunt, de regulă, interpretate de caracterele care 

se nasc în scenele respective.

3) A treia etapă: Iglódi identifică cântatul ca fiind următoarea etapă, proces în care studenții 

continuă să compună scene,  în care busola este  divizarea.  Iglódi  recomandă utilizarea 

6 István Iglódi: op. cit., 121.
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cântecelor din genuri mai ușoare și insistă ca studenții să se concentreze nu numai pe 

melodie, ci și pe text: le cere să trateze textul cântecelor ca pe niște versuri de poezie în  

proză și „să încerce să «suprapună» interpretarea prozaică peste melodie”7. El recomandă 

alegerea unor materiale bine compuse, în care „punctul de plecare al compozitorului este 

textul  sau adaptează ușor textul la muzică, compromisul fiind astfel  transformat într-o 

realizare creativă”8 . Iglódi subliniază că, în această etapă, studenții trebuie încurajați să 

lucreze independent. Coordonatorul cursului trebuie să sprijine procesul creativ doar cu 

sfaturi profesionale, în timp ce coregraful implicat, dacă este cazul, cel mult să arate pași de 

dans,  pe  care  studenții  să-i  integreze în  exercițiu.  Potrivit  lui  Iglódi,  această  atitudine 

pedagogică  este  importantă  deoarece  îi  pregătește  pe  studenți  pentru  ca  atunci  când 

profesorul lucrează cu ei în calitate de regizor, iar profesorul de dans în calitate de coregraf, 

aceștia să poată colabora pe picior de egalitate ca parteneri creativi și nu ca niște „maimuțe 

dresate”. 

4) A patra etapă: aplicarea reflecției creative și a reflexelor profesionale dobândite în diverse 

genuri, în cadrul unor procese concrete de repetiție. Iglódi susține că munca depusă permite 

ca studenții să aibă încredere și să se descurce în cursul repetițiilor de comedie muzicală, 

întrucât acest gen prezintă cântece și duete, provocări similare cu cele cu care studenții s-au 

confruntat deja în nenumăratele exerciții de improvizații scenice muzicale, care acoperă  un 

spectru larg de situații. Următorul pas constă în familiarizarea studenților, în colaborare cu 

regizorul și coregraful, cu genurile mai exigente ale teatrului muzical. Potrivit lui Iglódi, 

studenții pe care i-a format sunt pregătiți pentru situații în care cei doi responsabili pentru 

acțiunea scenică, regizorul și coregraful, „să-i lase singuri”, sau dacă munca lor nu este 

suficient  de  armonioasă,  să  poată  gestiona  eventualele  discrepanțe  dintre  viziunile  și 

instrucțiunile celor doi creatori și să transforme aceste concepte într-un întreg coerent și 

omogen.  

Pe  calea  către  creația  teatrală  profesională,  Iglódi  indică  următoarele  genuri  ca 

material didactic:

a) Musicalul: printre caracteristicile genului, el subliniază, că este drept evoluție pentru 

studenți, unitățile muzicale nu mai sunt doar cântece intercalate, ci părți integrante ale 

materialului dramatic și purtători ai conflictelor. 

7 Ibid.
8 Ibid.
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b) Opera rock: în ceea ce privește acest gen și competențele necesare, el subliniază,  

întrucât în operele rock partea de proză este mult mai redusă – toată lumea trebuie să cânte, 

și nu doar cântatul, ci și mișcările sunt speciale – genul este inerent mai ”spectaculos” cu 

trăsături mai ample. 

c)  Opereta:  Iglódi  solicită  ca  opereta  să  fie  luată  în  serios,  susținând  că,  printr-o 

abordare regizorală, operele din acest gen pot fi transformate în basme suprarealiste de 

înaltă  calitate pentru adulți.  El  atribuie importanța includerii  operetei  în repertoriul  de 

formare cerințelor profesiei și, din motivele prezentate mai sus, recomandă studiul acesteia 

la sfârșitul cursului de studii muzicale.

Metoda în practică

În calitate de fost student al lui Iglódi, am avut acces la înregistrările video ale producțiilor de 

examen ale primei și, totodată, ultimei promoții de actori a lui Iglódi, ceea ce mi-a permis să 

cercetez  metoda  utilizată  de  el  în  pregătirea  noastră,  ca  actori  dramatici,  pentru  rolurile 

muzicale.  Aceste înregistrări (Kőműves Kelemen, 1990 și  Vadászat, 1991) mi-au permis să 

ilustrez metoda cu unele exemple concrete. Am înregistrat diferite versiuni ale seriei de exerciții 

de fond a lui Iglódi bazată pe rima pentru copii „Egy, megérett a meggy”, care întruchipează 

filosofia divizării, apoi am prezentat, într-o analiză detaliată, studiile muzicale ale exercițiilor de 

improvizații  scenice muzicale, care au precedat examenul  „Kőműves Kelemen”,  bazate pe 

cântece populare (analizând unul dintre acestea în detaliu), și am arătat, cum studiile create pe 

baza cântecelor populare au furnizat numeroase soluții creative în timpul repetițiilor. Studenții 

au fost călăuziți de mecanica divizării, și-au dat seama că melodia, textul pot fi divizate, se poate 

cânta împreună, solo, în duet, în tempo simplu, în tempo dublu, perioada muzicală se poate 

diviza prin mișcare, efecte sonore, pauze. Odată ce publicul învață regulile jocului, orice acțiune 

obișnuită, care are un ritm subiacent, poate deveni o sursă de umor. 

În această secțiune a lucrării, am evidențiat posibilitățile pe care le deschide aplicarea 

acestei metode în fuziunea cu alte metode în cadrul formării scenice: o caracteristică comună a 

scenelor este, că ele prezintă situații de viață realiste, în care apar personaje care au obiective și 

aspirații și care se ciocnesc și se implică în conflicte. Elementul central al studiilor este modul în 

care personajele prezentate încearcă, în fiecare situație, să rezolve situația dramatică de bază în 

care  se  află.  În  spiritul  lui  Stanislavski,  realismul  psihologic  și  principiul  „scop–dorință–
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obstacol–tactică” formulat de Robert Cohen în lucrarea sa din 1984, Acting one9, o lucrare care 

sintetizează fundamentele  artei  actoricești,  acestea  au fost  elementele  care  au servit  drept 

principii organizatoare majore în construirea scenelor. Nu este dovedit dacă Iglódi a cunoscut 

sau nu această lucrare din urmă, care stabilește fundamentele artei actoricești prin serii de 

exerciții,  dar  faptul  că îi  încuraja pe studenții  săi  să  utilizeze aceste  principii  în secvența  

construirii scenelor pentru examen, este cert.10 Exercițiile au impus îmbinarea principiilor de 

bază ale construirii scenelor cu tehnica de divizare. Exercițiile au constat în construirea unor 

situații realiste în care personajele desfășoară acțiuni obișnuite în timp ce cântă, ca și cum ar fi 

lucrat cu un text în proză. Majoritatea studiilor sunt structurate cu o asemenea precizie încât par 

conduse de un metronom din fundal, mișcările individuale fiind divizate în unități pe perioadele 

impuse  de  acest  metronom invizibil.  Publicul  –  așa  cum  se  poate  auzi  în  înregistrare  – 

„deslușește”  rapid  mecanica  și  se  lasă  purtat  de  acțiuni:  observând  o  idee  ingenioasă  a 

studenților,  spectatorii  râd  și  aplaudă  la  finalul  scenelor.  Utilizarea  tehnicii  de  divizare 

completează astfel mecanismele convenționale ale efectului teatral. Virtuozitatea și umorul 

rezultă  nu numai din caracterele  create  cu precizie,  din relațiile  construite  cu grijă  și  din 

conflictele elaborate meticulos, uneori desfășurate și rezolvate prin întorsături neașteptate, ci și 

din limbajul teatral specific creat prin tehnica de  divizare. Organizarea ritmică a gesturilor 

folosite în scenele de proză, combinarea mișcărilor scenice „obișnuite” cu gesturile ritmice 

conturate în cadențe, întreruperea melodiei și a mișcării prin pauze care funcționează ca semnale 

muzicale,  îmbogățirea  melodiei  cu  efecte  sonore  (cu păstrarea  ritmului  cadrului  muzical), 

schimbările de tempo (care susțin întorsăturile dramaturgice și tonale din cadrul scenelor), 

precum și atmosferele variate create prin schimbările de ton, sunt toate instrumente care  oferă 

posibilitate  pentru  variații  infinite,  stimulând energiile  creative  ale  celor  care  lucrează  cu 

această metodă.

Dintre producțiile de examen menționate – datorită volumului limitat al tezei – am 

prezentat  în  detaliu  doar  seria  de  exerciții  asociate  piesei „Kőműves  Kelemen”,  pentru  a 

evidenția elementele concrete care au contribuit la dezvoltarea metodei lui Iglódi. Iglódi nu s-a 

așteptat ca în cadrul producțiilor de examen să se nască „piese de teatru” complexe. El și -a 

încurajat studenții ca pe baza melodiilor, textelor sau subiectelor să facă asocieri în stil absurd 

sau grotesc care, îmbinate formează o secvență de studii, individual dispun de dramaturgie 

9 Robert Cohen: Bazele artei actoricești, tradus de András Márton, Pécs: Editura Jelenkor, 2008. 
19-63.
10 Examen de clasă a, op. cit., 02:40-13:32 , Vezi   https://youtu.be/rKvVpOtnZEw?t=160   . Data 
descărcării: 06.10.2025.

https://youtu.be/rKvVpOtnZEw?t=160
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funcțională iar în ansamblu, transmit o filosofie artistică validă. Accentul principal este pe 

fuziunea dintre micro-scene și muzică, precum și pe munca în grup. Studiile de muzică populară 

au aceeași  abordare care stau la baza procesului  creativ inspirat  de cântecele duo-ului  de 

compozitori  Szörényi-Bródy11 :  folosind  compoziții  muzicale  mai  complexe  ca  puncte  de 

plecare, studenții creează scene mai complexe, majoritatea cărora implică întregul grup.

Pentru dezvoltarea  cunoștințelor  profesionale fundamentate  pe metoda sa în cadrul 

teatrului muzical, în studiul său, Iglódi marchează ca traseu de urmat, familiarizarea cu genuri  

precum musicalul, opera rock și opereta. Cea mai memorabilă producție de examen a fost piesa 

Godspell în 1986, care, după premiera din Ungaria pe scena Ódry, a rămas una din piesele cele 

mai însemnate ale operei sale. În cadrul studiilor mele de doctorat, am pregătit o analiză Philther 

a piesei regizate de Iglódi: Godspell, 1990, în care am urmărit impactul ulterior al producției 

pentru a arăta cum cursul lui Iglódi i-a dotat pe studenții de teatru dramatic formați prin această 

metodă, cu un set de instrumente artistice stabile și funcționale.

Producții de examen 

La planificarea producțiilor pentru teza de doctorat, principiul călăuzitor a fost de a urma 

etapele metodei lui Iglódi. În cadrul școlii mele de artă teatrală, după un program de pregătire 

intensiv centrat pe tema lui Iglódi, mi-am propus mai întâi să realizez o serie de asocieri bazate 

pe cântece pop contemporane – principiul de structurare fiind inspirat de producția de examen 

Kőműves Kelemen din 1990 –, apoi, ca un al doilea proiect – ceea ce a stabilit și cadrul tematic al 

tezei mele de doctorat, musicalul clasic care a marcat cariera artistică a lui Iglódi –, m-am 

angajat să adaptez piesa Godspell împreună cu elevii școlii mele de teatru, cu vârste cuprinse 

între 16 și 20 de ani.

În lucrare am prezentat în detaliu procesul de pregătire al primei producții de examen, 

proiectul „Gáspár: Szérum, 2024”, al cărui material muzical a fost furnizat de albumul intitulat 

IV al  formației alternative contemporane Carson Coma. În timpul planificării  perioadei de 

pregătire, mi-am dat seama că metoda Iglódi permite combinarea acesteia cu numeroase alte 

metode. În timp ce studenții își însușesc mecanismul diviziunii și învață să creeze scene și să 

formeze caractere pornind de la muzică, ei pot fi, de asemenea, inițiați, în principiile lui Robert 

Cohen, Anne Bogart și Tina Landau, Stanislavski, Grotowski și Joe Deer. În capitolul dedicat 

piesei „Szérum”, lucrarea oferă un program didactic detaliat prin prezentarea unui număr mare 

11  Szörényi–Bródy: Kőműves Kelemen – material muzical, Adresă URL disponibilă: 
https://www.youtube.com/watch?v=WMVX9e6mKlA&list=PL0770D9C5FC18900A  .   Data 
descărcării: 20 octombrie 2025.

https://www.youtube.com/watch?v=WMVX9e6mKlA&list=PL0770D9C5FC18900A
https://www.youtube.com/watch?v=WMVX9e6mKlA&list=PL0770D9C5FC18900A
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de  exerciții  și,  în  același  timp,  prin  utilizarea  instrumentelor  din  cadrul  analitic  Philther,  

furnizează o analiză obiectivă a producției.

În procesul creativ al primei producții de examen, mi-am propus ca obiectiv realizarea 

unei opere cu o structură preponderent asociativă, dar dotată totuși cu coerență narativă, care să 

nu se limiteze la o succesiune de idei executate cu precizie tehnică și bogată în elemente de  

teatru de proză și de mișcare, ci să devină experiență estetică complexă, ca spectacol autonom, 

accesibil și „consumabil” pentru spectator. Premiera piesei „Szérum”  a avut loc la Teatrul 

Pinceszínház din Budapesta, producția fiind invitată la festivalul „Művészetek Völgye”, și fiind 

jucată în continuare la teatrul 6SZÍN din Budapesta. Teatrul a inițiat negocieri pentru a obține  

dreptul la utilizarea materialului muzical, dar, întrucât nu am reușit să încheiem un nou acord cu 

formația, am fost nevoiți să renunțăm la continuarea spectacolului.

În cazul realizării spectacolului „Gáspár: Godspell – Unholly Edition, 2025”, perioada 

de pregătire a fost scurtă, întrucât punerea pe scenă a acestui musical în două acte, cu o singură 

repetiție pe săptămână (40 în total), cu elevi de liceu, a fost o provocare serioasă. Mária Fekete, 

profesoară la Universitatea de Artă Teatrală și Cinematografică, care a lucrat alături de Iglódi la 

spectacolul „Godspell, 1986”, în proiectul meu m-a asistat, în calitate de regizor muzical.

Pe parcursul procesului de repetiții, am urmat un plan de lucru detaliat, am derulat cu succes 

repetițiile de canto, dans și scenă – adaptându-ne la situațiile de criză permanente, determinate 

de condițiile de viață ale elevilor de liceu –, iar la premieră a luat naștere din nou un spectacol cu 

potențialul de a rămâne în repertoriu. Cu toate acestea, numărul spectacolelor asigurate de 

Teatrul Pinceszínház nu permite acoperirea costurilor redevențelor stabilite pentru drepturile de 

autor extrem de ridicate pentru producțiile de amatori, astfel, în afară de premieră, nici acest  

proiect nu a putut onora decât o singură invitație la festival.

Concluzie

Pentru mine, una dintre cele mai importante aspecte ale moștenirii pedagogice a lui Iglódi, 

constă  în  capacitatea  de  fuziune  a  metodei:  cunoștințele  dobândite  nu  se  manifestă  ca  o 

reproducere mecanică în producțiile pentru examen, ci sunt îmbinate cu experiențele creative 

personale,  fiind  astfel  susceptibile  ulterior  la  reflecție,  completare  și  dezvoltare.  Această 

deschidere  constituie  o  bază  deosebit  de  productivă  pentru  practica  pedagogică  teatrală 

contemporană.


