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Az operett mint interkulturalis jelenség — Kalman Imre Die Csdrddsfiirstin (1915)" c.

operettje kiilonb6z6 szinpadokon
Imre Zoltan

A zenei burleszk sajat életének igazolasara hozta Iétre a szalonoperettnek nevezett
szornytiséget, amely 4 denevér [1874] — minden baj forrasanak — a magaslatatol Az
operabal  [1898] kozépszeriiségén at A vig odzvegy [1905] szellemi
szinvonaltalansagaig vezetett (Kraus [1919] 2012).2

A fentiek alapjan talan talzas lenne azt allitani, hogy a bécsi ir6 ¢s szerkesztd, Karl Kraus
lelkes operett rajongo lett volna.® Meghatarozasa szerint az operett nem mas, mint ,,szinpadon
jelentkez6 komolyan vett értelmetlenség” (Kraus [1919] 2012), s a miifaj torténetét —
Offenbachtol, Johann Strausson, Oscar Strausson €s Richard Heubergeren keresztiil Lehar
Ferencig — egyértelmii hanyatlasként értelmezte. Kraus véleményével azonban sokan nem
értenck egyet, hiszen az operett — még ma is — hihetetlen népszertiségnek Orvend.
Népszertisége cllenére azonban, szinte Kraus tézisét megerdsitve, az operett a zene-, a
szinhaz-, illetve a kulturtorténetben gyakran figyelmen kiviil hagyott jelenség. Jelen irasban
Kalman Imre Die Csdrdasfiirstin cimii mavét az interkulturalis (Pavis 1996, Balme 1999,
2005 and Knowles 2010) és/vagy kultarakon ativel6 [cross-cultural] (Lo and Gilbert 2002)
szinhaz szempontjabol vizsgalom, s azt probalom meg bemutatni, hogy mennyivel

Osszetettebb jelenségrél van sz6, mint ahogyan azt gyakran képzeljik.
Interkulturalis és/vagy kulturdakon dtiveld [cross-cultural] szinhdz
Altalanosan elfogadott, hogy a szinhaz, csaknem minden szinhaz, interkulturalis és/vagy

kultarakon ativel6 [cross-cultural] jelenség. Marmint abban az értelemben, hogy ,,a szinhazi

munka mind (torténeti) idoben, mind pedig (foldrajzi és tarsadalmi) térben Kkulturalis

! A széveg a Christopher Balme altal vezetett Global Theatre Histories (GTH) c. project szaméra késziilt,
roviditett valtozata pedig elhangzott a GTH konferenciajan 2011. marcius 17-én Miinchenben.

Z “Der Drang, das Leben der musikalischen Burleske zu verifizieren, hat die GriBlichkeiten der Salonoperette
erzeugt, die von der Hohe der »Fledermaus« — des Ubels Urquell — iiber die MittelmiBigkeit des »Opernballs«
in die Niederungen der »Lustigen Witwe« fithren” (Kraus [1919] 2012).

® Kraus operett-gyiilolete részét képezte a korai 20. szazadi Bécs kulturalis életével és modernitdsaval vald
elégedetlenségének (lasd Grimstad 1982, Timms 1986, and Reitter 2008).



kiilonbségek egyeztetésére [negotiation] épiill” (Lo és Gibert 2002, 32). A szinhaz ,,0lyan
nyilvanos performativ gyakorlatokbol all, amelyeket sajatos kulturalis regiszterek egyesitése
jellemez a narrativa, az eléadas esztétikajanak, a produkcio teljes folyamatanak, valamint a
kozonség recepcidjanak a szintjén” (Lo és Gilbert 2002, 31). Ennek eredményeként a szinhaz
,két vagy tobb kulturalis hagyomany talalkozasaként™ is definialhatd (Holledge és Tompkins
2000, 7).

Nyilvanvalo interkulturalis jellege ellenére, a kritikai diskurzusban, a torténeti
kutatasokban és a hagyomanyos szinhaztorténeti konyvekben a ,,nyugati szinhazat” gyakran
egységes jelenségként tételezik. Hivatkozasait és példait pedig altalaban ,,a tobbé-kevésbé jol
dokumentalt, intézményesitett (irodalmi) szoszinhaz eseményei” koziil valasztjak ki (Fischer-
Lichte 2004, 3), melyek (Nyugat-)Eurdpa nagyvarosaiban jottek létre — foként Londonban,
Périzsban, Berlinben, Bécsben és a 19. szazad végétdl New Yorkban.* Ennek
eredményeképpen a ,,nyugati szinhazat” gyakran a szoveg-orientalt elit-szinhaz kizardlagos
teriileteként hatarozzak meg, melynek kezdetét mintegy a klasszikus kori Athénig vezetik
vissza.

Ez a szemléletmdd azonban szamos problémat felvet. Teleologikus narrativaja,
Kivalasztott példai alapjan a ,,nyugati szinhaz” Ggy jelenitédik meg, mint az egyetlen
lehetséges, s6t természetes narrativa, S nem pedig olyan ideiglenes, nem természetes, mi tobb
torténeti, gazdasagi és ideologiai jelenség, amelyet alapvetéen a befogadas és a Kizaras
hataroz meg. Ennek eredményeként teljes foldrajzi-kulturalis régiokat (példaul Kelet-, Eszak-
vagy éppen Dél-Eurdpa) és szinhazi miifajokat (példaul operett, vaudeville, pantomim)
rekesztenek ki a ,,(nyugati) szinhaz” torténetébdl. Teszik mindezt annak ellenére, hogy sem
Eurépa, sem pedig a ,,Nyugat” soha sem volt egységes, hiszen mindig is vertikalis és
horizontalis torések és hatarok mentén szervezOodott. Mi tobb az is feltételezhetd, sot
dokumentumok sokaséaga altal bizonyithatd, hogy mindig is élénk volt a kapcsolat a nyugaton
beliili és kiviili régiok, valamint az elit és popularis szinhazi kulturak kozott. Mindezek a
folyamatok azonban ugy tinik anélkiil torténtek, s torténnek, hogy a nemzeti (elit-
)paradigmakbol kiinduld ,,nyugati” szinhaztorténet-iras alaposabban tanulmanyozta volna
Oket.

Feltételezem, hogy nemcsak a ,,nyugati szinhaz”, hanem a nemzeti szinhaztorténetek
is talan jobban megkdzelithet6vé valhatnak, ha ugy kezelnénk ezeket a teriileteket, mint az

Eurdpan, illetve az egyes nemzet/allamon beliili és kiviili, ,két vagy tobb kulturalis

* Lasd Hartnoll [1968] 1991, Simhandl 1998, Russell Brown 1995, vagy Fischer-Lichte 1999.



hagyomany kozotti talalkozasokat” (Holledge és Tompkins 2000, 7). Kalman Imre Die
Csardasfiirstin (1915) cimii operettjiének kiilonb6zé — Budapesten (1916), Moszkvaban és
Szentpétervaron (1917), New Yorkban (1917) és Londonban (1921) tortént — szinpadra
allitasan kKeresztiil szeretném feliilvizsgalni a ,nyugati szinhazhoz” kot6do elitista
szemléletmodot, és bemutatni a 20. szazad elsé évtizedeiben a popularis (nyugati) szinhaz
kiilonboz6 régioi €s szinhazi hagyomanyai kozotti valtozatos kulturalis, politikai, miivészi €s
gazdasagi kapcsolatokat.

A vizsgalat modszeréhez Rustom Bharucha interkulturalis” és .intrakulturalis
kapcsolatok” fogalmait hasznalom. Mig az elébbi kiilonb6z6 (nemzet-)allamok kozotti
interkulturalis viszonyokra utal, az utobbi a latszolag egységes nemzetallamon beliili, azaz
intra-kulturalis kapcsolatokat foglalja magaba. Célom tehat mind az interkulturalis, mind ,,a
sajatos kozosségek és régiok kozotti és rajtuk keresztiil végbemend intrakulturalis dinamika”
(Bharucha 2000, 6) vizsgalata, természetesen pusztan azoknak 20. szazad eleji
nemzetallamoknak a hatarain beliil és hatarai kozott, ahol Kalman operettjét jatszottak.

Kovetkezésképp minden id6k egyik legnépszeriibb osztrak-magyar operettjét olyan
,kontakt-zonaként” (Clifford 1997, 8) kivanom kezelni, amelynél a kultarak kozti
kolcsonhatas lokalizalhatova valik; ahol gondolatok, politikai utaldsok, intézményes
folyamatok és szinpadra-allitasi modszerek cserélédhettek; ahol a kulturalis, politikai és
gazdasagi cserék pedig tigy mehettek végbe 1915 és 1921 kozott, mint ,,0lyan parbeszéd,
amely magaba foglalja az esztétikum valtozatossagat és a lokalis politikai tényezdket” is
(Latrell 2000, 47). Tanulmanyom ugyanakkor nem szolgal végleges megoldasokkal. Kalman
operettiének példajan keresztiil sokkal inkabb probléma-orientalt megkozelitést kivanok
felvazolni, valamint megkisérelni olyan Ilehetséges iranyok felmutatasat, amelyeket az
interkulturalis/kultarakon ativelé szinhaz jelenségének kutatasanal a késébbiekben is
hasznalni tudok.” Ezen feliil célom ,,annak az {irnek a kitdltése, amelyet a popularis szinhazat

és eldadasaikat érinté, évtizedeken 4t tartd tudoméanyos tagadas okozott” (Saltz 2008, XI1).°
Az operett mint emlékezethely és annak (valtozo) észlelése
Az operett vagy ,kis opera” modern miifaj, s ,a polgari kozéposztaly gydzelmének

hirvivéjeként” (Hanak 1997, 9) a 19. szazad kézepén Franciaorszagban alakult ki Hervé és

Jacques Offenbach hathatos kozremiikodésével. Ahogyan Carlotta Sorba sszegezte a miifaj

® Kalman operettjének szocialista tjrairasarél kitiné elemezést készitett Heltai Gyongyi (Heltai 2004).
® Lasd Balme 2005.



torténetét, az operett ,,a zenés szinhdz 0j posztromantikus miifajaként a szorakoztatdsnak
szentelte magat” (Sorba 2006, 282). Par éven beliil hirnevét a megnyerd torténetek, a humor
¢s a kozonség szorakoztatasara szolgald konnyed zenék alapoztadk meg. Rovidesen a miifaj
kialakitotta sajat szinhazi intézményeit, valtozatos és elkotelezett kozonségét, ¢és kifejezetten
mulékony jellege ellenére még gyorsan novekvd repertoarjat is. A szdzadfordulora harom,
eltérd jellegzetességekkel és szerzokkel rendelkez6 tipusa alakult ki: a francia, az angol és az
osztrak-magyar véltozat.”

Az operett igazi interkulturalis/kulturakon ativeld miifajként egyarant hivatkozik elit-
¢és tomeg-kulturalis kontextusokra, valamint kiilonboz6 helyi €s nemzetk6zi hagyomanyokbol
kolcsondz. Bar épit a vaudeville-ra, a farce-ra, a tancra, a canzone-re, a persziflazsra, az
énekes gunyolodasra, illetve mas popularis szorakoztatd hagyomanyokra, sajat, jol
megkiilonboztethetd elemekkel is rendelkezik. Egyrészt kozponti helyet biztosit a tancnak és
a zenének, gyakran 0j tancstilusokat hozva divatba (valcer, mazurka, kankan, galopp, késébb
foxtrott vagy shimmy). Masrészt hajlamos ,,a parodiara, 6sszevonva a popularis és karnevali
hagyomanyokat” (Sorba 2006, 286). Harmadrészt érdeklodést mutat az allando
karaktertipusokkal eldadhato torténetek irant, melyek eszményképeket, vagyakat, mindennapi
bolcsességet abrazolnak. Sot latvanyossagra ¢€piild eldadasaiban impozans diszletekkel,
pompas jelmezekkel ¢és hatalmas szerepl6gardaval talalkozhatunk, illetve egyfajta
,,szabadossagot mutat, kiilondsen a n6i szerepld [testi és lelki] vonzereje tekintetében” (Sorba
2006, 286). Emellett a miifaj er6s hatast gyakorol a popularis kulturara, szinhazon kiviili
tigyekre reflektald témain, dalain és humoran keresztiil, valamint ,,nagyvarosi és hemzeteken
ativeld jellegénél fogva nemzetkozi kozonséget szolit meg” (Sorba 2006, 287).°

A tomegkultura részeként kezelve, az operettet gyakran puszta illiziokkal, egyszeri
megoldasokkal, unalmas, papirmasé-szerii szereplékkel és az elengedhetetlen, boldog
befejezéssel azonositjak. Olyan szorakoztatasként konyvelik el, amely koré teljes, a miifajt
Kiszolgal6 iparag épiil, és amelyet arucikként a gazdasagi cserefolyamatok részeként pénzért
arulnak. Ebben az sszefliggésben, mint minden arunak, az operettnek is megvoltak és ma is
megvannak a maga kereskedelmi féttvonalai, fontos csomopontjai (Parizs, Bécs, London,
Berlin, New York, Moszkva és kés6bb Budapest), érték-t6zsdéi (Theatre de la Gaité, Theater
an der Wien, Johann Strauss Theater, Carltheatre, Gaiety’s Theatre, New Amsterdam Theatre,

Kiraly Szinhaz, stb.), tigynokei (Wilhelm von Karczag, Karl Wallner, George Edwardes,

" Torténetét lasd: Traubner 2003, Klotz 1991, Gal és Somogyi, 1960; Gaspar 1963.
8 Ez ahhoz is kapcsolodhat, hogy a miifaj elsé hires szerz6i, Hervé és Offenbach Franciaorszagban é16 németek
voltak.



Henry S. Savage, Marc Klam and Abraham L. Erlanger, Be6thy Laszlo és masok), és kozel az
egész vilagot koriilolelo halozatai. Ennek eredményeképpen az operett a piacgazdasig
sziikségleteinek megfelelden miikodott, célja a vasarlok kielégitése révén a megfeleld profit
kitermelése, amely az egész vallalkozast kifizet6dové tette.

A Kraus altal ,,szellemi szinvonaltalansagként” értelmezett operettnek, Lehar Die
lustige Witwejének premierjére példaul 1905-ben Bécsben keriilt sor. A kovetkezé évben a
darabot egész Eurdpaban bemutattak (Budapest, Hamburg, Lipcse, Berlin, K&ln, London,
Madrid, Parizs, Briisszel, Stockholm és mas varosok), majd az USA-ban is (New York,
Chicago). Buenos Airesben az 1907-es évadban egyszerre 6t szinhazban 6t kiilonb6zo
nyelven jatszottak, raadasul ,, Tripoli Gj szinhaza 1913-ban szintén ezzel a darabbal nyilt meg”
(Grun 1970, 189). Bécsben négyszaz telthazas eldadast ért meg, Londonban pedig ,,nyolcszaz
alkalommal keriilt szinpadra, €és tobb mint egy millidan lattak” (Grun 1970, 122). Az 1970-es
évekre az el6adasok szama meghaladta az Otszazezret, és ,,a zongoraatiratok, a kottak,
valamint a kisebb zenekarokkal kotott megallapodasok eladasi szama huszondt-harminc
milliot tett ki, mig a lemezfelvételek negyven-6tven milliét” (Grun 1970, 129). A zenei és a
szinhazi sikerek mellett, az amerikai produkci6, hasonléan a mai nemzetk6zi musicalekhez, a
szinhazon kiviil is (ij markanevet hozott 1étre: ,,Vigozvegy kalapok, fizok, uszalyok, ebédek,
szivarok, cigarettak, koktélok és mas termékek arasztottak el az orszagot” (Traubner 2003,
247).°

Talan az operettben rejlé gazdasagi potencial lehet az egyik oka annak, hogy a miifa;j
sosem talalt utat az elit-szinhaztorténetbe.'® A masik ok pedig talan azzal magyarazhat6, hogy
az operettek sosem hoztak Iétre olyan szoveg(konyv)eket, amelyek elit-irodalomként
kanonizalédhattak volna. A mifajt mindig is masod- vagy harmadranguként kezelték a
szinhaz elit-miifajaihoz képest. Zenés produkcioként pedig mindig is alacsonyabb rendiinek
tekintették, mint az operat vagy a klasszikus zenét. Ennek eredményeképpen, mind a
szinhaztorténet, mind a kultartorténet mindezidaig figyelmen kiviil hagyta.

Ez a nemtorddomség azonban meghilsitotta azt, hogy észrevegyék az operett
rendszerint politikai témakkal, tarsadalmi problémakkal foglalkozik, mikdzben kortars
politikai és tarsadalmi referenciakat hasznal, és gyakran tarsadalmi és politikai kritikat is

gyakorol. Még ennél is fontosabb, hogy a népszerii operettek kiilonboz6 varosokban,

® Lasd még Schweitzer 2009.

19 Kiilénosen, ha figyelembe vessziik, hogy a 20. szizadi szinhaz torténetét gyakran olyan fejlédési modell
sorozataként beszélik el, amelyik altalaban az avantgard kisérleti mozgalmakat elényben részesiti a popularis
miifajokkal szemben (lasd Woods 1989).



orszagokban, s6t kontinenseken, egymastol tavol él6 nézék millidinak eszményképeit,
vagyait, elvarasait hatarozhattak meg. Feltételezhet6 az is, hogy a nézok nagy része szamara
operettek szolgaltak egyediili szinhdzi szorakozasként, alapvetéen meghatdrozva szamukra a
szinhaz fogalmat. igy az is elképzelhetd, hogy az operettek alapvetéen jarultak hozza a vilag
kialakitasahoz és a ma ismert vilag berendezkedéshez is.

A nemzetkozileg sikeres osztrak-magyar operettekhez hasonloan, Kalman Die
Csardasfiirstin-jét is Bécsben mutattak be, 1915-ben. Ahogy az operett-torténész, Richard
Taubner megjegyezte, ,,6z Vvolt a haborus évek egyik legnagyobb szenzacidja, amely
megujitotta Mizzi Giinther karrierjét, az orfeumdiva Sylva Varescu szerepében” (Traubner
2003, 265). Kozel 6tszazharmincharom alkalommal jatszottak, ahogyan kés6bb Hamburgban
¢s Berlinben is, jelentds sztarokat és hatalmas tomegeket vonzva. A kovetkezd években egész
Eur6paban bemutattak — keleten és nyugaton egyarant (Budapest, London, Berlin, Hamburg,
Ko6In, Magdeburg, Miinchen, Lipcse, Stuttgart, Darmstadt, Frankfurt, Augsburg, Koppenhaga,
Moszkva, Szentpétervar és mas varosok), majd az USA-ban (New York), s 1917-ig tobb mint
tizenkétezer alkalommal jatszottak. A teljes zenei anyagot, a librettot, a zongoraatiratot, még a
tanckoreografiat' is megjelentették. Az 1980-as évekre Kalman operettje tobb mint szizezer
alkalommal szerepelt vilagszerte, és a zongoraatiratok, kottak, hangfelvételek, filmek,
radiddarabok eladési szdma minden idok egyik legnépszerlibb szinpadi darabjava tették.

Népszeriisége ¢és hatasa ellenére, sokdig sem Lehar, sem Kalman nemzetkozileg
elismert operettjeit sem gazdasagi, sem pedig ideologiai, politikai vagy kulturalis szempontok
alapjan nem vizsgaltak. Mostanaban azonban olyan kutatasok lattak napvilagot, amelyek mar
komolyan véve ezt a komolytalan miifajt, a populdris kultira gazdasagi, politikai és ideologiai
kontextusaban elemzik.'> A magyar szarmazasu, osztrak kultartorténész, Csaky Moric
konyvében példaul az osztrak identitas-képzés egyik lényeges tényezbjeként elemezte éket
(Csaky 1999). Az operettek negativ értékelésével kapcsolatban pedig ramutatott, hogy ezt a
hagyomanyt tulajdonképpen Kraus inditotta el. Az ¢ elutasitd megjegyzéseit vették at és
ismételték meg késobbi generaciok, Theodore Adornotél kezdve Egon Friedell-en és
Hermann Broch-on at Hauser Arnoldig. A szinhaztorténeti konyvekben fellelhetd
véleményekhez hasonldan ezek az értelmiségiek és kultur-torténészek az operettet szintén

,alacsonyabb rangi miivészeti termékként” (Adorno), ,,az érték-vakuum jeleként” (Broch),

1 A bécsi bemutaté — Paul Guttmann rendezé éltal létrehozott — tanckoreografidjanak kiadasa az osszes
mozdulatot, gesztust és tovabbi elemeket is tartalmazta, lasd Batta 1992, 90-92.
12 A koézelmultban tdbb operettet érintd kutatas indult, lasd példaul Molnar Gal 1997; Csaky 1999; Crittenden
1998, 2000; Schweitzer 2008, 2009; Heltai 2003, 2004, 2005; Ger6 et al. 2006.



valamint ,,a vigopera merdé hiilyeséggé laposodott masaként” (Broch) értelmezték (idézi
Csaky 1999, 24-30). Ahogyan a késébbiekben igyekszem bemutatni, a Kraus altal 1étrehozott
értelmez6i  hagyomannyal parhuzamosan haladt a magyar-osztrak operett szinpadra
allitasainak egyszeriisoddése és besziikiilése is.

Annak érdekében, hogy a negativ reakciokat feliilvizsgéalja, Csdky az operettet
,bizonyos kulturdlis és politikai mentalitds képviseldjének [reprezentacidjanak],
meghatarozott tarsadalmi rétegek nézetei és vagyai szécsovének” (Csaky 1999, 20) tekintette.

Mivel a reprezentacidk iddvel valtoznak, javaslata szerint az operetteket eredeti kulturalis,

politikai, miivészi és gazdasagi kornyezetiikbe kell visszahelyezniink. Ahogy irta:

Barmely kulturalis termék nemcsak hogy egy meghatarozott tarsadalmi kontextusban

Jon létre, s e tarsadalmi hattér figyelembevétele nélkiil teljes érvénnyel megragadni €s

megmagyarazni sem lehet, gy a bécsi operettet sem szabad kiszakitani a sajatos

tarsadalmi-gazdasagi és tarsadalmi-kulturalis keretfeltételekbdl, tehat ahhoz, hogy az
operettet kultartorténetileg osztalyozni lehessen, tudomanyszociologiai kontextusat is

figyelembe kell venniink (Csaky 1999, 36).

Csaky megkozelitésével az a probléma, hogy (sajnos) elmult korok kontextusai nem
rogziilnek és nem is rogzithetok. Hiszen a mult nem Iétezik 6nmagaban, ahogyan azt Jan
Assmann is allitotta, hanem ,,egyaltalan azaltal keletkezik, hogy az ember viszonyba 1ép vele”
(Assmann 1999, 31). A mault tudatosan és (természetesen) tudattalanul (Gjra és ujra)
konstrualodik az emlékezés €s felejtés szelektiv folyamatan keresztiil, mintegy retrospektiv
modon. Ahogyan a mara elfelejtett emlékezet-kutato, Maurice Halbwachs megjegyezte, bar
mindig az egyén emlékezik, a multat kollektiv és tarsadalmi szinten is megalkotjuk a
kozosségi emlékezet segitségével. Az emlékezet hatrafelé és elére is aktiv, mivel az
emlékezet nemcsak Gjrakonstrualja a multat, de a jelen és a jovO érzékelését is alakitja.

A multat sohasem lehet ,6rokre” eltérélni (mintha sosem tortént volna), S nem
lehetséges ,,autentikusan” ujraalkotni sem (ahogyan ténylegesen tortént). A mult kizarolag
kiilonboz6 egyének €s csoportok altal re-konstrualhatd, azaz Gjraalkothato, Gjraszervezhet6 és
ujramondhaté a jelenbdl és a jelenben. A mult tehat nem dnmagaban allo, rogzitett entitds. A
multrol szoldé reprezentaciok sokkal inkabb folyamatosan létrehozott re-konstrukciok,
amelyek allandoan kihaszndltak a jelen szamara, hiszen az egyébként is elérhetetlen és
visszaszerezhetetlen mult kiilonb6z6 reprezentacidi  szolgalhatnak legitimacioként,
megerdsitésként, a jelen hianyanak szimbolumaként, illetve a jové megalapozasaként.

Bar Assmann is utalt ra, hogy az emlékezetnek helyekre van sziiksége, és

térbeliesitésre hajlik, a francia torténész, Pierre Nora volt az, aki amellett érvelt, hogy a multra



valé emlékezéshez a kozosségeknek bizonyos eszkdzokre van sziikségiik. Ezeket nevezte
Nora ,emlékezethelyeknek” (lieux de memoire) (Nora 1984). Ezen helyek kollektiv
megalkotasa olyan folyamat eredménye, amely soran a spontanul és egyénileg megélt
személyes emlékek atformalodnak, és az adott tarsadalmi csoport vagy réteg kollektiv
torténeteiként tekinthetiink rajuk. A torténelmi emlékezet helyei kiilonféle forméakban
nyilvanulhatnak meg: intézményként, foldrajzi helyként, targyként, kulturalis alkotasként,
tarsadalmi szokasként, de még épiiletként is. Ezeket a szimbolikus, valds vagy éppen virtudlis
helyeket nem pusztan az emlékezésre hasznaljak, hanem olyan helyekként is, amelyek(b)en a
kulturalis identitasok megjelenhetnek, valamint kiilonb6z6 performativ. mandévereknek
koszonhetden a jovore is kivetiilhetnek. Ebbdl kovetkezOen Kalman operettjét és annak
kiilonboz6 szinpadra allitasait emlékezethelyekként kezelve, megprobalom azok tarsadalmi,
politikai, miivészi és gazdasagi kornyezeteit és Osszefliggéseit re-konstrualni. Mindezt pedig
azért teszem, mert szeretnék végre taljutni az operettet illeté meglehetésen leegyszeriisito és

elutasito értelmezéseken.

A Die Csardasfiirstin (1915) Bécsben

Kalman operettjének premierjére 1915. november 17-én a Johann-Strauss Theaterben keriilt
sor. Habar Kélman az osztrdk Leo Stein €s a magyar Janbach Béla altal irt libretton mar 1914-
ben elkezdett dolgozni, az 1. vilaghabora kitérésekor felhagyott vele. A kovetkezé évben
viszont Gjra munkahoz latott. Ekkorra a szérakoztatdipart érinté korabbi haborus korlatozasok
megszintek, és bar milliok néztek farkasszemet egymassal a lovészarkokban, a hatorszagban
a mindennapi ¢let hamar visszatért a normalisnak nevezhetd kerékvagasba. Az 1915-6s év
kiilonosen dicséségesnek tint az Osztrak-Magyar Monarchia szempontjabol, hiszen
legjelentdsebb haborus sikereit éppen ekkor érte el. Oktoberben elérenyomult az orosz
fronton, s pozicidjat képes is volt megvédeni az orosz ellentimadassal szemben. A Kozponti
Hatalmak oldalan lépett be a habortiba Bulgaria, S segitségével elfoglaltak Szerbiat. Amikor
pedig Olaszorszag a Szovetségesek oldalan csatlakozott a haboruhoz, tamadasukat a
Monarchia Isonzondl sikeresen visszaverte. 1915 végére a Monarchia teriiletét joval a habort
el6tti hatarain talra novelte, és ugy tiint, a béke rovidesen lehetévé valik. fgy a haborutél
kozvetleniil nem sujtott Ovezetekben a szorakoztatdipar paradox modon viragzasnak indult.
Az ,eziistkor” operettjeihez hasonloan, Die Csardasfiirstin iS a kortars Budapest és
Bécs milijében jatszodott, S a tarsadalmi kiilonbségeket, nemzethatarokat és tarsadalmi

elditéleteket legy6zd szerelem témaja koré szovodott. Az osztrak herceg, Edwin von Lippert-



Weilersheim beleszeret a budapesti Orfeum csardashercegndjébe, s feleségiil akarja venni.
Csaladja azonban nem tdmogatja a rangon aluli hdzassagot, és egy masik mennyasszonyt
Hintéznek” Edwin szamara: unokatestvérét, Stazi grofnét. A szerelmesek el6tt allo gondok
rovidesen megoldodnak, amikor kideriil, hogy a herceg édesanyja egykor szintén orfeum-
énekesnd volt.

A kozonségsiker ellenére, a hivatalos sajtd heves tamadasba lendiilt. A kormannyal,
foként a Kiiliigyminisztériummal kapcsolatban all6 Das Fremdenblatt megjegyezte, hogy ,,a
szovegirdk kétségteleniil kissé erdsen mentek neki az arisztokracidnak” (idézi Molnar Gal
1997, 73). A ,mivelt osztalyoknak sz0l6 konzervativ értelmiségi-lap”, az Adelscourier

,hevetséges takolmanynak” nevezte Kalman miivét, kifogasolva, hogy

hogyan is fordulhatna eld, hogy fonemességiink vagy tisztikarunk barmelyik
képviseldje egy ilyen varietébelihez vagy szinhazi ndcskéhez kotné magat, és
hazassagrol meg egyéb effélekrdl beszélhetne neki. (...) A legnagyobb mértékben
kinosan hat, hogy tlrniink kell monarchidnk legjelentdsebb és legfelsobb rétegének
ilyetén lejaratasat (idézi Molnar Gal 1997, 74).

Vilagos, hogy az éles reakciok nem a tiindérmese-szerl torténet, a boldog befejezés, a pompas
produkcié ellen szoltak, hanem az ellen a felismerés ellen, hogy Die Csdrdasfiirstin olyan
emlékezethelyként értelmezddhetett, amely szamos tarsadalom-politikai utalast tartalmazott a
magas arisztokracia botranyos viszonyaira, a monarchia politikai helyzetére és az éppen folyo
haborura nézve.

Az egyik legproblematikusabb tényez6 az lehetett, hogy az operett altal megjelenitett
szerelmi viszonyok valodi arisztokratak és hires/hirhedt (vagy kevésbé hires/hirhedt) nék
kozti szerelmi tigyekre és hazassagokra céloztak. Edwin herceg anyjanak, Anhilte-nek a
torténete a nézbket a Carltheater hires operett-sztarjanak, Frederika Kronaunak botranyos
hazassagaira emlékeztethette. Kronau 1873-ban Lipot Edelsheim-Gyulai grof neje lett, és
mikor a férje par éven beliil meghalt, 1890-ben mar Rudolf Lobkowitz foherceghez ment
feleségiil. Kronau emelked6 tarsadalmi statusza azonban nem volt egyedi eset. Ahogy Otto
Schneidereit Leharrol szolo konyvében megjegyezte, ,,a tizennyolcadik és tizenkilencedik
szazadi Ausztridban és Németorszagban tobb mint szdznyolcvan herceg, hatszaz grof és
haromezer baré vett feleségiil szinésznbt, énekesnédt és tancosnét” (Schneidereit 1988, 143).'

Ezeknek a szerelmi viszonyoknak legalabb egy részét ismerve, a bécsi kozonség pontosan

3 Kalméannak is volt egy hasonld kapcsolata: beleszeretett a gydnyorii szinésznébe, Esterhazy Agnesbe, aki
Conrad von Hotzendorf bar6 felesége volt. Ekkor Kalman még a stlyos beteg Makinczka Veraval élt egyiitt
(lasd Gerd et al. 2006, 14).
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érthette a botranyos kapcsolatokra torténd utalasokat. Ugyanakkor, tisztaban lehettek azzal is,
hogy Kalman operettje nem csupan egy messzi tiindér-kiralysagrol szolt, hanem arrdl a
Monarchiarél, amelyben éltek.

A szinésznéknek az arisztokraciaba torténd betagozodasa mellett, a kortars kozonség
szintén jO61 emlékezhetett arra a botranyra is, amelyet Ferenc Jozsefnek és a Burgtheater ex-
szinészndjének, Katalin Schrattnak a szerelmi viszonya okozott. Kapcsolatuk még Erzsébet
kiralyné életében kezdédstt,™* akkoriban, amikor Schratt is egy magyar huszarkapitany, Kiss
Miklos felesége volt.’® Habar a titkos kapcsolatrol sokan tudtak, s széles korben beszélték is,
nyilvanosan sosem ismerték el. A libretto-szerzéinek azonban nagyon oOvatosan kellett
ezekkel az utalasokkal banniuk, hiszen az 1850-ben kibocsatott cenzira-rendelet még ekkor is
tiltotta a dinasztia tagjainak, magas rangu tisztviseloknek és papoknak a szinpadi abrazolasat.
fgy a libretté nem nevezhette meg nyiltan ezeket a viszonyokat, ehelyett a bécsi kozonség
titkolt k6zos tudasara kellett tamaszkodnia. A k6z6s tudasra torténd utalasok pedig szintén
kézremiikddhettek abban, hogy a bécsi bemutatot tobbszor is elhalasztottak.™®

Kalman operettje nemcsak az arisztokracia személyes viszonyaira és a szinészndk
emelkedd tarsadalmi statuszara vonatkozo utalasokat tartalmazott, hanem olyan kortars
tarsadalmi kérdésekre is kitért, mint a hazassag, a nék jogai vagy a sziiletési elgjogok. Az
operett cime egy nére utalt, a librettd pedig a csardas szakképzett eléaddjaként abrazolta. A
csardas hercegndjének statuszat sajat tehetsége, képessége, teste, megjelenése, szexualis
vagyai és 6romei révén nyerte el. Ebben az Osszefiiggésben csardashercegnét a kapitalizalodo
tarsadalom ,,self-made-(wo)man”-jének (ironikus) ikonjaként abrazoltak, aki tarsadalmi
statuszat bonyolult dontések és még nehezebb (fizikai) gyakorlatok révén érhette el. Sylva
tehat (meg)szelid(itett) és kiszolgaltatott, de egyben ndi erényeit ki- és felhasznalo 1ény, aki
kénytelen volt felajanlani sajat tehetségét, képességeit és testét a szorakoztatoipar piacan
felbukkano férfi fogyasztoknak.

Az altala elért statusz azonban élesen szemben allt a sziiletett arisztokratdk, Edwin
osztrak csalddjanak és az Orfeumban felbukkand férfiak helyzetével, akiket agyament és
reménytelen teremtményekként abrazoltak: iszdkosok, szoknyavadaszok, egyszerli bolondok,

tortetOk és alszentek, akiket nem érdekel sem a koriilottiik 1étez6 tarsadalom, sem pedig a

 Egy politikai aktivista gyilkolta meg 1898-ban.

1> Emellett, lehettek olyan nézk is, akik emlékeztek még Rudolf herceg kapcsolatira Mary Vetsera baronével,
melynek 1889-ben kett6s dngyilkossag vetett véget.

18 Ez lehetett az oka annak, amiért Kalman abbahagyta a libretté irasat 1914-ben. Bar a bécsi bemutatét 1915.
november 13-ara tlizték ki, azt is elhalasztottak, hivatalosan a Boni grof szerepét jatszo Josef Konig betegsége
miatt. De valodszinlileg ebben az arisztokraciara torténd utalasok is szerepet jatszhattak, nem csak Konig
betegsége.
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habora.'” Kalman operettje tehat a Monarchia elitjének meglehetésen negativ reprezentaciojat
vitte szinre, amikor szellemi kapacitdsaikat és gazdasagi forrasaikat eltékozld 1ényekként
abrazolta Oket. Raadasul az operett a tiindérmese felszine alatt a Monarchiat nagyon is
hierarchikus berendezkedésii tarsadalomként festette le, ahol a sziiletési el6jogok tobbet
szamitanak, mint az egyéni képesség €s a tehetség; ahol a felfelé iranyuld tdrsadalmi mobilitas
csak hazassagon keresztiil lehetséges; s ahol még a boldog befejezésnek is megalazod
kovetkezményei lehetnek.

A Monarchia elitjének negativ abrdzolasa mellett, az operett a Monarchia egyik
alapvetd konszenzusat is szatirava valtoztatta: az 1867-es osztrak-magyar Kiegyezést. A cim a
csardasra utalt, amelyet a kortars bécsi kozonség allando sablonként Magyarorszaggal és a
magyarokkal hozhatott 6sszefliggésbe. Sylva magyar csardashercegnéként jelenit6dott meg a
szinpadon, mig szerelme, Edwin sziiletett osztrak hercegként. Eppen ezért a kortars osztrak
kozonség az operett végét, a herceg és az orfeumlany kozotti hazassag forgatokonyvét a
Monarchia egyesitésének, azaz a két nemzet kozotti Kiegyezés reprezentaciojaként is érthette.
Az orfeumhercegné és Lippert-Weilersheim herceg szinpadi kapcsolatat Ggy is érthették tehat,
mint a magyarok ¢€s osztrakok kozotti békés és gylimoles6zd — osztrak (férfi) vezetést —
kapcsolat még mindig fennalld lehetéségét. Ugyanakkor a kozonség a szovegkOnyvet
parafrazisként is olvashatta, foként, ha figyelembe vették a premier idejének novekvo
nemzeti, politikai és etnikai fesziiltségeit.'®

Az operett maga is utalt ezekre a fesziiltségekre, mikor a Monarchia Osszetett
nemzetiségi jellegét abrazolta, eljatszva a nemzeti sztereotipidkkal. Az els6é felvonasban,

Sylva bucstiinnepségére az asztalokat rendezgetve, Boni grof elésorolja az orfeum-lanyokat:

Itt tilnek a Wowurka névérek — Rizzi és Vali; itt Barcelona csillaga — Cleo Pomeisl
Kisasszony; itt Havanna-hercegné — Uppmann Daisy kisasszony Soroksarrdl; itt Kelet

7 Bar az operett a jelenben jatszodott, a habort csak tavoli utalasként jelent meg. Az I. felvonasban, amikor
Edwin herceg feleségiil szeretné venni szerelmét, a csaladja ugy viteti vissza Bécsbe, hogy haboras behivot
intéznek neki. Edwinnek nem kell a frontra mennie, hiszen csak adminisztrativ szolgalatra osztottak be Bécsben.
Ahogy azt Molnar Gal megjegyezte, ,,mikézben vagohidra viszik a sorkoteleseket, a szinhazi széksorokbol azt
latni: a kivételezett arisztokrataknak nem akkor kézbesitik a behivot, amikor a haza ugy kivanja, hanem amikor a
csaladi érdek gy kivanja” (Molnar Gal 1997, 81). Emellett a magas-arisztokracia nemzetkézi kapcsolatai is
kritika targyava valtak: Edwin apjanak palotajaban tartott balon megjelent az angol nagykovet. Ez a nézok
eszébe juttathatta azt is, hogy bar Anglia és a Monarchia ellenségek, képviseldik mégis szabadon és boldogon
szorakoznak Bécsben.

8 Camille Crittenden hasonlé problémakra bukkant Johann Strauss A4 cigdnybdréja (1885) kapcsan. Mint
megallapitotta, ,,az operett a monarchia két fele kozotti kooperaciot ajanlott, s bar helyszinként Magyarorszag
szerepelt, s a librettot is magyar szerz0 irta, az egész operett kizardlag osztrak szemléletmodot tiikrozott. (...) A
névekvd gazdasagi és politikai fesziiltségek idején, a mii a magyaroknak a Monarchiaban betoltott szerepével
valo megelégedését idealis megoldasként propagalta. (...) A magyar nemzeti viselet és a ciganyzene innovativ
hasznalata ellenére, az operett csabitd érveket szolgéltatott a Habsburg korona altal vezérelt osztrak
hegemoniahoz” (Crittenden 1998, 251).
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Rézsaja — Selma Goldfinger kisasszony, és mellettem, a jobbomon Horvath Juliska
Kisasszony — a lichtenthali fecske (Kalman 1916, 23.).

A lanyok neveinek és miivészneveinek megnevezésével Boni a kozonséget is emlékeztette
arra, hogy 6k maguk is egy multinacionalis és multikulturalis tarsadalomban élnek. igy a
budapesti Orfeum a Monarchianak vagy éppen csak a Monarchia keleti részének (szatirikus és
a magyarok szempontjabdl meglehetésen megalazo) reprezentacidjaként lett olvashatd. Nem
csoda, hogy a bécsi bemutatdé utan Kalmannak exkuzalnia kellett magat és mivét a magyar
sajtoban.

Raadésul az operett a kor egyik kozponti politikai elvét is tematizalta: a vezetd
nemzet, vagy akkori kifejezéssel élve a szupremacio elgondolasat. Pontosan azt, hogy egy
olyan multinacionalis tarsadalomban, mint a Monarchia, vagy éppen a Magyar Kiralysag
melyik nemzet ,,uralkodik™ a tobbi felett. Erre a kérdésre az operett egyértelmi valaszt adott.
Annak kovetkeztében, hogy ,.erdélyi magyar népviseletben” (ungarisch-siebenbiirgischen
Nationalkostiim) (Kalman 1916, 2) érkezett, szenvedélyes magyar tanccal nyitott, és arr6l az
Erdélyr8l énekelt,” amely a magyar képzeletben az egyik ,,legnemzetibb” teriiletként jelent
meg, Sylva Magyarorszag ¢és a magyarok (a magyar alom-lanyok) tokéletes
reprezentaciojanak tiinhetett. Az Orfeum nemzetiségei kozotti vezetd szerepe tehat
értelmezhet6 volt Ggy is, hogy a magyar (lany) uralkodik a tobbi nemzetiség felett. Az operett
tehat azt sugallta, hogy legalabbis a bordélyhazszer(i budapesti Orfeumon beliil a magyar a
legfontosabb nemzet(iség), ahogyan a Monarchia keleti részében is. Ugyanakkor, megfeleld
szarkazmussal azt is jelezte, hogy az egész Monarchia természetesen mar teljesen mas lapra
tartozik.

A szatirikus hatds a tokéletes magyar (ldny) reprezentacidja kapcsan az
orfeumhercegné nevébdl adodott: Sylva Varescu. A kortars bécsi kozonség szamara a
csaladnév nyilvanvaléan romannak hangzott, melyet az is megerésitett, hogy a keresztnév
Romania kiralynéjanak, Pauline Elisabeth Ottilie Luise zu Wied (1843-1916) ismert irdi
alnevére, Carmen Sylva-ra utalt. Igy a tokéletes magyart tulajdonképpen egy roman
reprezentalta. Ez a kortars kozonség képzeletében felelevenithette a magyarok €s romanok
kozti konfliktusos kapcsolatot, az Erdélyhez kot6do teriileti koveteléseket, s6t maganak a

nemzeti reprezentacionak a problémajat is.

9 Nyitodala: ,,Heia, Heia! In den Bergen ist mein Heimatland! / Heia, oheia! Hoch dort oben meine Wiege
stand! / Dort, wo scheu bliiht das Edelweif3, / Dort wo ringsum glitzern Schnee und Eis - / Heia, oheia! —
schlagen Herzen wild und heif8* (Kalman 1916, 12).
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Az operett nem pusztan egy meglehetdsen vitatott intézményt, az Orfeumot helyezte
kozéppontba, de a szinjatszassal és a szinhazzal kapcsolatos el6itéletekkel is jatszott. A
nyugati gondolkodas altalaban is erkolestelennek tekinti a szinhazat, s az orfeum az 1910-es
években az el6ado-mivészeti intézmények legalsd szintjén helyezkedett el. A
kozgondolkodasban az orfeum Iényege az elfogadhatatlan magamutogatas, a testi vagyak
megjelenitése, valamint a szexualis izgalom felkeltése, osszefliggésben a prostitucioval. Az
orfeumot gyanus €s veszélyesen vonzo jellege miatt a ndiességgel azonositottak, mig a férfiak
éppen azokra az élvezetekre vagytak, amelyeket ezek az (orfeumi) ndk testesitettek meg.
Ebbél a szempontbodl az orfeum olyan kontakt-zonaként értelmezhetd, ahol gazdag, dominans
férfiak uralkodhattak a fiatal, vonzé és kiszolgaltatott ndkon.

Ugyanakkor, Sylva torténete a normatdl vald eltérésként is olvashato: olyan
helyzetként, ahol a kortars gender sztereotipidk és tarsadalmi normak kijatszhatok és
visszafordithatok. A tarsadalmi nem (gender) kortars reprezentacioja, amelyben a dominans,
Hferfias” aktiv uralkoddként, mig a ,ndies” passziv, szenvedd alanyként &brazolddott,
atirodhatott. Die Csardasfiirstin esetében a ndi foszerepld aktiv, dominans egyénként jelenik
meg, mig a férfi-szerepld mar-mar passziv, de mindenképpen befolyasolhatod €s iranyithatod
karakterként. Igy Slyva karakterének osszetettségét éppen az adhatta, hogy kiszolgaltatott noi
szubjektumként ¢és szexudlisan vonzo, csabitd, veszélyes, am végiil megszeliditett femme
fatale-ként is szinpadra allitodott.

A tarsadalmi elvarasok, a nemzeti mitosztok és a gender sztereotipiak kritikaja mellett,
Die Csardasfiirstin alapvetbéen beagyazodott bécsi-osztrak kulturalis kézegbe is. A dalok

némelyike egyenesen az osztrdk-német nemzeti elit-kdnonra,”

mas dalok pedig a kortars
kozgondolkodasra €s szlengre hivatkoztak. A II. felvonas elején Edwin és Stazi kozos Fecske-
duettje példaul a kortars kozonség kulturalis emlékeit hozta jatékba. A ,.fecske” szot
(schwalbe) a bécsi szlengben elészor az apacakra hasznaltak, fekete ruhajuk és fehér
mellkend6jiik miatt, de késébb ugyanez a kifejezés mar a prostitualtakra is utalt. Ahogyan
arra Hermann Zoltan pontosan ramutatott, a dalban ,a felszinen a fészeképitésr6l és a
fecskepar hiiségérdl van sz6, de Edwin és Stazi tulajdonképpen a hdzastarsi hiiségre arnyat

vetd hiitlenkedésrél énekelnek, mikézben a szohasznalat (...) tulajdonképpen a

boldogtalansagat kurvalkodassal gyogyitdé Edwinen és a kikapds kedvii Stazin élcelédik™

2 A 11 felvonasban elhangzé Edwin és Sylva kozti Emiékszel még c. duettje példaul Friedrich Schiller
Oréméddajanak atirata (1asd Molnar Gal 1997, 82).
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(Hermann 2011).** [gy az operett dalai szintén szamos jelentésréteget és értelmezési
tartomanyt hozhattak jatékba.

Kovetkezésképp az operett Bécsben szamos funkciot betolthetett: a kozonség
eszményein, vagyain és értékein keresztiil sikeresen abrazolt egy illuzorikus Monarchiat;
mind az elit kanont, mind a kézgondolkodast jatékba hozta; és a Monarchia akut (tarsadalmi,
politikai, kulturalis és gazdasagi) problémairdl is beszélt. Ahogyan Csaky Der Zigeunerbaron
(1885) és Die lustige Witwe (1905) elemzésén keresztiil Kimutatta, a legtobb osztrak-magyar
operett sajat koraban ,tarsadalomkritikai és politikai szerepet is jatszott, kozonségét
szembesitette a tarsadalmi és politikai allapotok és nyomorusadgok valosagaval, (...) €s
szorakoztatd és viddm mddon ugyan, de tiikrot tartott ,,Ausztria”, a Monarchia elé¢” (Csaky
1999, 60). Mig az operettek a valosag eloli menekiilés lehetéségét is felkinaltak, ugyanakkor
kritizaltak a biirokraciat, a tarsadalmi hierarchiat, hozzaszoltak a politikai és tarsadalmi
igyekhez, valamint reflektaltak a Monarchia multinacionalis és multikulturalis tarsadalmara
és a valtozo kortars vilagra is. Bar illuzorikusnak és boldognak tiintek, alapvetden illeszkedtek
a kor kulturalis, politikai és tarsadalmi kornyezethez, és kulturalis emlékhelyként is
funkcionaltak. A Monarchidban érvényben 1€v0, nyilvanos el6adasokat érintd szigora cenztra
lehetett az egyik oka annak, hogy az osztrak-magyar operett nem kritizalta olyan nyiltan a
kortars vilagot, mint példaul Offenbach III. Napoleon csdszarsdganak Franciaorszagat.
Emellett azonban az osztrak-magyar operett épp a szigoru cenzira miatt milkodhetett

finomabban, kettds kodolassal a kozonségére bizva utalasainak megértését.

Kalman operettje kiilonbozo szinpadokon

Imént idézett konyvében Csaky Moric részletesen elemezte Der Zigeunerbaron (1885) és Die
lustige Witwe (1905) c. operettek, illetve a Monarchia 1918-as 6sszeomlasa utan keletkezett
operettek bécsi értelmezéseit, valamint politikai, tarsadalmi és kulturalis utalasaikat.
operetteknek a Monarchia hatarain tali karrierjét. A legtobb operett pedig atnyult a
nemzetallami hatarokon, és szamos koziiliik jelentds nemzetkozi sikert ért el. A tanulmany
tovabbi részében Kalman operettjének nemzetkézi karrierjét kivanom nyomon kdovetni,

Budapest, Moszkva, Szentpétervar, New York és London specialis tarsadalmi, politikai,

2 ,,Machen wir’s den Schwalben nach / Bau‘n wir uns ein Nest! / Bist du lieb und bist du brau / Halt’ zu dir ich
fest! / Bist du falsch, o Schwalberich / Fliegt die Schwélbin fort! / Sie zieht nach dem Siiden hin, und du bleibst
im Nord!” (Kalman 1916, 34).
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kulturalis és gazdasagi milidjében vizsgalva a kiilonboz6 szinpadra allitasokat. Ezeken az
adaptaciokon keresztiil kovethetdvé valnak a kiillonboz6 tarsadalmi, gazdasagi és politikai
koriilmények, valamint az operett valtozo értelmezései az 1. vilaghaboru alatt és azt kdvetden.

Bar nemzetkozi szerzodi jog védte, ,,ugyanannak™ az operettnek kiilonboz6 varosokban
torténd szinpadra allitasai talmutattak a forditas altalinos normajan, mivel azt az adott
(eléadas-)helyszinek tarsadalmi, politikai és gazdasagi mili6jének specialis koriilményeihez
igazitottak. A menedzser-adaptaldo azon célja, hogy kiakndzza az operettben rejld
(kereskedelmi) potencialokat a re-kontextualizalas és re-inter/nacionalizalas folyamatain
keresztiil mentek végbe. Ahogyan azt Carlotta Sorba a francia operettek olaszorszagi

szinpadra allitasair6l megjegyezte,

jelentds eltérések léteztek az eredeti szovegre, a felvondsok szamaira, a szereplokre

(gyakran neveikre) vonatkozdan, valamint gyakran talalkozhatunk a zenei

struktaradban tortént valtoztatasokkal is. (...) A szoérakoztatdipar miikddtetdi és a

szinhazrendezdk nagy szabadsaggal éltek, amikor a francia operettet olasz szinpadra

adaptaltak, gyakorlatilag olyan variaciokat hozva ezaltal 1étre, amelyek az eléadokhoz

¢és a néz0khoz egyarant alkalmazkodtak (Sorba 2006, 293).

Kalman operettje sem tekinthetd kivételnek, hiszen a szereplok neveit, a helyszineket és a
torténetet is jelentdsen megvaltoztattak. Ennek eredményeként Budapesten a Csdrdaskiralyné
(1916), Moszkvaban a Curvea (1917), New Yorkban The Riviera Girl (1917), és Londonban
The Gipsy Princess (1921) cim alatt futott.? Ugy tiinik tehat az eléadas kizarolagos jogainak
megvétele egyet jelentett a librettd forditasaban és adaptacidjaban jelentkezd szinte teljes
szabadsaggal, hogy a produkcioé vezetdje, illetve a Szinhaz igazgatdja az adott operettet minél
jobban 6sszhangba hozza a helyi sajatossagokkal.

A menedzserek és szinhazi adaptalok munkaja mellett, ezeknek az operetteknek a
nemzetk6zi megjelenése és sikere annak is koszonhet6 volt, hogy az eurdpai szinhazi vilag a
19. szdzad utolsd évtizedében jelentds datalakuldson ment keresztiil. Az 1870-es évek
Eurdpajaban megndtt a latvanyossag és a szorakoz(tat)as iranti igény, S az ilyen tipusu
helyszinek szama is emelkedni kezdett: a francia korati szinhazaktol [boulevard] kezdve az
angol varietéken [music hall] at, a német, osztrak, orosz és magyar népszinhazakig

[volkstheater]. A szorakoztatd szinhazak vezetéi a tomegkoOzlekedésre és a nagyvarosok

novekvo lakossagara épitettek; és a fovarosban, valamint a nagyobb varosokban konnyi

22 Bar Lehar leghiresebb operettjének a cimét példaul pontosan forditottak angolra (The Merry Widow) a darab
londoni premierjére (1907. junius 8.), Basil Hood (sz6vegkonyv) és Adrian Ross (dalszévegek) azonban nagy
szabadsaggal kezelték a miivet: ,,Pontevedrot Marsoviara, Hanna Glawarit Soniara, és Mirko Zeta barét Popofra
valtoztattak, illetve megengedték George Gravesnek, hogy par komikus szamot is beillesszen sajat
repertoarjabol” (Traubner 2003, 247).
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szorakozast kinaltak olyanok szamara is, akik a kiilvarosokban, vagy a varosok
peremvidékein éltek. Igy 0j, alacsonyabb tarsadalmi statusszal rendelkezé csoportok jelentek
meg a szinhdzban és ezek az intézmények részben az ¢ elvardsaiknak kivantak megfelelni.
Részben pedig olyan tudast, szokasokat, viselkedési mintakat és magatartasmodokat kinaltak
szamukra, amelyek a tarsadalmi mobilitashoz voltak sziikségesek. Ugyanakkor ezek az
intézmények abbol a folyamatbdl is kivették résziiket, amelyen keresztiil engedelmessé és
fegyelmezetté nevelték az alacsonyabb tarsadalmi csoportok tagjait, hogy az allam ,,civilizalt”
és ,rendes” alattvaloiva formalhassak 6ket.2 A szoérakoztatd szinhazak felségteriilete és
halbzata gyorsan terjedt, kialakitva sajat kiadoit, menedzsereit, helyszineit, sztarjait, ujsagjait
¢s lelkes k6zonségét elobb nemzeti, késébb pedig nemzetkozi szinten Is.

Nemzet(koz)i kereskedelmi és kozlekedési utvonalakra épitve, rovidesen orszagon
beliili, majd az eurdpai orszagok kozotti haldozatot képeztek, allandd kereskedelmi
utvonalakkal és csomopontokkal. Raadasul a halozat hamarosan Eurdpan tulra is Kiterjedt,
behalézva majdnem az egész — vagy ahogyan akkoriban nevezték — ,,civilizalt” — Vile'lgot.24 Az
amerikai szinhaztorténész, Marlis Schweitzer Die lustige Witwe nemzetkozi sikerével
kapcsolatban jegyezte meg, hogy ,,a zenés szorakoztatds U korszaka, melynek eldhirndke
Lehar operettje volt, egybeesett a nemzetkdzi szinhdzi arupiac gyors novekedésével, amit a
szorakoztatd szinhdzak kozonségének elndiesedése ¢€s az izgalmas, mozgalmas vagy
masképpen megnyerd szorakoztatds iranti ndovekvo igények hajtottak” (Schweitzer 20009,
190). A kulfoldi (francia, angol és osztrak-magyar) operettek importalasa, adaptalasa és
meghonositasa azonban gyakran azt is eredményezte, hogy az adaptacid helyszinén 1j
operettek sziilettek, amelyek gyorsan visszaaramlottak a nemzetkozi korforgasba.

A Kalman-operett valtozatainak 0Osszehasonlitasival azokat a kereskedelmi
utvonalakat, csomdpontokat, vilagkoriili turnékért felelés vallalkozokat és menedzsereket
vizsgalom, amelyek és akik ezen verziok irant vilagszerte érdeklodést keltettek (kiadok,
média személyiségek, sztarok). Mindekdzben arra is szeretnék kitérni, ahogy ezek a variaciok
megjelenitették, vagy éppen elhagytak az Osztrak-Magyar Monarchia multikulturalis
tarsadalmat; ahogyan Kelet-Eurépat mint Masikat (Other) abrazoltak; illetve ahogyan a
nemzetkdzi cserék Eurdpa és az USA kiilonbozd tarsadalmi, politikai és kulturdlis milidiben

miikodtek.?

28 Lasd még Carlisle 1991, vagy Till 2004.

#* A hires szinhazi menedzser, George Edwardes véllalkozésa példaul Londontol a Fiilop-szigetekig terjedt, és
igy tulajdonképpen részt vett a vilag nyugati kulturalis gyarmatositasaban is (1asd Postlewait 2007).

% Lasd Maxwell 2005.
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A Csardaskiralyné (1916) Budapesten

Amikor Kalman operettjét 1916. november 3-4n Budapesten bemutattak az 1915-6s kozeli
béke reménye mar a multé volt, s a Monarchia dics6séges napjai is véget értek. A Monarchia
tamadasait minden fronton visszaverték, Isonzonal allohdboru alakult ki, s 1916 jiniusaban a
Brusilov offenziva pedig majdnem megsemmisitette a Monarchia keleti hadseregét. Raadasul
Romania a Szdvetségesek oldalan 1épett be a haboruba, elfoglalva Erdélyt, s a Monarchia csak
német segitséggel tudta megvédeni teriileteit. A Monarchia tehat komoly veszteségeket
szenvedett, €s egyre inkabb Németorszagtdl fliggott. Ezeken a problémakon kiviil, gazdasagi
nehézségek is jelentkeztek: a hdborus konjunktira véget ért, a kormany koltségvetése
sz€tesett, az €lelem és egyéb forrasok hianya krizist okozott, bevezették a jegyrendszert, €s a
hatorszagban az életszinvonal drasztikusan romlott (Romsics 2005, 13-41).

A haboru kezdetén a szorakoztatoipari intézményeket (szinhazak, varieték, kabarék és
orfeumok) a haborura hivatkozva bezarattak. Az igynevezett 1914-es ,,augusztusi laz” napjai
— amikor a tarsadalom jelentds része egyrészt hitt a dicsOséges €s kozeli békében, masrészt
pedig idvozolte a habort kitorését, abban reménykedve, hogy az majd megoldja a tarsadalmi
konfliktusokat, a politikai és gazdasagi fesziiltségeket — hamarosan véget értek. Bar emberek
millioi néztek farkasszemet a 16vészarkokban, s a haborts terhek is stilyosak voltak, a haboru
kezdete utan par honappal a szinhdzak €és mas szorakoztatd intézmények ismét megnyiltak.

Kezdetben ezeknek a szorakoztatd intézmények a kinalataban elsésorban nemzeti és
haborts propagandadarabok kaptak helyet, hamarosan azonban ra kellett jonniiik, hogy a
kozonséget jobban érdekelték a haboru elbtti repertoarok. Az orszagos szinészeti feliigyeld,
ifj. dr. Wlassics Gyula az 1914-1915-6s évaddal kapcsolatban jegyezte meg, hogy a kozonség
,»a szinhdztol azt varta, hogy az elmét mas eszmekorbe terelve, a tulcsigazott idegek szamara
némi nyugalmat hozzon, az altalanos lidércznyomastol rovid idére megszabaditva, a lelkek
rugalmassagat megtartani segitsen” (WIlassics 1916, 7). Kalman miivének 1916-0s premierjére
mar senki sem kérddjelezte meg fontossagukat és ezek az intézmények még jelentdsebb
funkciokat is betolthettek. Ahogyan a Szinhaz és divat Kijelentette: feladatuk ,,a nemzeti er6 és
bizalom fenntartasa” mellett, hogy ,,az agyonzaklatott, agyoncsigazott idegeket néhany orara
elzsongitsdk és narkotizaljak” (1916. augusztus 20, 4). A szinhdzak és mdas szorakoztatd
intézmények telt hazakkal tizemeltek, a néz6szam novekedett, s 0 helyek is nyiltak a

fovarosban és vidéken egyarant.”®

%8 Ahogyan a Magyar Szinpad sszefoglalta: ,,Hossza éveken beliil nem volt annyi tiblas néz6tér, annyi sikeres
bemutat6 és annyi szinészi siker Budapesten, mint az elmult szinhazi esztendében” (1916. augusztus 11., 2).
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A Csardaskiralyné bemutatdja a Kiraly Szinhazban volt, a fébb szerepekben Kosary
Emmyvel, Kirdly Erndvel, Szentgyorgyi Idaval és Ratkai Martonnal. Az uj valtozatot készitd
Gabor Andor egyrészt honositotta a librettot, amelyet igy a magyar irodalmi és kulturalis
hagyomanyokhoz igazitott, s a magyar kulturalis és politikai képzelet emlékezeti helyeként
hasznalt fel. Masrészt, habar a kortars magyar kulturalis, tarsadalmi és politikai kérnyezetbe
helyezte az operettet, az adaptacid6 mindezt olyan nosztalgiaval itatta at, amely az illaziok, a
szexudlis vagyak, és a kor valosiga el6li menekiilés lehetdségét is nytjtotta. Es végiil, a
librettd az uralkodo kulturalis és politikai tigyek ironikus, s6t szarkasztikus ellen-olvasatat is
felkinalta.

A honositas a teljes libretton éreztette hatasat. Bar a cselekmény é€s a szereplok nevei
valtozatlanok maradtak, a librett6, ahogyan Hermann ramutatott, ,,olyan ismerds, a dualizmus
kori iskolai oktatisban memoriterként besulykolt szovegtoredékekre, a pesti szdbeliség
folklorelemeire, szalloigékre épiti a refréneket, amelyek szinte tudat alatt miikddtetik a
kozonség befogadoi jelenlétét és humorérzékét” (Hermann 2011).%" gy a Kirdly Szinhaz
kozonsége mar egy magyar operettet nézhetett, amely bar a kettds Monarchia kortars
kornyezetében jatszodott, a magyar nemzeti kanon alkotésaira emlékeztette 6ket. Ugyanakkor
zenéjét hallgatva ,,csak ugy tombol benne a magyar temperamentum 6si heve” (Budapest
Hirlap 1916 november 4, 11)?® mikdzben a kortars viccek és aforizmék ironidval és
szarkazmussal kezelték a magyar kulturalis 6rokséget.

A honositas a cimben is megjelent. A Csdrddskirdlynéra valtoztatott cim egyrészt
tarsadalmi statuszvaltast jelolt, eldléptetve a ndi foszereplot hercegndbdl (flirstin) kiralynéva,
masrészt pedig a csaladi allapotban tortént valtozasra is utalt, névé, azaz feleséggé avanzsalva
a cimszerepl6t. Pontosan arra a sértésre utalhatott, hogy a bécsi verzido és annak cime
Magyarorszagot ¢és a magyarokat néi szubjektumként dbrazolta. Gabor valtozataban szerepld
arnyalatnyi fricska arra vonatkozhatott, hogy a magyarok 6nmagukat nem (gyonge) néként
képzelték el, hanem (erds, macso) férfi szubjektumként. Igy a cim Magyarorszagra és a
magyarokra, mint férfiakra Gsszpontositott, a néi foszereplét pedig csupan annak feleségeként
jelenitette meg. Ezen kiviil a cim ironikusan azt is sugallhatta, hogy a mesaliance-t

tulajdonképpen a (magyar) n6 kovette el, hiszen magasabb tarsadalmi osztalyhoz tartozott,

2T A masodik felvonasban Edwin és Szilvia kozti duett példaul igy hangzik: ,,Alom, alom, édes alom, alomkép, /
Almodjuk, hogy egymasé lesziink még” (Kalman 1917, 32). A sor a néz6ét Vorosmarty Csongor és Tiindéjére
emlékeztethette: ,, Alom, alom, / Edes alom, / Szallj a csendes fold felé” (Vorosmarty 1998, 45). Vordsmarty
dramajat 1916-ban operaként lathatta a k6zonség az Operahazban. A tovabbi példakhoz lasd Hermann 2011.

8 Tgazsag szerint Kalméan operettje nem hasznalt magyar népdalokat, mint késébb Kodaly és Bartok tették,
helyette ,tette a kavéhazi ciganyzene magyarsagat szinpadi-szalonképessé. Magyarossaga ki is meriil a
ciganyzenével keresztezett bécsi keringdben” (Molnar Gal 1997, 85).
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mint a szerelme: 6 kiralyné, mig szerelme, Edwin csupan csak herceg. A cim elemzése arra
hivja fel a figyelmet, hogy Gabor adaptacioja megkisérelte a bécsi verzid ellen-olvasatat
nyUjtani, megjelenitve a Kiegyezés magyar értelmezését.

A cim apro valtoztatasa mellett, a foszereplé neve radikalis atalakulason ment at:
Sylva Varescubdl Vereczkey Szilvia lett. Ebben az idében a Szilvia népszerli magyar
keresztnév volt, a roman kiralynéra torténd legcsekélyebb célzas nélkiil. A vezetéknév pedig
egy valds (torténelmi) helyre utalt, a Vereckei-hdgora. A Karpatok keleti részén 1évo, a
magyar kozgondolkodas egyik legfontosabb torténelmi emlékhelyére, ahol a magyar torzsek
beléptek a Karpat-medencébe 896-ban és elfoglaltak a késdbbi Magyar Kirdlysag teriiletét.”
fgy a bécsi verzio (sért6) feltételezését, miszerint a ndi szerepld romén lehet, (természetesen)
kikiiszobolték. Ezeknek a valtoztatasoknak koszonhetden, amikor magyar népviseletbe
oltozve, Szilvia nyito-daldban Erdélyt emlitette mar tésgyokeres, erdélyi magyar lanyként
reprezentalodhatott.

Ennek a latszolag tokéletes reprezentacionak az ironikus felhangja abbol adodott, hogy
foszereplonk késébb azt allitotta magardl: ,,Tiszadadan sziilettem, Tiszalok mellett” (Kalman
1917, 43).30 Tiszadada egyrészt kelet-magyarorszagi telepiilés, masrészt olyan osszetett szo,
amely a magyar (f0ként varosi) kozonség szdmara szellemesnek tlinhetett. A szo elsé része
Magyarorszag masodik leghosszabb folyojara, a Tiszdra, mig a masodik fele egy ndi
foglalkozasra, a dadara utalt. ,,Tiszalok” szintén Tisza menti telepiilés, Tiszadada mellett,
ugyanakkor, a daddhoz hasonloan, erés szexualis felhanggal is rendelkezik. Ugyanis a
kifejezés masodik fele (,,l0k) a budapesti szlengben szexualis aktusra is utalt. Figyelembe
véve, hogy ezeket a szavakat egy orfeumldny hasznalta az Orfeumban, ahol a szexualis
szolgaltatas tulajdonképpen része volt az iizletnek, a kozonség képzeletében az is
felmeriilhetett, hogy a lany talan nem is annyira artatlan, mint amilyennek mutatja magat. Ugy
tinik tehat, hogy bar a librettd Szilviabol igazi magyar szereplot faragott, szarmazasat és

szakméjat megfeleld ironiaval kezelte.*

% Raadasul az ,y” betii a csaladnév végén (szimbolikusan és ironikusan) célozhatott (valos vagy feltételezett)
arisztokrata 6sokre, hiszen a magyar arisztokrata csaladnevek altaldban erre a betiire végzddnek (Esterhazy,
Podmaniczky, stb.)

%0 Valaszként Boni grof ironikusan és cinikusan emlékezteti arra, hogy ,Igen a falucska, ahol a disznocskak az
utcacskdkon sétacskalnak” (Kalman 1917, 23).

! Emellett a kozonségnek is feltiinhetett az ironia, hogy a Vereckei hagotol a budapesti orfeumig tart6 utra ugy
gondolhattak, mint a hanyatlas és bukas torténetére. Raadasul ezeknek a falvaknak a nevei a kortars budapesti
kozonség szdmara azt is felidézhették, hogy az akkori miniszterelnokot is Tisza Kalmannak hivtadk. Remélem,
nem tiinik tal erltetettnek, ha azt allitom, hogy ezek az utalasok humorosan hangozhattak az 1916-0s magyar
kozonség szamara.
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Ahogyan a bécsi verzid, a Csdrdaskiralyné is tematizalta a kor egyik kozponti
politikai kérdését: a magyar szupremacié gondolatat. Bar Magyarorszag és a Monarchia
multinacionalis és multikulturalis jellegzetességei miatt utdlag teljesen megalapozatlannak
tiinik, a korszak magyar politikusai gyakran széltak annak reményében, hogy megkiséreljék a
fiiggetlen Magyar Kirdlysag, a fliggetlen magyar nemzetallam megalapitasat. Bar elméleti
szinten tudomasul vették a nemzetiségek jelenlétét, gyakorlatilag arra probaltak hasznalni
hatalmukat, hogy az oktatdson és kozigazgatdson keresztiil létrehozzak azt a Magyar
Kiralysagot, ahol foként és kizarolag magyar alattvalok €lnek. A bécsi verziohoz hasonloan, a
magyar valtozat is jatékba hozta a Monarchia nemzeti sztereotipiait, amikor Boni az
orfeumlanyok szarmazasarol és nemzetiségérol beszélt. fgy a budapesti valtozat a Monarchiat
Osszetett etnikuml orszagként mutatta be, S a budapesti Orfeum olyan helyként
reprezentalodott, ahol kiilonb6z6 etnikumu férfiak és nék gyiltek 6ssze, ironikusan mutatva
be ezzel az egységes nemzet elképzelésének illuzidjat.

Az adaptécio (ironikusan) nemzeti(eskedd) részeitdl eltekintve, a Kirdly Szinhdzban
bemutatott eléadads a kortars Magyarorszag kulturalis kontextusaba helyezte az operettet. Az
elsé felvonas diszlete példaul nem csupan egy elképzelt orfeum belsé terét mutatta, hanem a
Kiraly Szinhaztol par haztombre 1év6, Somossy-Orfeum pontos masat. Amint arra Molnar Gal
Péter ramutatott, ,,Bedthy¢k diszletdtlete nemcsak lokélis folismerhetdségli szorakozohelyre
szallitmanyozta a Bécsbdl importalt magyaros darabot, hanem bekapcsolta az eldadas
mitk6désébe a szent helynek tekintett szorakozohely iranti kispolgari vagyakozast” (Molnar
Gal 1997, 129). Emellett Szilvia amerikai utja arra is emlékeztethette a nézdket, hogy az
Osztrak-Magyar Monarchia tobb mint egymillio lakosa, foként magyarok probaltak
szerencsét Amerikaban a 19. szdzad végén. Ezen valtozasok mellett az 0j libretto is
megtartotta a bécsi valtozat osztrak arisztokraciat érintd kritikajat, a hires vagy kevésbé hires
(hirhedt) ndkkel val6 (titkos) viszonyok abrazolasat.*?

A fokozodod haborus nehézségek miatt azonban a budapesti adaptacié inkabb a
nosztalgidra, az édes almokra és az illazidkra probalt Osszpontositani. Habar voltak

egyértelmii utaldsok a habortra,® a jegyrendszerre, az ellatasi problémakra,® a nosztalgikus

%2 Az 1. felvonasban: ,,Feri: Na, mar eléfordult, hogy hercegek varieté néket vettek feleségiil. Boni: El6, de csak
operettekben” (Kalman 1917, 56). Ez a rovid parbeszéd a bécsi elGadasra és az osztrak arisztokracia
Magyarorszagon is jol ismert viszonyaira is utalhatott.

% Az 1. felvonasban Béni arra emlékeztet bajtarsait az Orfeumban, hogy , Emlékszel, mikor az a nyolc angol gérl
jart itt Bukarestbdl, a gorlicék, az még Gorlice eldtt volt” (Kalman 1917, 77). A vice ebben az volt, hogy a girl
(lany) és a Gorlice sz6 hasonloan hangzik. Galicidban Gorlice mellett az I. vilighaboru egyik legvéresebb csataja
zajlott le (1915. majus 2-5.) a német-osztrak-magyar és roman-orosz csapatok kozott. Bar a csatdt sikerként
kommunikaltdk, egyik oldalon sem hozott eredményt, az emberi életeket és anyagi forrasokat érinté stlyos
veszteségektol eltekintve.
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dalok és az operett fényes kiallitasa a kozonség beteljesiiletlen almaira és vagyaira helyezte a
hangsulyt. S6t az operett premierje elott Beothy alapos kampanyt folytatott. A kozonség
figyelmét heteken at az Ujsagokban ¢és magazinokban pontosan adagolt, a Ilehetséges
cimszerepet jatszo szinésznokre vonatkozd informaciokkal kototte le. Az operett
legjellemz6bb dalainak kottajat elére kozzétette, igy ezek a dalok szoéltak Budapest
éttermeiben és lokaljaiban, s6t még a kintornasok is ezt jatszottak az utcakon. A premier elott
hossztl interjukat kozoltetett a fOszereplokkel és a rendezével a Szinhdzi életben (1916.
november 3., 2-6). A premier napjan pedig a Magyar Szinpad kdzOlte a szereposztast, a
torténet részletes leirasat és a fontosabb dalok szovegeit is (1916. november 3., 1-3).

A reklamhadjarat, a pazar produkcic'>35, a megvaltoztatott librettd6 mellett, még egy, a
Monarchidra nézve szinte végzetes koriilmény is hozzajarulhatott az operett nosztalgikus
interpretaciojahoz. A premier utdn néhany héttel, 1916. november 21-én Bécsben meghalt
Ferenc Jozsef. A magyar tarsadalom 1916-ban mar nem az 1848-as forradalom és
szabadsagharc kegyetlen megtorldjaként tekintett ra, hanem annak a politikai rendszernek az
uralkodojaként, amely a Monarchia ,,boldog békeidejének™ biztonsagat valositotta meg. Gerd
Andrés szerint tehat ,,a halaleset felerdsitette a hdboru viszontagsagai kozott természetszeriien
jelen 1évo, a békés évtizedek irdnt érzett nosztalgiat. (...) A rendszer szimbolumanak halala és
a jovovel kapcsolatos bizonytalansagérzet a bemutatot kovetden szinte azonnal megteremtette
az esztétizalt mult képzetét” (Ger6 et al. 2006, 24). Habar a kortars jelenben jatszodott, a
Csdrdaskiralyné mégis arra az elveszett vilagra emlékeztethette a nézéket, amely nem 1étezett
mar tobbé, fliiggetleniil a Monarchia haboruas sikereitél vagy veszteségeit6l. Ahogy azt a
Szinhazi élet a premier utan pontosan meg is fogalmazta: ,,zenéje minden banatot messzire iz
¢s nagyszerl szerelmekrdl regél, sziviinket elkapja és hipp-hopp messzire viszi a vald
vilagtol, ugy hallgatjuk, ugy hisziink neki, mint kis gyermek tiindérmesét mondo
¢desanyjanak” (Szinhdzi élet 1916/40, 1).

Kalman operettje hatalmas sikernek bizonyult. A Kirdly Szinhdz haromszaz

alkalommal jatszotta és masfél milli6 korona bevételt hozott (Molnar Gal 1997, 99).% A

% Feri a III. felvonasban azt mondja: ,,Egész csinos varos ez a Bécs. Itt is van minden, ami Pesten van, és itt is
nincs minden, ami Pesten nincs, hus, kenyér, trafik, még cigany is van itt, és itt is tykokkal mennek aludni az
emberek. Két 6ra minddssze és egy l1élek sincs ¢bren! (Kalman 1917, 75).

% A Pesti Napléban Kulinyi Emé megjegyezte, hogy ,.a szinhaz fényes keretet adott az tinnepi eléadashoz”
(Kulinyi 1916, 12).

% Qlyan népszeriivé valt, hogy 1917. jalius 6-4n Feld Matyas budapesti Varosligeti Nyari Szinhadziban
Vereczky Cecil, akit Feld egy olyan szinészné jatszott, akit Bedthy korabban lehetséges Szilviaként is
megnevezett. Cecil nem tudott énekelni, egyik pedig laba csampas volt. Sziizességére vigyazando két jobblabas
cip6t kapott anyjatol, hogy megvédjék 6t a ballépésektél. A legtobb dal is parddia targyat képezte. Amikor
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premier utan az Gjsagok dicsérték a zenét, a dalokat és a librettot iS. A Szinhdzi élet példaul
hétoldalas cikket kozolt a foszereplokrdl, a fobb jelenetekrdl késziilt fényképekkel egyiitt.
Voltak azonban negativ visszhangok is. A Népszava Kritikusa, P.V. példaul elutasitotta az
egyszerl torténetet, amelyben ,,Vereczki Szilviat (...) el akarja venni feleségiil egy herceg.
Persze ez nehéz, de mégis lehetségessé lesz négy orai szinpadi kinlodas utan” (P.V. 1916, 7).
Kovetkezésképp a Csdrdaskiralyné egyszerre hathatott a magyar ideologia koénnyed
propagandajaként s ironikus kritikdjaként; arisztokracia-ellenes biralatként; egy illtiziokkal
teli alomvilag bemutatasaként; valamint az elveszett ,,boldog békeidok™ iranti nosztalgiaként

is.’

CunsbBa (1917) Moszkvaban és Szentpétervaron

1917-ben, amikor a két ellentétes hatalmi tomb koézti habora tetéfokara hagott és az orosz
polgarhabort is megkezd6dott, Kalman operettjének harom premierje is volt Oroszorszagban.
Moszkvaban Jevgenyina Potopcsina jatszotta sajat szinhazéban,*® Szentpétervaron pedig két
valtozatban jatszottak. Az egyiket a Luna Park nyari szinhazaban A. Brjanszky vitte szinre, a
masikat a Buff Szinhazban A. Feona rendezte, Cunvea (Silva) cimen. Feona rendezése olyan
népszerivé valt, hogy évtizedekig repertodron maradt Oroszorszagban ¢és késobb a
Szovjetunidban is ezt a verzidt hasznaltak.*

Szentpétervaron az 1917-es forradalom utan az ideiglenes kormany és a munkas-
paraszt szovjet egy ideig egyiittesen iranyitotta a varos életét. Bar a koztiikk 1évé fesziiltség
mar éreztette hatdsat, a szinhazak mindennap jatszottak, S a kozonség kiilondsen nagyra
értékelte a kiilfoldi és az orosz operett-tarsulatok eléadasait. 1917. janius 29-én (jalius 12-én),

amikor az orosz, német és osztrak-magyar csapatok éppen tjrakezdték a harcot, a

Szilvia azt énekelte: ,,Az asszony Osszetér / Megkinoz meggy6tor” (Kalman 1917, 22), Cecil igy dalolt: ,,Az
asszony Osszetor / Talat, vizescsobort” (Molnar Gal 1997, 131).

37 Kalman operettje a mai napig repertoaron van. 1954-ben Békeffy Istvan és Kellér Dezs6 készitett j adaptaciot
a darabbol, amelyet a Budapesti Operettszinhazban mutattak be. Az 0j verzio Gsszhangba keriilt Rakosi Matyas
kemény kommunista rendszerének szocialista ideologidjaval. Amellett, hogy az arisztokrata szereplokhoz
megszégyenitd sajatossagokat kapcsoltak, Anhilte, akit most Cecilidnak hivtak és Miska, az orfeumi pincér
szerepét megndvelték. Az 0j ndi szerepet az id6s6d6 magyar operett sztar, Honthy Hanna szdmara alakitottak.
Hatvanéves volt abban az id6ben, igy nem tudta volna Szilvia szerepét eljatszani. Az 0j verzidt arra is
hasznaltak, hogy az operettet a szocialista kinon szamara legitimaljak (lasd Ger6 et al. 2006, 38-52; Heltai
2007).

% Sajnos errél az eléadasrél nem sikeriilt t5bb informaciot szereznem.

% 1921-ben a moszkvai Zenés Dramai Szinhazban Lapickij rendezte. Az ezt koveté évben a Moszkvai
Operettszinhdz allandé darabként tlizte repertoarjara, majd 1940-ben, 1942-ben, 1955-ben és 1982-ben is
felujitottak a darabot (lasd Molnar Gal 1997, 77).
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szentpétervari Ujsagok arrol irtak, hogy el6z6 vasarnap Kéalman 1j operettjének premierjére
hatalmas tomeg gytilt 6ssze.

A Cunvea premierjén hasznalt, V. Mikhajlov és D. Tolmachev 4altal irt librettoban is
szamos valtoztatas tortént. Az 0rosz cenzura miatt a német neveket francia hangzasuakra
kellett cserélni. Edwin herceg csaladneve igy Boussmiok (Volyapyuk) lett. A név egyrészt
oroszul ,,buta, bolondos vagyakat” jelentett, masrészt pedig egy nemzetkozileg akkoriban
hasznalt, un. mesterséges nyelvre, a volaptiikre utalt. Ezt a nyelvet 1879-ben egy német
katolikus pap, Johann Martin Schleyer hozta 1étre. Hossza idon keresztiil az egész vilagon
népszertiséget €élvezett, sok folyodirat, konyv irdodott ezen a nyelven ¢€s kozel szaz klub nyilt
nyelvgyakorlds céljabol.*® A premier idején azonban ez a sz6 sok nyelvben — igy az oroszban
IS — mar a természetellenesség szinonimajava valt. Ennek kovetkeztében az arisztokrata
szereplok vezetéknevének megvaltoztatasdval az ) librettd szatirikus tarsadalomkritikat
fogalmazhatott meg.**

A librettd szerz6i megvaltoztattak Silva szarmazasat iS. Az orosz valtozatban Silva a
Finn-6bdlben, Kronstadt varosa mellett fekvé Kotlin szigetén sziiletett. Igy az erdélyi lany,
illetve a magyar (vidéki) né balti tengerészek leszarmazottjava valt. A fGszerepld
honositasanak eredményeként Silva azon szegény orosz nék egyikének reprezentansava lett,
akinek megadatott az esély arra, hogy tehetsége, képessége €s szerencséje révén (nemzetkdzi)
sztarra valhasson. Ennek kovetkeztében Silva (szinpadi) élete és sikere az orosz varosok
kozonségének jobb életet célzo vagyait, céljait és illazidit jelenithette meg. A cimszereplének
az arisztokrata koOrnyezetben torténd szenvedése, megalaztatisa ¢és végiil beteljesiilo
boldogsaga olyan sikertorténetként értelmezddhetett a kortars Oroszorszagban és a késobbi
Szovjetunidban is, amelyben bemutathattak és biralattal illethették a vidéki (tengerész)lany
magasabb tarsadalmi statuszba valo emelkedését.*?

Kalman operettjének sikere az orosz szinhazstruktura valtozasahoz is kothet. 1881-
ben III. Sandor rendelete véget vetett a cari Szinhdzak moszkvai és szentpétervari drama-,
opera-, és balettel6adasokat érinté monopol helyzetének. Ennek eredményeként, ahogyan

Murray Frame ramutatott, ,,1901-re a nagyvarosok szinhaz-térképe alapvetéen modosult: az 6t

%0 yolaptitk-kozgyiilések is voltak: 1884-ben (Friedrichshafen), 1887-ben (Miinchen) és 1889-ben (Parizs). Az
els6 két kozgytilés német nyelven, az utolsod pedig volaptiik nyelven tortént. 1889-ben megkozelitleg 283 klub
alakult, 25 folyoirat jelent meg volaptiik nyelven, és 316 tankonyv foglalkozott vele 25 kiilonb6z6 nyelven. A
19. szazad végén a volaptiik hanyatlasa a vezetdk kozti személyes problémakhoz és az Eszperanto
megjelenéséhez k6t6dott (http://en.wikipedia.org/wiki/VVolap%C3%BCk#cite note-sprague-2 ).

* Arisztokracia-ellenes felhangjai felersodtek az évek alatt. Az 1944-es film valtozatban, amelyet Alekszander
Ivanovszkij rendezett, mar visszatéré vicc-témava valik (1asd http://kinopod.ru/video.htm|?id=3084).

*2 Ha mindenaron marxista-leninista értelmezést kivanunk neki adni: élete a parasztlany arisztokracian beliili
szenvedéseit és megalaztatasait mutatta meg.
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megmaradt valamikori cari szinhazhoz Szentpétervaron tizennégy, Moszkvaban pedig
tizenkét szorakoztatd szinhdz tarsult” (Frame 2005, 256). Ezeknek a szorakoztatod
szinhazaknak a szama évekig viszonylag stabil maradt, kapcsolatokat kotottek és
kereskedelmi utakat szerveztek mas eurdpai és oroszorszagi szinhazakkal. Kalman
operettjiének elsé bemutatdja példaul szintén egy németiill beszéld vandortarsulat
vendégjatékahoz kothetd, akik a darabot 1917 tavaszan a petrogradi ITamac-teatp-ben adtak
elé. A Kuseuns uapoawa (Csardashercegnd) cimen futott eléadasban a cimszerepld mar
Helsinkib6l szarmazott, amely akkoriban az orosz hadsereg egyik legnagyobb katonai

bazisanak szamitott.

The Riviera Girl (1917) New Yorkban

Az orosz szinpadra allitasokkal azonos évben Kalman operettjét a New York-i Broadway-en
is bemutattak, ahol a produkcionak teljesen mas koriilmények kozott kellett meglelnie
kozonségét. Pontosan azért, mert a bemutatd elétt par honappal, 1917 aprilisaban az amerikai
kormany bejelentette, hogy a Szovetségesek oldalan belép a vilaghaboruba. A habortinak az
amerikai csaladok életére gyakorolt hatdsa szinte aranytalannak tiint az orszdg haborus
részvételéhez képest. Bar a kozvélemény bizonytalannak mutatkozott a habortba 1épéssel
kapcsolatban, a kormanyhivatalok, ahogy Philip Jenkins fogalmazott, ,,a haborut illeto
legkisebb kétely vagy kritika jelét szélsOséges ellenérzéssel fogadtak™ (Jenkins 2003, 203).

A haboruba 1épés tamogatasara 1917 aprilisaban létrehoztdk a Tomegtajékoztatasi
Bizottsagot (CPI), amelynek, ahogy Kendrick A. Clements ramutatott, céljai k6zott szerepelt
,»a hirek cenzirdzasa, a durva elnyomas helyett, pozitiv informaciok kozzétételével és a lehetd
legkevesebb hir visszatartdsaval, annak érdekében, hogy »buzgalmat és lelkesedést keltsenek «
az amerikaiak korében a Szovetségesek becsiiletes céljai irant” (Clements 1992, 152). A
bizottsag irokat, filmeseket, miivészeket, karikaturistakat és foként szonokokat toborozott,
hogy az amerikai hazafias magatartast és a haborus iizeneteket terjesszék.

A nyilvanos propagandan tul, néhdny honappal késébb, 1917 juniusédban a szdvetségi
kormany elfogadta a kém-térvényt is, amely sulyosan korlatozott barmilyen, a hivatalos
politikat biralo kritikat. ,,Mindenkit szigortian koteleztek a torvény betartasara: a postahivatal
megtagadhatta bizonyos feladvanyok tovabbitasat; a helyi és allami rend6rség szocialista és 1.
vilaghabortis irodakban razziazott; és léteztek olyan privat csoportok is, amelyek minden
gyanus vagy ,,amerikaiatlannak™ tiiné viselkedést jelentettek™ (Jenkins 2003, 204). A kém-

torvény megjelenése utan, Wilson elnok kereskedelmi torvénye ,megtiltotta a Kodzponti

25



Hatalmakkal a kereskedelmet, sot azt is eléirta, hogy minden idegen nyelvii kiadvanyt, illetve
a kormannyal vagy a haboruval foglalkoz6 angol forditast, még a kozzététele elott,
ellendrzésre be kellett nyajtani a Postaiigyi Minisztériumba” (Clements 1992, 153).** Ennek
eredményeként a megfigyelés és a gyanakvds intézményessé valt, bizalmas szovetségest
talalva a helyi munkaltatokban, illetve a munkas-feliigyelet és kémkedés hozzajuk kot6do,
mar létez6 szervezeteiben.

A haboruba 1épés a nemzeti és etnikai viszonyokat nézve is sulyos gondokat okozott.
Feldultak a német-amerikai kozosségeket, minden német szimbolum nyilvanvalod célpontta
valt, s ,,az ellenszenv a Kozponti Hatalmak masik tagjaval, Ausztria-Magyarorszaggal
szemben is novekedett” (Jenkins 2003, 203). A kormany prébalkozasanak, hogy a habort
tamogatasaval nemzeti egységet érjenek el meglett az ara: ,,német-amerikaiak, szocialistak,
békepartiak, radikalis munkéspartiak, €s mindazok, akik nem fogadték el a kozosnek beallitott
értékeket, ragalmazas, mocskolodas és jogi tildoztetés célpontjava valtak” (Clements 1992,
153).

A haborit tamogatdé kozhangulat megszervezésével parhuzamosan, Wilson elndk
takarékoskodasra is felszolitotta az amerikaiakat. A hires brit jelmeztervezd, Lady Duff
Gordon (Lucile) 1917-es 6szi divatbemutatojat, a Fleurette’s Dream-et elemezve, Marlis
Schweitzer ramutatott, hogy ,,a kormanynak a fogyasztashoz valé 0j hozzaallasa alapvetd
gondokat okozott a divat- és a szinhaziparban” (Schweitzer 2008, 601). Ezek az iparagak
azonban, a szinhazi és divatmagazinok tanubizonysdga szerint, hamar olyan megoldast
talaltak, amely kielégitette mind a fogyaszt6i, mind pedig a hazafias elvarasokat. Roviden, ,,a
szorakozasra és a divatra valo koltekezést hazafias tettnek és kozfeladatnak nyilvanitottak™
(Schweitzer 2008, 602). A haborus retorikat igy annak érdekében dolgoztak at, hogy
serkentse, mintsem hatraltassa a fogyasztast, mikozben a hazafiassag és a kozfeladat
eszményét gyakran az adott termék valos funkciojatol teljesen fiiggetleniil tarsitottak hozza.
Ennek kovetkeztében a divatnak és a szorakoztatasnak elsGsorban nemzeti-hazafias
sziikségleteket ¢és feladatokat kellett ellatnia, de ezzel egyidében az egyéni vasarloi
elvarasokat is ki kellett elégitenie.

A Broadway-en 1917 decembere és 1918 majusa kozott jatszott, majd turnéra vitt

Fleurette’s Dream sikerét pont ennek a két alapveté elvarasnak koszonhette. Egyrészt

% A diszkriminacidk kés6bb is folytatodtak. Az 1918-as Alien Act (idegen-térvény) targyalas nélkiili deportalast
helyezett kilatasba a hiitlenség gyanujaba keveredett Amerikaban €16 kilfoldieknek, vagy azoknak, akiket a
kormany erdszakos megdontésében vald részvétel cimén vadoltak meg. Az 1918 majusi Sedition Act (zendiilési
torvény) lehet6vé tette barkinek a bortonbe vetését, aki a kormany vagy a fegyveres erék ellen ,.hiitlen, profan,
vagy erdszakos” kijelentést, illetve utalast tett” (Clements 1992, 153).
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,haborus darab volt, azzal a céllal, hogy pénzt gyiijtson a haboriban lerombolt francia
otthonok wjjaépitéséhez”, masrészt pedig ,,0lyan divat show is, amelyben tucatnyi mandken
lépett szinpadra millidkat éré oltdzékekben” (Schweitzer 2008, 585). Lucile el6adasa igy arra
hasznalta az amerikai hazaszeretetet, hogy segitsen egyik szovetségesének, emellett pedig
vagyakat, illuziokat és almokat kinalt az amerikai vasarloknak. ,,Raadasul, azaltal, hogy mind
a kozép-, mind az als6bb osztalyokbol érkezé nézok tanlii lehettek a hires tervezonek és
elegans manokenjeinek, a Fleurette’s Dream olyan idészakban adta meg a vaudeville
kozonségének az esélyt, hogy atadhassak magukat fogyasztoi fantaziajuknak, amikor az USA
kormanya takarékoskodast siirgetett” (Schweitzer 2008, 595).*

Ezen specialis koriilmények kozott keriilt sor The Riviera Girl 1917. szeptember 24-i
premierjére @ New Amsterdam Theatre-ben. A librettot ezuttal Guy Bolton and P. G.
Wodehouse dolgozta at, Jerome Kern pedig Gjabb szamokkal egészitette ki. A diszletet Joseph
Urban tervezte, a fobb szerepeket pedig a kor iinnepelt sztarjai, Wilda Bennett, Carl
Gantwoort ¢és (Eu)Gene Lackhart jatszottdk, Julian Mitchell rendezésében. Annak ellenére,
hogy az Erlanger & Klam iigynokség a legjobb munkaeréket alkalmazta, The Riviera Girl-t
csak hetvennyolc alkalommal jatszottak. Traubner éppen azt emelte ki, hogy az elbadas
,fiaskonak bizonyult, részben az osztrak-ellenes hangulat miatt” (Traubner 2003, 266).*
Taubnernek csak részben van igaza van, mert a bukasban az osztrak-ellenes haborts
kozhangulat mellett, mas okok is kozrejatszottak. Miel6tt ratérnénk ezekre, nézziik azonban
mit lathatott az amerikai k6z6nség New Yorkban.

A New York Tribune hasabjain Ralph Block igy foglalta 6ssze a librettot:

Egy Monte Carloi varieté-énekesné torténete, akibe beleszeret egy arisztokrata
fiatalember, aki viszont hazassagukhoz nem tudja megszerezni apja beleegyezését.
Cselhez folyamodik, s azt talalja ki, hogy egy szegény bardéhoz adja, majd amikor az
énekesnébdl mar baroné lesz, kieszkozli a valast, s sajat maga veszi el. A fia apja
azonban atveszi az iranyitast, gondoskodva arrél, hogy a baré tényleg ne legyen igazi.
O veszi el a mennyasszonyt, majd pedig visszautasitja a valast. A cselekmény igazi
meglepetése maga a bard, mivel kideriil rola, hogy egyenesen herceg. Ezt megtudva az

* A fogyasztoi hazaszeretet koncepcidja a szinhaziparban is megjelent. Habar a New York Times kritikusa 1917-
ben arrdl panaszkodott, hogy ,,bar a szinhazakat sujté gazdasagi recesszid példatlan”, azt is hozzatette, hogy
»evek ota nem lattunk ilyen gyorsan megbukni darabokat, s ennek kovetkeztében a novemberi bemutatdk szama
nagyobb, mint barmikor is el6tte” (NYT 1917). Egyrészt a hadbora és az altalanos nehézségek
kovetkezményeként is tekinthetiink erre, masrészt ez annak a jele is volt, hogy az amerikai kdzonségnek, foként
a Broadway-en szorakoztatasra volt sziiksége.

** Valoban, ahogy a New York Times cikkének cime is kijelentette: ,,Az ellenséges operak jogdijait elkobozzuk”,
s amellett érvelt, hogy ,,az ellenséges szerzok altal létrehozott darabokbol és Broadway sikereikbdl szarmazo
bevételeket a kotvényekbe (Liberty Bond) kell beolvasztani” (NYT 1918).
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énekesnd végilil hozzamegy feleségiil, mig a fiatalember egy masik holggyel

vigasztalodik, s a boldog véget nem zavarja meg semmi sem (Block 1917).%°
Mint az a rovid tartalomismertetésbdl is latszik a libretté a cselekményt Monte Carloba
helyezte. Akkoriban, csakigy, mint napjainkban, Monte Carlét a mediterran Europa
legdragabb tdiilohelyeként tartottdk szamon, amelyet a nemzetkozi arisztokraciaval, a
luxussal, a divattal, a szabadidével, a szerencsejatékkal és a szorakozassal hoztak
Osszefliggésbe. Monte Carlo a sziintelen jolét, élvezet és gazdagsag szimboluma volt. A
helyszin megvaltoztatasaval azonban az operett elvesztette lehetoségét a nemzeti(ségi)
sztereotipiakkal valo jatékra, az etnikai konfliktusok, valamint a tarsadalmi, politikai €s
gazdasagi problémak bemutatasara. [gy nem szamitott, hogy a szereplk osztrakok, romanok,
magyarok vagy egyaltalan milyen nemzetiséglick. A librettoirok valosziniileg azért mellozték
ezeket problémakat, mert tamadoan hathattak volna a kortars amerikai kornyezetben, s végiil
is a cenzura tilalmat eredményezhették volna. gy azonban az operett egy sosem volt, tavoli
alomvilagot mutathatott be, ahol olyan emberek élnek, szorakoznak és szeretnek, akik a
tarsadalmi, politikai vagy gazdasagi kontextus kotottségei nélkiil tehetik ezt. Bar ennek
kovetkeztében The Riviera Girl-t a hivatalos elvarasokhoz igazitottak, az operett elvesztette
kortars utalashalojat, jatékos kritikai élét és a kortars viszonyokra célzd szellemes
megallapitasait is.

A helyszin mellett, az amerikai librettoban a cselekményt is nagymértékben
megvaltoztattak. Tobbé nem a tarsadalmi kiilonbségek felett gyézedelmeskedd vagy éppen azt
kijatsz6 szerelemr6l, nemzeti hatarokrol ¢és konfliktusokrél, vagy éppen tarsadalmi
elbitéletekrol szolt. Az Gj librettoban Sylva nem olyan herceghez ment feleségiil, akit mindig
¢s egyaltalan szeretett, s akinek Onszantabol akart a felesége lenni. Az 1) cselekmény sokkal
inkdbb a fOszereplond mindenaron vald hazassagi szandékarol és tarsadalmi emelkedésérdl
tudositott, valamint az ehhez kellé szerencsére dsszepontositott. Igy azonban a kozonség nem
azonosulhatott a foszereplével, s csakis ugy kovethette az 6 (siker) torténetét, mintha a végso,
boldognak latszo hazassagi jelenet csak — a véletlen altal megvalosult — érdekhazassag lenne.
Pontosan a szerelem tarsadalmi hatdrokat ledont6 erejére €pitd operett-illizid veszett igy el.

Ahogyan Block kritikajaban meg is jegyezte, ,,egy kicsit furcsa (mean) a sok mennyasszony

*® Meg kell jegyeznem, hogy a torténet nagyon hasonlit Lehar Luxemburg gréfja cimii operettjére, amelyet 1909.
november 12-én mutattak be a Theater an der Wien-ben. The Count of Luxembourg cimen fut6 operett a londoni
Daly’s Theatre-ben 1911. majus 20-an keriilt misorra, és kétszaznegyven eladast ért meg, S a fébb szerepeken
Lily Elsie, Huntley Wright, W. H. Berry és Bertram Wallis volt lathatd. Az operettnek szintén sikere lett a New
York-i New Amsterdam Theatre-ben 1912-ben.
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csere, s tul sok az a fajta cinizmus is, amely az észinte kijelentések mellett tulajdonképpen
elmenne, de valahogy mégsem fér meg az operett finom atmoszférajaval’ (Block 1917).

Ezek olyan stlyos problémék lehettek, hogy az operett megbukott, annak ellenére,
hogy a pompés produkcido a haborus koriilmények kozott kinalt almokat, vagyképeket és
luxust. A kritikdk a jelmezeket, és f6ként Urban diszletét dicsérték hosszasan. A New York
Dramatic Mirror példaul meg is jegyezte, hogy ,,még Urbanhoz képest is kiilonlegesen szines
a diszlet” (NYDM 1917). John Corbin a New York Times-ban megjelent kritikajaban nemcsak

a szinpadképet irta le, de az el6adas egyik legfobb sajatossagara is felhivta a figyelmet.

Joseph Urban harom szinpadképében a Foldkozi-tenger vidékét valosdgban nem
lathatjuk, sem villakat, Sem novényzetet, vagy szirteket vagy a tengerpartot. Csak az
¢g lathato; a csillagok és felhdk nélkiili égbolt. De az égbolt szindsszetétele és
megvilagitasa teljes mértékben kimeriti a modern szinhaz eszkoztarat. Mély és
magikusan kék ez az ég, szinte barsonyos, mégis a menny végtelen régidit idézo.
Totalis szimboluma, ha gy tetszik a Foldkozi-tengernek — a Cote d’Azur Iélegzete és
lelke (Corbin 1917).

Corbin leirasabol vilagos, hogy a diszlet nem felismerhetd helyszint abrazolt, hanem olyan
mediterran hangulatot akart megteremteni, amely a kozonség képzeletében a Cote d’ Azur-t
idézi fel. Emellett, mivel az operettet ,,a nagyvaros emberekt6l zsufolt Monte Carld éjszakai
¢letére” (Corbin 1917) adaptaltak, a szinpadon olyan elképzelt t4j jelent meg, amelynek nem
léteztek kulturalis, politikai vagy ideologiai sajatossagai. A valdsag el6l menekiild sehol-
sziget volt ez, amelynek ,,feliiletes kedélyessége és érdekessége, valamint érzékenysége tétlen
luxusba stillyedt, és amelyet mélyebb, de mégis kellemes emberi szenvedély uralt” (Corbin
1917). igy The Riviera Girl alomorszaga altaldnos luxusrol, érzékenységrol, kedélyességrél és
szenvedélyrdl szolt, az eurdpai vagy amerikai koriilményekre torténd legesekélyebb utalas
nélkiil.*” ,,Diszes jelmezei és gazdag diszlete” ellenére sem volt képes nézdit kielégiteni az
eléadas, ahogyan azt Corbin is megjegyezte, ,,a szovegkonyv Gsszességében véve 6romtelen,
hiszen nincs hangulata, se romantikaja” (Corbin 1917).

Ennek eredményeképpen The Riviera Girl bukasat nem (pusztan) a Bécs-ellenes
hangulat okozta, bar az is szerepet jatszhatott benne. Hanem az, hogy az amerikai valtozat
nem volt képes semmilyen jellegzetes tarsadalmi, politikai vagy ideoldgiai kontextust

biztositani az amerikai k6zonség szamara, a felsfosztalyu eurdpai élet altalanos illizidjatol

T A New York Times-ban ,,The Riviera Girl Charms Musically” (A riviera lany zeneileg hodit) cimii cikk a
kovetkezd problémara hivta fel a figyelmet: ,,A New Amsterdamban lathaté torténet tal rovid és
Osszefliggéstelen ahhoz, hogy egyetlen pillanatra is higgyiink benne, vagy egyaltalan érdeklddjiink iranta”
(TNYT 1917). Kivételként emlitheté a III. felvonasba beleillesztett komikus szerepld, ,,a tipikus amerikai
turista” (Block 1917), akit Sam Hardy jatszott a kritikusok teljes megelégedésére.
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eltekintve. A kornyezet megvaltoztatasanak eredményeként az operett elvesztette jellegzetes
osztrak-magyar sajatossagait, melyet csupdn 4altalanos, az eurOpai arisztokracidhoz é&s
nagyvarosokhoz kapcsolodo értékekkel és a ,,Riviéra-hangulattal” helyettesitettek. S6t, az
amerikai alom vagyképeit és illuzioit sem mutathatta be, igy csupan belterjes, eurdpai
érdekesség maradt.

A fokoz6dd amerikai hazafiassag idején The Riviera Girl egészen egyszeriien
kinosnak tlinhetett arisztokrata tizérkedésével, és sajatos képével a haborurol, mint olyan
csaladi iizletrdl, amelyet jobb elkeriilni. Az er6sodé feminizmus ¢€s sziifrazsett mozgalom
idején pedig Sylva szerepe, mint olyan nd, aki mindenaron be akar hazasodni az arisztokrata
korokbe, nem valhatott modellértékiivée a kozép- €s alsobb osztalybeli ndk szamara sem.
Diszes jelmezeitl, pompas diszleteitdl és romantikus zenéjétol eltekintve, The Riviera Girl
semmit sem tudott kinalni a hazafiassag ¢és a fogyasztas irant érdeklodé amerikai kozonség

szamara.

The Gipsy Princess (1921) Londonban

Kalman operettjét 1921. majus 26-an The Gipsy Princess (A ciganyhercegnd) cimen a West
Enden taldlhaté Prince of Wales Theatre-ben mutattdk be.”® A szdvegkonyvet és a
dalszovegeket Arthur Miller és Arthur Stanley irtak; a fobb szerepeket Petrass Sari, Muk de
Jari, Billy Leonard, Mark Lester és Phyllis Titmuss jatszotta, az eléadast pedig William J.
Wilson rendezte.

Miller és Stanley is megvaltoztatta a librettot, melyet immaron az angol igényekhez

szabtak. Az Gj verzio szerint, ahogyan The Era 6sszefoglal6jaban olvashato,

az elsé felvonasban Sylvat, a Purple Kitten Cabaret sztarjat Ronald [Coezenach
hercege] hivatalosan és tantik el6tt eljegyzi. A masodik felvonasban, a né az angol
Lord Bonifac feleségének kiadva magat betoppan Ronald sziileinek palotajaba (...),
ahol annak hallatan, hogy Ronald az unokatestvérét késziil elvenni feleségiil, dithdsen
széttépi az eljegyzési szerzodést. A harmadik felvonasban a part sziiléi aldastol kisérve
latjuk viszont, akiknek azért kegyelmeztek végiil meg, mert Leopold herceg
kideritette, hogy sajat felesége, azaz Ronald anyja lany-koraban ,,vizirevii-artistaként”
lépett fel (TE, 1921, 5).

8 1921. majus 26-tol 1921. oktdber 1-ig jatszottak a Prince of Wales Theatre-ben, kés6bb atvitték a Strand
Theatre-be (1921. oktober 3. — 1921. november 26). Mindent egybevetve 212 alkalommal volt miisoron
Londonban, aztan Angliaban, Skociaban és Wales-ben utaztattak (Wearing 1984, 158).
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Bar a librettd szerz6i nem az amerikai, hanem a bécsi valtozatot hasznaltak, jelentés
valtozasokat is végrehajtottak. Az operett helyszine immaron Coezenach hercegsége lett,
amely egy messzi, vagy ahogyan a cenzurat gyakorldo Lord Chamberlain hivatal munkatarsa
megjegyezte, ,.egy képzeletbeli hercegség” (TGP, 1921), valahol (Eurdpa) keleti részén.

A libretté masik eltérése, hogy Boni grofot gazdag angol lordként abrazolta, akit igaz,
de viszonzatlan szerelem fiizott Sylvahoz. O volt az, aki segitett a nének, hogy megszerezze
szerelmét, majd a végén a herceg unokatestvérének, Stazi baronének személyében kapta meg
jutalmat. Egy angol szereplének a torténetbe vald beépitésével a librettd valdsziniileg a
kozonség patridta érzelmeire kivant hatni, s egyben az angol tarsadalmi, politikai és gazdasagi
helyzet finom kritikdjat is megfogalmazhatta.*® The Gipsy Princess azonban egy messzi,
egzotikus helyszinen jatszodott, amely a kritikdk tanusaga szerint éppen Nyugat-Eurdpat
probalta meg utanozni a berendezés, a viselkedés, s6t még az 6ltozkodés tekintetében is.>
Ennek eredményeként az amerikai eléadashoz hasonléan, a londoni verzié sem utalt a
bemutatd helyszinének, sem pedig a kelet-europai régio jellegzetes kulturalis, politikai és
gazdasagi koriilményeire. Igy az osztrak-magyar operett egyik legfontosabb jellegzetessége
ismét eltlint az adaptalas soran.

A helyszinen kiviil, a londoni librettd6 megvaltoztatta a fOszerepld etnikai
hovatartozasat is: Sylva keleti ciganylanyként jelent meg. Nyitédalat pedig The Gipsy

Princess cimmel irtak at.

Oheja! Oheja! / A tavoli ciganyfoldon sziilettem én. / Oheja, Oheja! / Ott ringattak,
ahol 6rok hegyek allnak / Heja! Heja! / A honak és jégnek tiizes gyermekeként, / Edes
¢és vad, mint a havasi gyopar / Heja! Heja/ A szerelem paradicsomaban sziilettem én. /
Ah, de mily vad az élvezet, mikor ciganylanyok szeretnek / Tancoltasd az eziist holdat
fenn az égen / Eg az ajak, Osszetapad, s a sziv tiizel / aztan kiallt / halld meg a
csillagokat a gyonyor csengésekor / Az oraban, amikor a szerelem kitarul / Minden
elszall, a csodalatos szerelmet kivéve. Enekelj, akkor énekelj, Ti is mind, szerelmes
szeretOk / Forogj Fold, forogj egész nap / Oh, szerelmem, az enyém vagy, csak az
enyém / Amig az élet tiize ki nem huny (TGP, 1921, Act I., 2 — forditotta IZ).51

* Az 1. felvonasban Ronald herceg baratja, Eugene azt mondta Lord Boniface-nak, hogy Ronald apja ,hercegi
befolyasat is felhasznalta, hogy fiat behivjak a hadsereghe”. Erre Boniface igy valaszolt: , Befolyas! Hal’
Istennek ilyesmi nem torténhet meg a Brit hadseregben!” (TGP, 1921, Act 1., 36).

% Az 1. felvonasban Lord Boniface ,,nyolc nagyon-szSke, kontinentalis ruhaba oltoztetett holggyel” jelent meg
(TGP, 1921, Act 1., 8.)

°1 Oheia! Oheia! / | was born in farthest gipsyland. / Oheia, Oheia! / Cradled where eternal mountains stand /
Heia! Heia! / Ardent child of Snow and Ice, / Sweet and wild as the Edelweiss / Heial Heia/ Born in loves own
Paradise. / Ah, But how their wild delight when gipsy maidens love / Set the silver moon a-dancing in the sky
above / Lip to burning lip is clinging, Heart to burning / Heart has cried / Hear the stars for rapture ringing / In
the hour when love is flinging / All but love’s enthralling joy aside. Sing, then, Sing, Happy lovers all / Ring,
world, Ring with the day! / Oh, love of mine, you are mine only mine / Until the fire of life dies away” (TGP,
1921, Act L., 2).
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A Purple Kitten Cabaret mar eleve gyanus statusza mellet, a ,,magyaros ritmusa” (TS, 1921,
16) dal egyértelmiivé tette Sylva szarmazasat, S alapvetd tulajdonsagaként jeldlte meg
érzékiségét, szerelmét, s vad élvezetre vagyd hajlamat. Kés6bb az eldadas nem kérddjelezte
meg a dal azon allitasat, miszerint Sylva szinésznOként azonos szerepével, s igy az eldadas a
keleti ,,ciganyt” a dalban felbukkand elemek megtestesitdjeként abrazolta.

Az 1920-as évek (gyermek)irodalmaban®, festészetében®, filmjeiben és szinhazi
eléadasaiban® a roma, avagy az akkori kifejezéssel élve a ,cigany” (gipsy) az egyik
legnépszeriibb karakterként szerepelt. Az mitologizalt és romantizalt roma népességrél pedig
ugy gondoltdk, hogy Csehorszagbdl ¢s Magyarorszagrol vandorolt be Nyugat-Eurdpaba. A
romakat, ahogyan Janet Lyon ramutatott, ,,az uralkodo eurdpai kultGrakban a vandorok
szabadsagaval, az onként vallalt szegénységgel, a misztikaval, a kiemelkedé muzikalitassal €s
a letelepedett kulturak elutasitasaval hoztak Osszefliggésbe; és olyan eurdpai nemes
vademberként (noble savage) tiintették fel életmddjukat, amely elutasitotta a modern
nemzetallamok intézményes kdvetelményeit” (Lyon 2009, 701).

fgy a romakat az allandé nem-eurdpai eurdpaiként abrazoltak, ,,az allam, a jog és a
munka tagadoiként” jellemezték, olyanokként, akik ,,varazslatos modon kiviil maradtak a
torténelmen és a modernitason” (Lyon 2009, 701). A ,cigany” reprezentacioja kulturalisan
idegen, egzotikus Masikként jelent meg. The Gipsy Princess-ben Sylvat is szenvedélyes,
szabad, szexudlisan vonz6 ciganyndként abrazoltak, aki képes elcsabitani a fehér (kelet- és
nyugat-)eurdpai férfiakat. Pontosan erre az értelmezésre utalt a III. felvonds utolsé jelenete,

amelyben a szerelmesek végre talalkoznak, s a szovegkOnyv tgy jellemzi 6t, mint aki

*2 Jodie Matthews emlékeztetett minket arra, hogy ,,a viktorianus gyerekirodalom tele van a gyermeket ellopo
,Ccigany” mitoszaval” (Matthews 2010, 138).

%% Lasd Dearing 2010.

> Az olyan filmek, mint a The Sneak Gladys Brockwell-el a néi fészerepben ,,a ciganyhercegnének, Rhonénak a
torténetét meséli el, aki egy milivésznek allt modellt, s ezzel kihivta partnere féltékenységét. A féltékeny rivalis
pedig tragikus” (Marlborough Express, 1920. julius 9.). Vagy A Romany Lass Marjorie Villis-sel, amely
»elvezetes szerelmi torténet a ciganyhercegné és a kapitiny fidnak a szerelmérél, aki a szerelem erejétél
visszanyeri batorsagat. A kapitany pedig megprobalja erével arra kotelezni a fiat, hogy vegye el a
ciganyhercegnét, mert abban reménykedik, hogy igy még férfi lehet a fiabol” (The Ashburtun Guardian, 1920
oktober 7.). A hat felvonasos melodrama, a Toys of Fate szintén a ,,cignyra” Gsszpontositott, akit az orosz
szinésznd, Nazimova jatszott. ,,Ciganyhercegndként olyan misztikus jeleneteken keresztiil vezet minket, amelyek
felkorbacsoljak a képzeletet” (Evening Post, 1919. januar 16.). Az Under the Greenwood Tree a ciganysig
sztereotipidja segitségével akart megszabadulni a tarsadalmi szerepektdl és kotelességektol. ,,A darab egy 6rokos
¢és titkdrndjének a torténetet meséli el, akik ciganynak adjak ki magukat azért, hogy tarsadalmi életiik
egyhangusagatol megszabaduljanak” (Evening Post, 1911. szeptember 11). 1920-ban a My Gipsy Maid cimii
zenés reviit mutattak be a londoni His Majesty’s Theatre-ben, amely szintén cigany-tematikaval foglalkozott. A
»cigany” a vald életben is foglalkoztatta a kozgondolkodast. 1921-ben a Herald Chronicles amerikai olvasoit
heteken keresztiil a cigany-kiralyn6 temetésének mindennapi eseményeivel foglalta le (Herald Chronicles, 1921.
aprilis 23).
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Hfatyollal diszitett keleti ruhdt viselt” (TGP 1921, Act III., 21). Mivel ruhdjat sem
regionalisan, sem kulturalisan, sem tarsadalmilag nem konkretizaltak, sem itt, sem az egész
eléadasban, Sylva a keleti ,,cigany”, azaz az elképzelt, egzotikus Masik reprezentacidjaként
jelent meg.>®

A ,ciganyhercegnd” egzotikumat az is erdsitette, hogy Sylvat Petrass Sari jatszotta. A
magyar szinésznd londoni megjelenése nem pusztan reklamfogasként szolgalt, sokkal inkabb
maganéletének eseményei, nyilvanos szereplései, valamint korabbi londoni és New York-i
szerepei jatszhattak kozre. A napilapok és magazinok tanisdga szerint a szinészné maganélete
hasonlosagokat mutatott Sylva torténetével. Budapesten sziiletett arisztokrata csaladban,
szinésznd lett, Budapesten operett sztarként valt ismertté, majd pedig egy angol nemeshez
ment feleségiill. A haboru alatt pletykak terjedtek arr6l is, hogy 1916 marciusaban
kémkedésért kivégez‘[ék.56 A szazad elsd évtizedeiben vezetd-szerepeket jatszott Budapesten,
Bécsben, Londonban és New Yorkban.>” Kalman operettjének 1921-es londoni premierje elétt
olyan népszeriiségnek oOrvendett, hogy még The New York Times is londoni szinhazi
bemutatokrol tudositva ugy fogalmazott, hogy ,,a foszerepet Londonban Sari Petrass énekli,
akinek neve ismerGsen cseng ebben az orszagban is” (TNYT 1921). Mozgalmas
maganéletének eseményei, korabbi szerepei és magyar szarmazasa mind beépiilhetett Sylva
szerepébe.®

Abban az idében a Londonban is elfogadott magyar nemzeti sztereotipia leginkabb a
csardast, a ciganyzenét, az egzotikus ételeket és a furcsa nemzeti ruhazatokat jelentette. igy a

kortars londoni kOzOnség a szinésznét egyértelmien a (kelet-europai) Masik

> A Masik reprezenticidja még bonyolultabba valt annak tudatiban, hogy Ronald herceget egy szerb szinész
jatszotta. The Eraban a kozonség arrdl olvashatott, hogy ,,az 0ij szerb tenornak, Muk de Jari trnak kellemes
kiilseje €s érdekes hangszine van, bar kicsit nehézkes és merev a magas hangoknal” (TE 1921, 5). A Sylva és
Ronald herceg szerepében megjelend szinészeket The Stage egyszertien ,kontinentalis miivészeknek” (TS, 1921,
16) nevezte. Ronald szerepét jatszo szerb tenornak valésziniileg akcentusa lehetett, mig a sziil6k szerepét angol
szinészek — Leonard Mackay és Lindsay Grey — jatszottak. A szovegkonyv erre a furcsasigra utalt, amikor a II.
felvonasban Ronald apjat firtato kérdésre Feri grof igy valaszolt: ,,.Szerintem Ronald apja olasz nemes lehetett,
fiatalon elhunyt. Valosziniileg spagetti mérgezésben. Es Leopold herceg elvette az 6zvegyet. Ez mindjart
megmagyarazza Ronald Sinn Fein akcentusat” (TGP 1921, Act Il., 21). A darab végén pedig arra utaltak, hogy
Ronald igazi apja a magyar Feri grof lehet, s ezért az akcentus.

% A torténet megjelent az USA kiilonféle tjsagjaiban 1916-ban, és 1917-ben Gjranyomtak a True Stories of the
Great-War cimi antolégiaban is (Miller 1917).

" 1912-ben a londoni Daly’s Theatre-ben Lehar Gipsy Love cimen futd operettjében Ilona szerepét jatszotta.
1915-ben a Broadway-i New Amsterdam Theatre-ben Miss Springtime szerepét alakitotta kétszazharminc
alkalommal.

%8 The Stage is utalt erre, amikor azt irta, hogy ,,a csiitortoki nyitoeléadason feltéing volt a régi kedvencnek, Mlle
Sari Petrasnak sz616 elismerd rajongas” (TS, 1921, 2). Raadasul, még a sz6vegkonyv is utalhatott a hazassagéra,
amikor Leopold herceg felesége, Anita azt mondta a hercegnek: ,,Azt mondjak, hogy olyan barbar orszagokban
mint Anglia, arisztokratdk szinészndket vesznek el. Leopold: Anglidban lehet. De hal’ Istennek ilyen még
sohasem tortént meg az én csaladomban, s remélem nem is fog!” (TGP 1921, Act I, 3). Ennek a parbeszédnek a
csattandja a IIl. felvonas végére érkezett meg, amikor Anita bevallotta férjének, hogy ,.én voltam a szakma
legjobb vizi-el6addja (the finest aquatic performer in the business)” (TGP 1921, Act Ill., 18a).
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reprezentaciojaként értelmezhették. Habar a veszélyes Masikként jelenhetett meg, nem volt
az. Ahogy The Times fogalmazott, , kecsessége és Onuralma, tavolsagtartasa ¢és baja, szinészi
ereje majdnem feledtette a ciganyos vonzeré hianyat és a szerepre vald nyilvanvalo
alkalmatlansagat” (TT 1921, 8). O inkabb a szelid, kivanatos és szexudlisan vonzé nét
testesitette meg. Olyan néi szépséget, amelyben van egy kis keleti ,,ciganyos” egzotikum, de
kozelebb all a civilizalt, eurdpai n6 idealképéhez.

Egzotikus idegenként abrazoltdk, aki furcsa vagyakat és illuziokat kavar fel, és
menekiilést kindl a ,.civilizalt eurépai” élet mindennapi bortonébs1.>® Ez azért valt kiilonosen
fontossa, mert Anglia abban az idében szenvedte el egyik legmélyebb tarsadalmi és gazdasagi
krizisét, amely a tomeges munkanélkiiliség, a magas haborts adossag, a gazdasagi recesszio
¢s a szocialis reform cs6dje miatt kovetkezett be. Roviden, a ,,hds6k orszaganak” nemes
retorikdja, amely az 1918-as vélasztasokat kisérte, megbukott®®, és ahogyan The Times
fogalmazott: ,,The Gipsy Princess telt hazakat érdemel, mint olyan kisérelt, amely ezekben a
szomoru idéken London felviditasara tesz erdéfeszitéseket” (TT 1921, 8).

Az egzotikus roma alakjanak, valamint Petradss karrierjének és magéanéletének
felhasznalasa ellenére, The Gipsy Princess londoni eléadasa nem ért el hatalmas sikert. Bar
Traubnernek kétségkiviil talzott, amikor azt allitotta, hogy ,,ugyanolyan jelentéktelennek
bizonyult, mint az amerikai valtozat” (Traubner 2003, 266), hiszen tobb mint kétszaz
alkalommal jatszottak Londonban, majd Angliaban, Skocidban és Walesben turnéztak vele.
Kalman operettjeihez mérhet6 sikertelensége azonban részben annak volt koszonhetd, hogy az
operett sem a hagyomanyos ,,cigany” sztereotipiat nem testesitette meg, sem pedig az adott
kulturalis mili6 elvarasaihoz nem igazodott. Sylva csak egy jabb, civilizalt ndi szerepld volt,
pusztan az egzotikum halvany arnyalataval. Bar az el6adas a luxust és pazar szinpadi
dekoraciot kisérelt meg felmutatni, mégsem tudta kielégiteni a kozonség igényeit.

Ezen problémak mellett, az eléadas nem agyazodott be brit, angol vagy éppen londoni
61

igyekbe, valamint ezek tarsadalmi, politikai és ideologia kontextusdba sem.”™ Kalman

operettjének londoni el6adasa, értheté okokbol, nem hasznalhatta fel még az Osztrak-Magyar

% Petrass szinpadi karrierje és maganélete mellett Sylva ,ciganyhercegn6évé” valtoztatasat az a tény is
befolyasolhatta, hogy a korabban Londonban bemutatott osztrak-magyar operettek szintén hasznaltak ,.cigany”
szerepl6ket. Johann Strauss Cziganbaron (1885) cimii operettjét6l, Lehar Gipsy Love (1910) cim{i miivén
keresztiil egészen Kalman Cziganprimas (1912) cim@ darabjaig, ezek az operettek csupan ,,a Roma egzotikus
reprezentaciojat abrazoltak™ (Csaky 1999, 93, és 67-78). A The Gipsy Princess ezekhez probalt meg csatlakozni.
801 4sd Lawrence 1994, 151-168.

®! Ebben az idében a West End kozonségét jobban foglalkoztattik az egzotikusabb téméak, mint példaul a Chu
Chin Chow cimil zenés komédia, amelyet Oscar Asch irt és rendezett, Frederic Norton zenéjével. A darab Ali
baba és a negyven rablo torténetén alapult, a londoni His Majesty’s Theatre-ben mutattdk be 1916. augusztus 3-
an, 0t évig musoron maradt, s 0sszesen 2238 eldadast ért meg (tobb mint kétszer annyit, mint barmelyik korabbi
zenés darab) (lasd Traubner 2003, 216-218).
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Monarchia iranti nosztalgiat sem. Igy részben egy idegen és messzi teriilet egzotikus
reprezentacioja maradt csupan, egy olyan, az otthontdl tavol es6é egzotikus sehol-orszag, ahol
tulajdonképpen barmi lehetséges. Ennek kovetkeztében azonban megtagadta a valos
reprezentacio lehetéségét a romaktol, illetve Kelet-Eurdpa régiditol. The Gipsy Princess igy
olyan egzotikus alomnak latszott, amely ,,édes és szexualis” vagyakkal és illuziokkal van tele,
az osztrak-magyar operett sajatossagai nélkiil.

A New Yorki és londoni adaptacidk azonban egybevagnak Kraus ¢és késobbi
kovetdinek azon nézetével, hogy az operettet nem mas, mint pusztan bugyuta, nosztalgikus
menekiilés. Ezek a vélemények megerdsitést talaltak az j Eurdpa megvaltozott torténelmi
koriilményeiben. A Monarchia I. vilaghdbora utani 6sszeomlasaval az osztrak-magyar operett
elvesztett tarsadalmi és politikai hatterét, és az a tarsadalmi réteg, amelyet a szinpadon
abrazolt, és amelyet kozonségként vonzott, eltlint az G6sszes problémdjaval, vagyaval ¢€s
illuzidjaval egyiitt. Az j kozOnség tovabbra is latogatta ezeknek az operetteknek az ujabb és
ujabb szinpadra allitasait, de mar pusztin az illaziok, az elérhetetlen és kielégithetetlen
egzotikus vagyak, illetve a nosztalgia érdekelte dket, tigy tekintve ezekre a produkciokra, mint
egyszer létezett, de mara elveszett vilag emlékeire. Ahogy arra Csaky pontosan ramutatott,
»mar nem értették, mirdl is beszélnek a szereplok, egyre kevésbé értették a poénokat,
ennélfogva az operett puszta nosztalgiavd sekélyesedett, és a szinpadon megjelenitett
felboml6 tarsadalom is mar csak emlékképeket idézett f61 az elmult és letlint idOkrél” (Csaky
1999, 258). Az 1j kozonség szamara ezeknek az operetteknek az ujabb szinpadra allitasai csak
abban nyujtottak segitséget, hogy emlékezzenek a multra és felidézzék a nosztalgikus
vagyakat, amelyek a tiindérvilagok teljes boldogsadganak illuzidjara irdnyultak. Az 1j
adaptaciok részben kiaknaztdk a koOzOnség arra vonatkozd vagyait, hogy mélyen
belemeriiljenek a nosztalgikus multba, részben pedig valami olyan egzotikumot kinaltak,

amely a jelenben kavarja fel a kozonség képzeletét.

Kovetkeztetések és jovobeli lehetoségek

Az operettek és mas popularis miifajok alapvetéen megmutathatjak egy adott tarsadalom
népszerli vagyait, félelmeit és illuzidit. Emellett a fobb tarsadalmi, politikai és ideologiai
kérdéseket és trendeket is abrazoljak. Raadasul, gyakran toltik be tarsadalmi, politikai és
ideologiai problémakrol szolo kritikai forumok szerepét is. Ennek kovetkeztében, torzitd —
vagy Bahtyin kifejezésével élve — karnevali tiikrokként jelenhetnek meg, amelyekben ironikus

és szarkasztikus modon valhatnak lathatéva a fontosabb tarsadalmi, politikai és ideologiai
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iigyek. Habar ezek a miifajok nem kivanjak megkérddjelezni az adott tarsadalmi rendet, és
hatarozottan nem all szandékukban forradalmi valtozasokat indukéalni, mindig emlékeztetik
néz6iket arra a hézagra, amely az illuziok, a nosztalgikus vagyak, az egzotikus kivansagok és
kortars vildguk kozott htizodik.

Kalman operettjének kiillonb6z6 szinpadra allitasai arra is felhivjak a figyelmet, hogy
az operettek — mas popularis miifajokhoz hasonldan — atszelve nemzeti hatarokat,
megmutatjak az interkulturalis eléadasok sajatossagait. A popularis mifajok legnépszeriibb
produkcioit kovetve feltedezhetjiik Eurdpa €s a vildg szinhédzi kultaréai kozti osszefiiggéseket
¢s kapcsolatokat. Az eldéadasokat reprezentaciokként kezelve, Kritikai vizsgalataik soran
azonban tigyelniink kell a nyugat-kézponttsag (occidentalism), a nativizmus, a nacionalizmus
¢s a nemzeti bliszkeség veszélyeinek elkeriilésére, mikozben az ,,egymast atfedé hatasokat”
(Wolff 1994, 358) emeljiik ki. Mindezt pedig azért, hogy megmutathassuk azt, ahogy ezek az
operettek és mas popularis miifajok is hozzajarultak a vilag berendezéséhez.

Kovetve orszagokon és kontinenseken keresztiil htizodo utvonalaikat, felfedezhetjiik a
szinhaztorténet egyik figyelmen kiviil hagyott jelenségét: a szinhdz gazdasagi és piaci
aspektusat is. Pontosan azt, hogy a szinhaz bizonyos elemeit ,,szinhazi arucikként” el lehet
adni és meg lehet vasarolni. A hires Vigézvegy-kalap szinpadi és szinpadon kiviili életének
elemzése kapcsan, Schweitzer is amellett érvelt, hogy a szinhazi arucikkek olyan ,targyakat
jelolnek, amelyeket direkt vagy indirekt modon szinhdzi produkcidkkal hozhatunk
Osszefliggésbe” (Schweitzer 2009, 191). Ebben az értelemben a terminus tobbféleképpen is
hasznalhat6. El6szor is utalhat a teljes szovegkonyvre, amit (nemzetkozi) szerzdi jogokkal
egyiitt adtak/adjak el. Olyan elemeket is jelenthet, mint a zene, a dalok, a tancok és mas
hasonlok. Emellett, a szinpadon hasznalt targyakat is Kifejezheti (a teljes diszlet vagy annak
részei, a jelmezek, a haj és a smink stilusa, a kellékek, stb.). Jelentheti a teljes eldadast, a
kotelezd szinpadra allitasi eléirasokkal, mint a kortars musicaleknél. Es végiil, de nem utolsé
sorban, arra is utalhat, ahogyan bizonyos értékek, életmodok, eszményképek, illaziok,
vagyak, stb. arucikké valnak és terjednek.

Mig néhany arucikk szorosan kotédik a produkciohoz, néhany ,,sajat életet €1, atlépve
tarsadalmi, etnikai, nemzeti, valamint szinhdzi hatarokon, egyik kulturdlis / foldrajzi
kontextusbol masikba mozogva a ,,globalis arulancon” keresztiil” (Schweitzer 2009, 191,
192). Ezeket az arucikkeket kovetve, kinyomozhatjuk utjukat a szinhaztol a nemzetkozi
arupiacig, kiilonos tekintettel arra a jelenségre, amikor ,.egy szinpadi targy artk sokasagat
inspiralta, amelyek nevét és asszociacidit hordozzak, s amelyet a vilag kiilonbozé részein

teritenek szét” (Schweitzer 2009, 192). Néhanyuk nem csupan ,,ij aruk létrehozésat és
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korforgasat inspirdlta, hanem szdmos fogyasztdi interakcidt €s cselekvést is 0sztonzott”
(Schweitzer 2009, 191). Az arucikkekre érkezd reakcidkon keresztiil, azt is nyomon
kovethetjiik, hogy a szinhdzi arucikkek hogyan valtoznak at, hogyan kozvetitik Oket, és
hogyan teszik lehetévé szinhdzon beliil és kiviil a kulturalis kifejezés kiilonb6zé modjait.
Kiilonbozo tarsadalmi, politikai és kulturalis kornyezetben torténd hasznalatukon keresztiil
pedig, azt is lathatjuk, vajon elére meghatarozott ,,forgatokonyv” szerint hasznaltak-e fel 6ket,
vagy hasznaloik sajat jelentéseket is kapcsoltak hozzajuk.

Az operett és mas popularis miifajok azt is megmutathatjak, hogy az adott korszakban
a Masik miként reprezentalodott. Nyugat-Europa onreprezentacidja példaul a felvildgosodas
Ota folyamatosan hasznalja a fenyegetd, veszélyes Masik képzetét. Legyen az a (tavol-)keleti

kiviilallo”?

, vagy éppen a ,.belsé ldegen™: a kelet-europai, a roma, vagy éppen a torok.®®
Ebbdl a szempontbol Kalman operettjének kiilonb6z0 valtozatai a Masikat egyrészt a
budapesti orfeum vilagan, masrészt pedig Sylva kiilonb6z0d reprezentacidin — roman, magyar,
finn, cigdny, stb. — keresztiil allitottak szinpadra. Kovetkezésképp a nyugat-eurdpai
(kulturalis) hegemoénia és a kelet(-europa)i alarendeltség volt az a keret az I. vilaghabora
kornyékén, amelyben a nyugat és a kelet taladlkozhatott €s interakcioba léphetett. A keret
felosztasa ¢és kirekesztése ellenére, ezen teriiletek és kulturak kozott mindig is 1éteztek
kapcsolatok és cserék. Hogy Edward Said kifejezésével éljek, ezekre az operettekre és mas
popularis miifajokra ugy is tekinthetiink, mint ,,egymassal 6sszefliggésben alld torténelemmel
rendelkezd, egymast atfedo teriiletekre” (Said 2005, 220); ugy kezelve ket és recepcidjukat,
mint ,,a tapasztalas egymast atfedo teriileteit” (Said 2005, 220) Eurdpan beliil és kiviil.
Kapcsolataikat, kereskedelmi utjaikat és csomopontjaikat kovetve, remélem sikeriilt
olyan perspektivat kindlni, amely a kiilonb6z6 teriiletek szinhazai kozotti parbeszédre
épilnek, hiszen leginkabb a kiilonb6z6 szinhazi kultarak kozotti interkulturalis és kultarakon
ativel6 [cross-cultural] gyakorlatok irant érdeklédtem. Az eurdpai szinhaz torténetének ezt a

rovid fejezetét tgy kivantam bemutatni, mint a sokféleség [diversity] olyan teriiletét, ahol a

%2 Ahogyan Edward W. Said pontosan kimutatta, az eurdpai kultara kiilsnbséget tett a nyugat és a veszélyes
»Masik”, a kelet kozott, s ez a szétvalasztas tulajdonképpen Aiszkhiilosz Perzsdk cimii darabja ota 1étezett (Said
1979, 2). A kdzelmultban ennek a drasztikus szétvalasztasnak amerikai feldolgozasa a 300 cimi filmben lathato
(rendezte Zack Synder, 2006).

% Nyugat-Eur6pabol nézve Kelet-Eurdpat gyakran tigy tekintik, mint ,,az ugynevezett margot, s a Balkan [és
Kelet-Eurépa is] gyakran a ,kozpont” Onmeghatirozasara szolgal” (Ballata 1999, 1). A keleti-eurdpai
reprezentacidja mint a veszélyes és civilizalatlan Mésik Bram Stoker Drakuldjatol Sylvester Stalone Rocky 1V-ig
nyomon kovethet6, de olyan kasszasikerek esetében is beszélhetiink réla, mint a Mission Impossible (rendezte
Brian de Palma, 1996), a 15 minutes (/5 perc hirnév, rendezte John Herzfled, 2001), a Birthday Girl (On-/dny,
rendezte Jez Butterworth, 2005), az lron Man 2 (rendezte Jon Feyreau, 2010) és a kiilonb6zé James Bond-
filmek, vagy a nemrég késziilt német film, a Soul Kitchen (rendezte Faith Akin, 2009). Lasd még Wolff 1994,
Todorova 1997, Ballata 1999, Melegh 2003, Boatca 2009.
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kiilonboz6 kozosségek és a kiilonbozo régiok kozott kulturalis talalkozasok johettek 1étre. Az
igy értelmezett (eurdpai) szinhaztorténet egyrészt tulnytlhat a nemzeti paradigmaban
gondolkodd szinhaztorténet-ird6 hagyomanyon, masrészt pedig alapvetden jarulhat hozza a
lokalizalt ,,mikrotorténelem” Fischer-Lichte-i elképzeléséhez is (Fischer-Lichte 2004).
Kalman operettjének vagy inkdbb operettjeinek Eurdépan beliili és kiviili szinpadra
allitasaira koncentralva, arra a kdlcsonhatasra dsszepontositottam, amelyen keresztiil nyugat(-
eurdpa)iak és kelet(-europaiak)iek interakcioba Iépnek egymassal, hatnak és reagalnak
egymasra. A tanulmany célja igy az volt, hogy az eurdpai és a ,vilag” szinhazainak
kiilonb6z6é formacidit Osszehozza; megmutassa a kiilonféle haldézatokat, kapcsolatokat és
viszonyokat az Europan beliili és kiviili kiilonb6z6 szinhazi hagyomanyok kozott. Olyan
szinhaztorténet-iroi modszert szerettem volna felvazolni, amely végre taljut a nyugat-eurdpai

orientacion, a kelet/nyugat kiilonbségtételen, és az egyetlen és egységes Europa képzetén.
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