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– Mennyire fontos a történet a színházban? Mit értünk rajta?
Verebes Ernő: Ha nincs történet, akkor csinálunk. A tör-

ténetiség szerintem az egyik elsődleges dolog, még ha nem 
is egy lineáris ívet követ. Egyszerűen a feszültség és a kisülés 
váltakozása miatt kell, ami a természetes alapállapota egy drá-
mai szövegnek.

Garai Judit: Nem a hagyományos értelemben vett törté-
net szükséges, de egy előadásban – akár sok szöveggel, akár 
kevés szöveggel, akár szöveg nélkül operál – kell lennie törté-
netnek, ami elvezet valahonnan valahová.

– Miért fordulnak a színházcsinálók a regények felé? Ho-
gyan merül fel az adaptáció gondolata?

G. J.: Az utóbbi időben, ha egy rendezőnek történetet kell 
ajánlanom, egyáltalán nem teszek különbséget dráma és re-
gény között. Ugyanúgy gondolkodom mindkettőben, amikor 
alapanyagot keresek.

Rusznyák Gábor: Amikor egy színdarabbal foglalkozik 
az ember, akkor is köré épít egy regényt. Ő maga, a színé-
szek és a többi alkotó sok mindennel kiegészítik. Megtöltjük 
a színdarabokat, regényszerűen kivattázzuk a dráma hiányos 
pontjait. A regényadaptáció ennek a fordítottja. Nagyon sok-
félék a regények, vannak, amelyek igazán alkalmasak színpadi 
adaptálásra, és vannak, amelyek kevésbé. A Mester és Mar-
garitát színpadra tenni sokkal macerásabb feladvány, mint a 
Kivilágos kivirradtigot, ami jobban adja magát színházra.

Egy regényben sokkal pontosabban követhetők folyamatok, 
míg egy színdarabban inkább csak a kezdeti és végállapotokat 
látjuk. Egy regényben jobban érződik az anyag szövete. Ilyen 
szempontból talán egyszerűbb egy regényt színpadra rakni.

Mikó Csaba: Ha darabot írok, elsősorban azt keresem, 
hogy mi az én viszonyom hozzá. Szerelmeket főleg regények 
vagy regényekben leírt történetek iránt érzek. A regények ál-

talában jobban a mieink, mert konkrét olvasmányélményünk 
kapcsolódik hozzájuk, a teljes film bennünk van, ebből adó-
dóan valahogy azt szeretnénk a színpadon viszontlátni.

– Mi lehet az oka, hogy ilyen sok adaptáció, átirat kerül 
manapság színpadra?

R. G.: A tanáraink többnyire olyan színházcsinálók vol-
tak, akik a szöveghez ragaszkodva készítettek előadásokat. 
Ascher, Székely, Zsámbéki. Az ő univerzumukban szinte el-
képzelhetetlen volt, hogy fognak egy regényt nyersanyagként, 
és elkezdik átgyúrni. Előfordult, hogy fölkértek egy írót – pél-
dául Spirót, aki így írta meg az Ikszekből Az imposztort –, de 
hogy ők maguk a szöveggel elkezdjenek így foglalkozni, az 
nem volt megszokott. Fordítókkal, dramaturgokkal dolgoztak 
azon, hogy a színpadi szöveg minél erősebb legyen, de általá-
ban ragaszkodtak a drámaszöveghez.

A mi generációnknál a színpadi szövegről való gondol-
kodás már más. A rendezők elkezdtek szabadabban bánni a 
drámaszövegekkel, és ha egy jó történet regényben van meg-
fogalmazva, abban is könnyebben meglátják a jó színpadi 
szöveg és a jó színház lehetőségét.

V. E.: A színház megkívánja, hogy a szöveg is helyben 
gyúródjon. A már meglévő anyagok nem eléggé „szalonké-
pesek”. Nem mintha nem lenne jó az a szöveg, hanem mert a 
színház pillanata már meghaladta. Az ember sokszor akkor is 
hozzányúl egy meglévő drámához, ha nem feltétlenül szük-
séges. A szövegnek, amely korábban irányította az előadás-
készítés folyamatát, egyre inkább egyenrangú szerepe van az 
előadás többi alkotóelemével.

– Mit értünk adaptáció alatt? Meddig beszélünk adaptáció-
ról, és hol az a határ, ahonnan az átírás önálló műnek számít?

V. E.: Vannak túlírások és vannak adaptációk. A kettő 
között egy vékony nadrágszíjnyi út húzódik. Gyakran nem 

próza a színpadon
GARAI JUDIT és VEREBES ERNŐ dramaturgokkal, MIKÓ CSABA íróval és RUSZNYÁK GÁBOR 
rendezővel BÍRÓ BENCE beszélgetett

A dráma alapvetően színpadra szánt szöveg, de olvasható is – a regény alap-
vetően olvasásra szánt szöveg, de mint azt számos példa bizonyítja, színpadon 
is előadható. A mai magyar színházban feltűnően sok adaptációt játszanak, de 
Spiró György szerint ez korábban sem volt másképp, sőt: „Soha nem is találtak ki 
a drámaírók igazán eredeti történeteket. A nagy drámai korszakokban is mindig 
már eleve népszerű anyagból indultak ki. A görögök a mítoszokat írták újra, de 
Shakespeare se maga találta ki a mesét.” Tehát a színdarabokat általánosan néz-
hetjük adaptációknak, legyen az alapjuk a hétköznapi élet, történelmi dokumen-
tum, saját fantázia vagy egy másik irodalmi mű. A színházcsinálókat különösen a 
regényekben található nagy történetek foglalkoztatják, hiszen mindig aktuálisak, 
ezért időről időre újraírják őket. Hol könyvben, hol a színpadokon.
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lehet megállapítani, hogy meddig mentünk el az újítással, 
vagy hogy egyáltalán nevezhető-e újításnak, ha úgy teszünk 
életképessé egy prózát, hogy az új végtagokat is kap. Adaptá-
ció alatt én azt értem, amikor hűek maradunk az eredeti mű 
dramaturgiájához, fölépítéséhez, és úgy próbáljuk meg szín-
padiassá tenni. Az átdolgozás vagy a túlnyúlás egy szövegen 
már többet enged meg. Nagy kihívás ma nagy témákat földol-
gozni. Don Quijote, A Mester és Margarita, Szindbád. Elsőre 
sokszor lehetetlennek tűnik, mégis mindenki hozzálát újra és 
újra. Mert az adaptálás nem ugyanannak a régi anyagnak az 
újjászülése, sokkal inkább egy egészen új anyag megszülése.

– Mikortól lesz az adaptátor a szerző? Mennyire kell be-
lenyúlni az alapműbe, hogy az már olyan újfajta minőséget 
jelentsen, amelyet sajátjuknak tudnak tekinteni? A Kivilágos 
kivirradtig miért nem egy Rusznyák Gábor-darab?

R. G.: Mert teljesen követi a regény szerkezetét, és a mon-
datok 80%-a a regényből való. Vannak benne természetesen 
olyan megszólalások, amelyek az eredeti regényben más kon-
textusban vagy más karakter szájából hangzanak el, de ezt 
én még nem gondolom saját írásnak. Amíg az alapműnek a 
szerkezete vagy a fő tartalmi vonala nem sérül, nem változik, 
illetve ha maguk a dialógok a regény dialógusaira épülnek, 
addig, azt hiszem, mindig adaptációról van szó.

M. CS.: Akkor kezdek el magamra szerzőként gondolni, 
amikor teljesen új dialógusokat írok. A Bádogdob esetében ez 
volt a helyzet: a regényben nincsenek dialógusok, és a regény 
hömpölygő, expresszív szövegfolyamából kellett párbeszédes 
szerkezeteket írni. De alapvetően akkor sem gondolja az em-
ber, hogy saját darabot ír. Mert egyrészt annyira erős a viszonya 

a műhöz, másrészt annyira tiszteli a szerzőjét, hogy eszébe nem 
jut azt gondolni, hogy ez az ő története vagy darabja lenne.

A Szürke galambnál éreztem azt, hogy már nem a regényt 
írom, hanem azt a valamit, amit visszafejtettem abból a Tar 
Sándor-i helyzetből, amiben a saját múltjával próbál szembe-
nézni. Azt éreztem, hogy Tar Sándor erőteljesen a saját kilá-
tástalan helyzetéről beszél ebben a könyvben, és valamiféle 
fölmentést keres. Sokat kutattam, ezért a viszonyom nagyon 

bensőségessé vált a történettel, és egészen más módon kezd-
tem el kódolni a könyvet. Ilyenkor talán érezheti magát az 
ember egy picit írótársnak.

G. J.: Én nem gondoltam magamra szerzőként, de még 
írótársként sem az eddigi adaptációim megírásánál. Adott egy 
történet, adottak a benne szereplő karakterek, s ezt én esetleg 
továbbgondolom, kiegészítem, és átültetem a színpadra.

V. E.: A Don Quijote az én átdolgozásom, titulusom sze-
rint társszerző vagyok. Ez a tiszteletreméltó nagy mű igényel 
némi szemtelenséget, különben nem megközelíthető. Az volt 
az igény Vidnyánszky Attila részéről, hogy keressünk megol-
dást egy Don Quijotéra, a donquijoteizmusra. Eszünk ágában 
sem volt, hogy fölöleljük az egész művet. Ebből született egy 
viszonylag önálló dráma, olyan szövegrészekkel, amelyeket 
Cervantes nem írt le, és olyan helyzetekkel, amelyek egy-egy 
Cervantes által leírt képben máshogy jelennek meg. Appli-
káltam bele új dialógokat, de ezek miatt nem változtak meg 
a figurák vagy a viszonyaik. Egy szellemiséget tettünk hozzá, 
ami szerencsés esetben a színészekhez és a nézőkhöz is köze-
lebb tudta hozni a művet.

– Többen említették, hogy az adaptálás során elkerülhetet-
len egyfajta erős személyes viszony az alapműhöz. Ez milyen 
veszélyeket rejt magában? Mekkora alázattal érdemes hozzá-
nyúlni a műhöz, illetve mekkora alkotói szabadságot hagy egy 
ilyen munka?

V. E.: Mi sokszor nem akarunk alázatosak lenni, de az író 
és a szöveg megköveteli. A szintén Vidnyánszky Attila által 
rendezett Szindbád Krúdy mondatairól szól. A Krúdy-féle 
hosszú, búvópatakos mondatokra épül az egész mű, és ez na-

gyon fontos volt az adaptáció során. Itt részemről nem volt 
kérdés az alázat Krúdy felé.

G. J.: Ez nem iparosmunka, ha az anyag, a rendező, a szí-
nészek inspirálnak, akkor én határtalan szabadságot érzek. 
De az is igaz, hogy nem lennék képes bármilyen anyaggal és 
bármilyen konstellációban ilyen szabadon dolgozni.

R. G.: Vannak ennek stációi. Van egy belebújás része, és 
van egy eltávolodás része is. A munka vége felé vannak pil-

Mikó Csaba, Rusznyák Gábor, 
Garai Judit, Bíró Bence és Verebes 
Ernő. Fotók: Gordon Eszter
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lanatok, amikor az eredeti művet már a színpadi szöveg fé-
nyében kezded vizsgálni. A döntések indukálják egymást, ez 
egy láncreakció, és a végén már egészen távol lehet kerülni az 
eredetitől. Én a végén mindig megnézem, hogy mi az, amit 
kihagytam, ami elillant, ami elveszett, és mi az, ami esetleg 
más lett, több lett, jobb lett.

M. CS.: Az ember sokszor észreveszi, hogy a dramatur-
gia, amit kitalált, nem biztos, hogy annyira jó, mint eredeti-
leg képzelte. Rákerül egyfajta epikus hordalék, ami könnyen 
elfedheti a történet pontos, következetes menetét. Ilyenkor 
megpróbálok egy erősebb struktúrát építeni az adott moza-
ikokból. Ez egy baromi izgalmas feladat, és nagy szabadságot 
ad. Szétszeded apró darabokra, aztán elkezded máshogyan 
összerakni. Így újrastrukturálni a művet szemtelen hozzáál-
lás, de sokszor szükséges.

– A drámának sokféle meghatározása van. Abban általá-
ban egyetértünk, hogy konfliktusok, értékek, szándékok ütköz-
tetésére épül. Egy epikus műnek más aspektusai is vannak. Egy 
adaptáció során elsősorban a drámát keresik, vagy az epikus 
részeket is előszeretettel használják?

G. J.: Erre jó példa Horváth Csaba színháza, ahol a leíró 
részek ugyanolyan hangsúlyosak, mint a dialógusok. A te or-
szágodnál Csaba egyszer csak elkezdte használni a Keresztury 
Tibor által írt szerzői instrukciókat, ezért amikor én más no-
vellákból emeltem bele további részeket, már e szerint a mód-
szer szerint csináltam. Nem arra törekedtem, hogy párbeszé-
des jeleneteket keressek, hanem a leíró részekre is koncent-
rálni kellett. A Bűn és bűnhődésnél is előszeretettel használtuk 
a belső gondolatfolyamokat, mert azok is magukban rejtik a 
konfliktus lehetőségét.

M. CS.: Ha magam miatt kell dolgoznom, akkor én a nar-
ratív részt biztosan használom. A regényeknél a leíró passzu-
sok is a történet fontos részei. Az a kérdés, hogy megtaláljuk-e 
azokat az átmentendő részeket, amik hozzátesznek a cselek-
ményhez, és az adott rendező is jól tudja használni őket. Én 
igyekszem a jelenet részévé tenni a leírásokban megjelenő 
informatív, viszonyrendszeri tartalmakat, vagy narratív epi-
zódként csatolom a dialógusok mellé. A kettő ütköztetésével 
sajátos ritmust lehet teremteni.

G. J.: Hidvégi Nóra rendező például imádja a regényadap-
tációkat, viszont nála én is tudom, hogy minden csak dialó-
gusos formában jelenhet meg. De ha belegondolunk, a régi 
nagy drámák tele vannak félrékkel, és sokszor komoly fejtö-
rést okoz a rendezőnek, hogy megtalálja a formáját, hogy ezek 
működni tudjanak az előadásban.

V. E.: Ha a rendező tiszteli az író munkáját, akkor függet-
lenül attól, hogy a szöveg milyen minőségű, születhet belőle 
jó előadás. És ez fordítva is igaz. A szöveg lehet zseniális, de 
ha rossz startpozícióból indul, ha a rendező nem találja rajta 
a fogást, nem tud vele bánni, nem hisz benne, esélytelen a 
siker. Pontosan annyit nyom a latba a szöveg színvonala, mint 
a rendező hozzáállása. A szöveg és a rendező viszonyánál dől 
el egy előadás sorsa.

– A nagy történetek nagy időt és nagy teret igényelnek. Tő-
lünk keletre és nyugatra is vannak hosszú előadások. Én sok-
szor itt érzem az adaptációk az eredeti regényhez való hűségé-
ben az egyik legnagyobb sérülést. Elolvasni hosszú, megnézni 
rövid. Önök mennyire figyelnek a hosszúságra?

G. J.: A hátam mögött van egy négy és fél órás Peer Gynt. 
A Bűn és bűnhődés is majdnem négyórás. Ha az alkotók között 
egyetértés van abban, hogy ők az adott anyagot így látják teljes-
nek, akkor nem hiszem, hogy érdemes belőle húzni. A nézőnek 
sokszor riasztó lehet egy ilyen hosszúságú előadás, tudom.

M. CS.: Nekem mindegyik rendező azt mondja, hogy 
ne foglalkozzak ezzel, és így is teszek. Most fejeztem be Az 
üvegburát, és tökéletesen tisztában vagyok vele, hogy hosszú. 
Bízom benne, hogy majd a rendező és a dramaturg tudni fog-
ja, hogyan kell meghúzni. De azért lett ilyen hosszú, mert én 
ilyen hosszúságban képzelem működőképesnek. Általában 
nem hiszik el, hogy a néző ennyi időt képes koncentrálni, és 
ez feszültséget gerjeszt színészben, rendezőben, igazgatóban, 
műszaki dolgozókban egyaránt.

– Rendre bebizonyosodik az ellenkezője is. Például ott az 
Utas és holdvilág, ami hatórás előadás a Trafóban. Éjfélkor lel-
kesen hujjognak a nézők, és nem lehet rá jegyet kapni.

R. G.: Tarthat egy előadás 6-8 órát, de ezt nem teheted 
meg mindig. Karácsonyi mise sincs minden héten. Arra kü-
lön készülni kell, mert az akkor már valami más.
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V. E.: Rítus.
M. CS.: Vagy performansz. Mint a Peer Gyntnek vagy 

anno a Krétakör Nibelung-lakóparkjának, a hosszú előadások-
nak van egyfajta egyedisége. Ezek az előadások mind a hely-
színük, mind a hosszúságuk, mind a művészi megformáltsá-
guk miatt emblematikusak, de egyetértek, ezekből nem biz-
tos, hogy sokat el lehet bírni. A kivételes helyzetek gyengítik 
egymást. Azt kell jól fölismernie egy színháznak, hogy mikor 
áll készen egy ilyenre.

V. E.: Mindenkinek más az időérzete. Színházban ez még 
inkább így van. Amikor átlépünk egy esztétikai határt, és vál-
lalunk egyfajta mértéktelenséget, sokkal könnyebben eltéved-
hetünk. Én nem vagyok a hosszú előadások híve, mert a lép-
téket tekintve nem tartom emberinek. És ami ezt az emberi 
léptéket túlhaladja, az már nem lehet esztétikailag rendben. 
Természetesen lehet, ha ehhez társul egy olyan nézői részvé-
tel, ami szintén túlmutat a megszokotton. Ilyen volt például a 
Szerb Nemzeti Színház Tomi Janežič rendezte hétórás Sirálya. 
Izgalmas kérdés, hogy a művészet mikor haladja meg saját 
magát, és tér át egy olyan dimenzióba, ahol már hit kérdésévé 
tud válni. De onnantól a nézőkben is fel kell támadnia egy 
másfajta szemléleti módnak. Máskülönben a néző kimegy.

– Kanyarodjunk kicsit vissza. Miben látják a regény és a 
dráma közti fő különbségeket és kapcsolatokat?

M. CS.: A regény nagyon alkalmas egy folyamatos dekó-
dolási inger, illetve a többfókuszúság fönntartására. A dara-
bok nagy része általában egy irányba fókuszáló történetve-
zetéssel operál. A világ viszont hihetetlenül fölgyorsult, és 
egyre izgalmasabb a többfókuszú történetvezetés és rendezés, 
különben az előadásra beülő fiatalok elkezdenek unatkozni. 
Ebből a szempontból egy regény kiváló alapanyag, mert egy 
nagy szőnyeg, amiből lehet innen-onnan kiszedegetni, az-
tán összerakosgatni dolgokat. Egy regényben jobban el lehet 
merülni, az olvasó vagy adaptáló is sokkal szélesebb spekt-
rumból válogathat, mint egy drámánál, ahol le van szűkítve a 
cselekmény, és irányított a fókusz.

V. E.: Van még egy érdekes dolog: vajon egy Shakespeare-
drámából miért nem írnak regényt? A megfordított út miért 
nem létezik? Az alapvető különbség a belemerülés kapcsán az, 
hogy a regény egy maximálisan metaforikus művészeti forma, 
tehát maximálisan igénybe veszi a képzelőerőt. A színház nem, 
a színház mankókat ad látványilag, intellektuálisan, érzelmileg. 
És ezzel egyidejűleg egy csomó mindent el is vesz tőlünk. Egy 
ilyen színházi légkörbe társul be egy olyan szöveg, ami erede-
tileg metaforikus akar lenni. És itt levágják a kezét meg a lábát, 
és ezeket művégtagokkal pótolják, azzal a céllal, hogy így talán 
jobb lesz. De nem lesz jobb; másmilyen lesz. Másképpen fog 
járni, lehet, hogy gyorsabban, de megváltozik a természetrajza.

– Amikor a saját korunkhoz közelítünk egy történetet, mit 
kezdhetünk azokkal az elemekkel, amelyek a regény megírásá-
nak kora szerint szigorúan kódoltak magában a műben? Gon-
dolok itt például a társadalmi problémákra, a férfi-nő viszo-
nyokra, nyelvi kifejezésekre. Bármire, ami rengeteget változott 
a regény megírása óta. Ezekkel hogyan érdemes bánni? A saját 
korunkhoz vagy a regény korához legyenek hűségesek inkább?

R. G.: Ezek azok a kérdések, amelyekből sok van, amikor az 
ember elkezd valamit színpadra írni. Nekem fontos a nyelviség. 
Két út van. Vagy hagyja az ember a saját nyelvi közegében kitel-
jesedni az anyagot, vagy megpróbál egy új nyelvet konstruálni. 
Ha nem a kor és a nyelv benne az érdekes, hanem a történet 
és az emóciók a fontosak, akkor azokkal kezdünk dolgozni. Ez 
mind szakmai döntés. Például mit kezdjünk azokkal a szavak-

kal, történelmi utalásokkal, amelyek a mai nézőnek semmit 
nem mondanak? Megtartsuk, átírjuk vagy kiszedjük azokat?

Én szeretem, ha megjelenik az eredeti kor. A színpadon 
meg lehet azt csinálni, hogy elkezdek valamit egy korban, az-
tán átvezetem egy másikba, vagy interakcióba léptetem más 
korokkal. Ettől gondolom a színházat színházszerűbbnek – 
mást tud, mint a film A színházi forma majdnem mindent 
megenged ebben a tekintetben.

– A Kivilágos kivirradtigban éppen ezt csinálja: elindul 
Móricz regényének a korából, és azt az előadás folyamán fo-
kozatosan közelíti a mához. Jelmezben, látványban, a szavak 
szintjén ez könnyebb. De a viszonyokban mennyire engedi ma-
gát formálni az anyag?

R. G.: Ezt volt a legnehezebb megfogni, hogy a testi közle-
kedés hogyan változik. Volt rá törekvés, hogy a férfi-nő viszo-
nyokat is átfordítsuk, hogy a veszekedésekben egyre inkább 
megjelenjenek kortárs kifejezések vagy gesztusok, de valóban, 
ez talán a próbaidőszak rövidsége miatt is kevésbé sikerült.

– Az elején arról beszéltünk, milyen fontos mindannyiunk 
számára a történet. Jó történeteket keresünk, és szeretnénk őket 
elmondani, jó színházat csinálni belőlük. Ehhez képest hol lát-
ják a történet helyét a posztdramatikus színházban? Mi van 
akkor, ha egy adaptációnál nem történetcentrikus megközelí-
téssel találkozunk?

M. CS.: A posztdramatikus színház elsősorban valóban nem 
történetmesélő színház. Illetve nem feltétlenül az, vagy nem 
csak az. Ez a vonal inkább a nyelvi dramaturgiára épül. Nyelvi 
lépcsőkön halad előre, és úgy bontja ki magát. Van erre törekvés 
nálunk is, Závada Péter vagy Fekete Ádám erre jó példa.

Elhangzott, hogy az értelmezési kereteket tekintve men�-
nyire leszűkít a színház, mert oda van rakva egy szék, van 
fény, zene stb. Ha a posztdramatikus színházban elhangzik, 
hogy szék, az mindenkinek mást jelent. Ilyen szempontból 
szerintem a szöveg képes generálni a történetet. A jó szöveg 
mindenkinek más történetet tud adni. Az igazán jó szöveg 
pedig tud egy befogadói tömegre is hatni.

– Horváth Csaba épp most mutatott be egy Bernhard-adap-
tációt a Trafóban Vaterland címmel.

M. CS.: Szerintem ott gyönyörűen megszületik egy olyan 
táguló örvénylésű világ, ami a szöveget egy idő után zeneként 
használja. Az előadás megteremti a saját nyelvét, és a szöveg, 
ami az elején nagyon görcsösen vonja el a figyelmünket, egy 
idő után módosult szerepet kap. Amikor én nézőként próbá-
lom dekódolni, akkor egy általam képzelt történet mögé úszik 
háttérzeneként. Ez a típusú színház számomra nagyon közeli.

G. J.: A beszélgetés elején is mondtam, hogy én a törté-
netre nem mint hagyományos értelemben vett történetre 
gondolok. A posztdramatikus színházban megjelenő szöve-
geknek vagy a foszlánydramaturgiával létrehozott előadások 
szövegének is van története. Az egész életünk arról szól, hogy 
történeteket gyártunk, mindig mindenben van történet. És 
ezért, igen, én mint befogadó elkezdek óhatatlanul is vala-
milyen ívet keresni. Egy ilyen előadásnál az alkotóknak és a 
befogadóknak is meglehet a saját történetük.

V. E.: Sokféle történet létezik. Lehet az egy láttatott köl-
tészeti történet is. Teszem azt, egy vizuális gesztus, ami vala-
miféle történetet idéz elő. De ha a történetet klasszikus szem-
pontból vesszük, akkor rájövünk, hogy milyen nehéz kitalálni 
egy újat. Mindig visszatérünk régi történetekhez, mintha már 
mindent elmondtak volna. Nem mondtak el még mindent, 
csak sokszor úgy tűnik, mert nehéz újat írni. Ezért inkább a 
régieket írjuk újra és újra.
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lebutított 
klasszikusok

Prózaadaptációk 
balettszínpadon

FUCHS LÍVIA, HORECZKY KRISZTINA és KRÁLL CSABA levelezése

Fuchs Lívia: Amikor narratív baletteket nézek, alig tu-
dom elhessegetni Maurice Béjart fél évszázaddal ezelőtt meg-
fogalmazott gondolatainak emlékét arról, van-e, lehet-e még 
mesélnivalója a táncnak. Tánc alatt Béjart természetesen a 
balettet értette, hiszen annak újjászületésében hitt tántorít-
hatatlanul. Ezért szapulta a XIX. századi baletteket, amelyek-
ben a tánc valamilyen cselekmény feldíszítésére szorítkozott, 
különböző kvalitású írók történeteit illusztrálta, s ezzel – le-
mondva autonómiájáról – kiegészítő, díszítő művészetté vált. 
A saját korában provokatívnak tartott Béjart arra vágyott, 
hogy a balett ismét tánc legyen, s ne mozgásba hozott tapé-
tamotívumok sora. Ehhez – vélte – elsősorban a testekhez 
kell visszatérni (beleértve a néző testét is), s meg kell hagyni 
a nézőnek azt a szabadságot, hogy maga építhesse fel a saját 
történetét. Béjart-nak a balettet forradalmian megújító dra-
maturgiai megoldásokat hozó totális táncszínházi művei rég 
eltűntek a színpadokról, ám gondolatai mit sem veszítettek 

érvényességükből – bár mintha a magyar balettélet valahol 
e béjart-i újító eszmék előtt tartana, hiszen nálunk a XXI. 
században is közismert irodalmi vagy mitológiai történetek 
uralják a repertoárt A vágy villamosától a Rómeó és Júliáig, 
A nagy Gatsbytől a Don Juanig. Ezekkel a story-balettekkel 
a koreográfusok valójában magát a koreográfusi munkát, a 
tárgynak megfelelő forma megtalálását és kimunkálását ke-
rülik meg, hiszen elsődlegesen a történet bonyolítására, a cse-
lekmény érthetővé tételére figyelnek a posztdramatikus szín-
ház – és a kortárs tánc – előtti dramaturgiai hagyományok 
adaptálásával. És ezzel a nézőt passzivitásra ítélik, hiszen 
egyedüli feladata a ráismerés, a már más művészeti alkotás-
ból ismert sztori, a karakterek és szituációk azonosítása. Ha 
pedig nem ismeri az eredeti művet, bizony bajosan igazodik 
el a látottakon, hiszen ezek a balettek mindig erősen építenek 
a néző előzetes ismereteire, ezzel is nyilvánvalóvá téve, hogy a 
tánc valójában alkalmatlan olyan bonyolult és időben is elhú-
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zódó cselekmény közlésére, mint egy regény – a „sógornők” 
(by Balanchine), vagyis a rokonsági kapcsolatok ábrázolásá-
nak képtelenségéről nem is beszélve. Talán ezért van, hogy 
a prózai alkotások balettfeldolgozásai sokat köszönhetnek a 
regények filmváltozatainak, hiszen a koreográfusok – Pártay 
Lillától (Elfújta a szél) Velekei Lászlóig (A skarlát betű) – igye-
keznek olyan forrásokhoz fordulni, amelyeknek már létezik 
filmes adaptációja, ami ötleteket adhat a dramaturgiai mun-
kához, az epikus anyag sűrítéséhez, hangsúlyainak megtalá-
lásához, elrendezéséhez. Ez azonban nem helyettesíthetné a 
történetek újragondolását, a személyes interpretációt, ami e 
balettekből rendre hiányzik.

Horeczky Krisztina: Kulcsszavak: sztori, illusztráció/il-
lusztrálás. A sztori ‒ amely szótól amúgy viszolygok – helyet-
tesíti mindig a történetet, a történetmesélést, így számomra 
rokon értelmű az adaptált prózai alapanyag lebutításával, fel-
hígításával, kasztrálásával. Általánosságban: eltűnik a mélység, 
hosszan csacsog a felszín. Varró Dánielt citálva: „amfora ohne 
tartalom”. Ez azonban műfaji következmény; a tánc nem ké-
pes bizonyos intellektuális tartalmak közvetítésére, tolmácso-
lására. Circulus vitiosus. Ezért lesz például az Anna Karenina 
a balettszínpadokon satnya melodrámává, három ember sze-
relmi csetepatéjává, szappanoperává. Ugyanakkor Nathaniel 
Hawthorne 1850-es műve, az első amerikai lélektani regény 
ihlette A skarlát betű láttán azt kell állítsam: a büntetőcédulás 
Elfújta a szélt jegyző Pártay Lilla 1991-es, az illusztrációnál 
valamivel több Anna Kareninája dúskál a színes karakterek-
ben. És volt idő a honi operabalett életében, amikor ezeket a 
karaktereket bizonyos balettművészek képesek voltak elevenné 
is tenni. Merthogy módjukban állt inkább előadó-, semmint 
pantomimművészként megmutatkozni, ha korlátok között is. 
Velekei László „táncjáték”-ának sajátossága, hogy karakterektől 
mentes, és roppant csekély a koreográfiára utaló jelet fedeztem 
föl benne. Azonos mennyiségben – értsd: nyomelemekben ‒ 
tartalmaz táncot és Hawthorne-t. Ám amennyiben hiányoljuk 
az epikus balettekből a személyességet (hiányoljuk), talán ve-
hetjük ezt akár személyességnek is. Az alkotó vízjelének.1

Králl Csaba: Egyszer szívesen tennék egy kísérletet, hogy 
cím és színlap nélkül, csupán a látottak alapján ráismer-e va-
laki a hivatkozott epikus műre. Nem azért, mert az eredeti 
alapanyagot szeretném viszontlátni (korántsem, jobban él-
vezném, ha gondolata lenne róla a koreográfusnak), hanem 
mert az alkotók ennél többre, másra jellemzően amúgy sem 
vállalkoznak. Ha mondjuk a sokat látott, tapasztalt színikri-
tikus, Nánay István az Örkény Színház József és testvérei című 
előadása kapcsán le meri írni, hogy istenkísértő vállalkozás, 
akkor mit írjunk mi, tánckritikusok, amikor egy több száz, ne 
adj’ isten, több ezer oldalas regényt adaptálnak táncszínpadra? 
Ahol a dramaturgiai kihívás nemcsak abban áll, hogy az epi-
kából drámát kell sűríteni, hanem abban is, hogy ehhez nem 
állnak rendelkezésre szavak.2 Kinek jó az, ha A skarlát betűből 

1	 Több sajtócikkben, nyilatkozatban szerepelt, hogy A skarlát betűt elsőként 
Velekei László alkalmazta táncszínpadra, illetve hogy ez a regény első 
balettadaptációja. Ezzel ellentétben: Hawthorne művét elsőként az ame-
rikai modern tánc egyik, mára kevéssé ismert úttörője, Miriam Winslow 
adaptálta táncszínpadra az 1940-es években argentin társulatával, a 
Ballet Winslow-val. Martha Graham verzióját 1975-ben mutatták be, 
Dimmesdale lelkészt Rudolf Nurejev, Hester Prynne-t pedig Janet Eilber 
táncolta. A teljesség igénye nélkül: legutóbb, 2017-ben, a chicagói Ballet 
5:8 elnevezésű keresztyén balett-társulat állította színpadra a regényt.

2	 Boris Eifman ezt úgy „oldotta meg” a Karamazov testvérekben, hogy a 
második felvonás bizonyos részeiben a zene és a tánc mellé moralizáló 

a két főszereplő, Hester és a fiatal lelkész, illetve szűkebb és tá-
gabb környezetük kétszer negyvenöt perces áhítatos szenvel-
gése marad lélektani dráma helyett? Még a kötelező harmadik, 
a kemény lelkű férj sem játszik, csak van, annyira pillekönnyű 
karakter, hogy még szerelmi háromszögre sincs sansz. Velekei 
másik művében, az Anna Kareninában ugyan megvan ez a há-
romszög, de hogy ez mitől az Anna Karenina, és nem más, 
neoklasszikus stílusban elővezetett banális (mert azzá tett) 
szerelmi história, annak szintén csak a jóisten a megmondha-
tója. Attól, hogy zakatol a gyilkos vonat, vagy hogy a szerep-
lők társasági életet élve gyakran keringőznek? Az sem győzött 
meg, sőt, kifejezetten zavarossá tette a darabot, hogy Velekei 
felcserélte a két felvonást, ezért előbb látjuk a kétségbeesett 
nő kálváriáját, és csak ez után a Vronszkij gróf után epeke-
dő asszonyt – valószínűleg azért, nem tudok másra gondolni, 
hogy happy end legyen a „vége”, és ne tragédia. Boris Eifman, 
akinek Karamazov testvérek című kétfelvonásos balettjét ta-
vasszal is játssza a Magyar Nemzeti Balett, A három nővértől 
az Anna Karenináig szó szerint végigkoreografálta az orosz 
klasszikusokat. Eifmannál két véglet van: vagy „nagy honvédő 
háború” zajlik, vagy csöpögnek az érzelmek a színpadon. A 
Karamazovban a változatosság kedvéért négy férfi és két nő 
között folyik a hajsza, csak éppen Szmergyakov lett kifelejt-
ve, a Dosztojevszkij-történet tulajdonképpeni mozgatórugója. 
Igaz, a nézőtérről – színlap nélkül – a reverendás Alekszejen 
(Aljosán) és az őrülten dühöngő, nagy loboncú apafigurán kí-
vül amúgy sem látszik, hogy ki kicsoda, legfeljebb csak egy-
egy karakter prototípusa. A második felvonás misztikus zagy-
valéka az Alekszej által kiszabadított börtönlakókkal (!), az 
arisztokrácia (?) meghurcoltatásával (likvidálásával?), illetve 
az ő személyes megdicsőülésével pedig egyetlen dologról győz 
meg: előfordul, hogy akkor sem feltétlenül járunk jól (jobban), 
ha a koreográfusnak van egyéni értelmezése, víziója.

F. L.: Éppen ezt a lebutítást, a melodrámává hígítást je-
lenti a béjart-i „mesélnivaló”, ami egyben a csak táncban 
közölhető „mondandó”, a személyes közlés helyettesítője, a 
semmitmondás álcázása. Viszont nagyon elgondolkodtató, 
hogy minden kínos felszínességük, bugyutaságuk ellenére a 
narratív balettek egyfajta reneszánsza zajlik, és nem csupán 
nálunk. A nemzetközi balettvilág egyre kevesebb fiatal alko-
tója között is azok a legsikeresebbek, akik – mint Alekszej 
Ratmanszkij vagy Christopher Wheeldon, bár nagyon eltérő 
megközelítéssel – az egész estés elbeszélő balettek hagyomá-
nyába tudnak bekapcsolódni anélkül, hogy e tradíció eszköz-
tárát megújítanák. És a nagy és rangosabb klasszikus társulatok 
zöme is e baletteket igényli – nyilván nem akarva kizökkenteni 
csillagászati jegyárakat fizető nézőiket a megszokott helyzet-
ből: okos műsorfüzet, kimagasló táncos fenoménok, korszerű 
színházi apparátus, s mindez az ismerős, kerek, érthető tör-
ténetek, a szórakozás, kikapcsolódás kulturált hagyományai 
szerint. Elég talán csak a kortárs balett legjelentősebb alakjára, 
Wayne McGregorra gondolnunk, aki a Royal Balett reziden-
seként egyszer csak irodalmi anyagok felé fordult – amire a 
saját együttesében sosem került sor. Így született meg a kor-
társ Audrey Niffenegger Raven Girl (Hollókisasszony; 2013) 
című gótikus felnőttmeséjéből első narratív műve, majd Virgi-
nia Woolf három regénye ihletésére a háromfelvonásos Woolf 
Works. Persze utóbbiban McGregor páratlan intelligenciával, 
dramaturgiailag is korszerűen az újramesélés kényszere he-

Dosztojevszkij-idézeteket is becsempészett felvételről, riasztó antitest-
ként az amúgy eleve rettentően didaktikus kétfelvonásos balettműbe.
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lyett a regények esszenciáját próbálta megragadni sodró erejű, 
látomásos táncözönben – felvonásonként eltérő sikerrel. A ha-
zai balettvilágból egyetlen hasonló kvalitású kísérlet sem rém-
lik fel az emlékeimben, Horváth Csaba viszont valami hason-
lót kísérelt meg az emlékezetes Barbárokban, amikor zsigeri 
tapasztalattá tudta formálni a barbárság nyomasztó jelenlétét, 
bár eközben eszébe sem jutott a Móricz-novella karaktereinek 
és drámai eseményeinek megjelenítése.

H. K.: Beérem kevéssel. Így nagyvonalúan eltekintek attól, 
ha az epikus balettek (rendre) adósak maradnak – Líviát citál-
va ‒ a tradíció eszköztárának megújításával, ha egyébként az 
alkotók az adaptált irodalmi alkotás(ok) értő színre állításakor 
meglehetős intelligenciáról, ízlésbiztonságról, magas művészi 
elvárásokról tanúskodnak, a dramaturgia pontos-tiszta, a lát-
vány/szcenika lenyűgöző – a táncfenoménokkal egyetemben. 
Szerény igényeimet ezért is elégíti ki a londoni Royal Ballet 
több epikus balettje – közéjük sorolom Sir Kenneth MacMillan 
mára tánctörténetivé nemesedett 1974-es Manonját. (Ves-
setek akár a mókusok elé: a záró danse macabre-ja talán a 
kedvenc klasszikusbalett-kettősöm.) Nagyszerűnek tartom 
Christopher Wheeldontól a 2011-es Alice Csodaországbant, 
amelyben a mára visszavonult Zenaida Janovszki brillírozott 
Szív Királynőként. (Janovszki remekelt Wheeldon kiváló, 
2014-es Téli regéjében is.) A már említett 2015-ös Woolf Works 
Virginia Woolf három regényét – Mrs. Dalloway, Orlando, A 
hullámok – dolgozta át balettszínpadra, és egyik különleges-
sége, hogy Alessandra Ferrire írták Mrs. Dallowayt és Woolfot 
is. A háromrészes mű esztétikájában és minőségében is eltérő, 
de a vállalkozás önmagában kivételes, sőt, vakmerő. Viszont 
kínos fiaskó volt Liam Scarlett 2016-os Frankensteinje, ame-
lyet sebtiben le is vettek a műsorról. Feltétlen említésre mél-
tó Arthur Pitától a 2011-es Metamorphosis, Franz Kafka Az 
átváltozásának ragyogó kortárs balettadaptációja. A királyi 
operaház Linbury Studiójában játszott opus a Royal Ballet iko-
nikus művészének, Edward Watsonnak készült, aki Laurence 
Olivier-díjat kapott alakításáért. Nagy élményeim közé soro-
lom John Neumeier eredetileg a Dán Királyi Balettnek készí-
tett 2005-ös, festői látványvilágú A kis hableányát, amely kima-
gasló intelligenciával értelmezi újra Andersen meséjét. A San 
Francisco Ballet produkciójában az együttes primabalerinája, 
a kínai Yuan Yuan Tan előadóművészként is bámulatos volt; 
igen ritkán látni ilyen lefegyverző teljesítményt. Az elrettentő 
példák kapcsán: Csaba minden lényegit elmondott a szentpé-
tervári Eifman Ballet atyjáról, akinek úgy hájpolták Nyuga-
ton (is) a kompániáját, mint Madonna kedvenc balett-társu-
latát. Afféle camp-élményként fogyasztom Eifman műveit: a 
Karamazovok, az Anna Karenina, vagy életrajzi balettjei közül 
a Rodin (is) olyan rossz, hogy az már jó. Végül a sok szóra nem 
méltatott győriek kapcsán: a 2017/18-as évadban A skarlát 
betű mellett bemutatják A kis herceget is. Zachár Lóránd adap-
tálja táncszínpadra Antoine de Saint-Exupéry klasszikusát.

K. Cs.: Én is beérném kevéssel, ha a hazai pályára gondo-
lok; csak az az elszomorító, hogy Seregi László nyolcvanas-
kilencvenes évekbeli (!) egész estés Shakespeare-balettjeit sok 
tekintetben ma is érvényesebb, dramaturgiailag jobban kéz-
ben tartott, a karakterekkel és jellemábrázolással összehason-
líthatatlanul hitelesebben bánó, a drámai helyzeteket valódi 
drámaként megélni engedő táncműveknek tartom, mint az 
elmúlt évek általam látott prózaadaptációinak bármelyikét, 
amelyek legfeljebb szcenikailag hoztak (kevés) újat. Oké, Se-
regi nem prózát, hanem drámát adaptált, de egyszerűen nincs 
más viszonyítási pont. A vidéki balettegyüttesek alapítói, 

Eck Imre, Imre Zoltán, és korai időszakában Markó Iván is 
elsősorban a nyelvteremtéssel, nemzetközi viszonylatban is 
értelmezhető modern balettszínpad létrehozásával voltak el-
foglalva. A Don Juan-mondát Markó például a mítoszra adott 
reflexióként ragadta meg három felvonásban (Don Juan ár-
nyéka rajtunk, 1981), eszébe sem jutott sztorit mesélni, ahogy 
simán voltak narratívát teljesen mellőző szimfonikus balettjei 
is. Mai utódaik ezeknek a kihívásoknak a nyomába se érnek.

De ha már Lívia szóba hozta Béjart-t, nem csupán tartal-
mi, hanem kifejezetten táncnyelvi szempontból, hadd idéz-
zek tanulságképp én is egy klasszikust, igaz, pár évszázaddal 
korábbról: „Kollégáim fogják fel, hogy gesztuson a frappáns 
és változatos arckifejezéssel támogatott kifejező karmozdula-
tokat értem. [...] Ahhoz, hogy művészetünk haladását gyor-
sítsuk, és az igazságot megközelítsük, a túlságosan komp-
likált lépéseket fel kell áldoznunk. Amit elvesztünk a lábak 
játékánál, azt megnyerjük a karokénál, minél egyszerűbbek 
a lépések, annál könnyebb őket a kifejezéssel és bájjal páro-
sítani.” Jean-Georges Noverre – merthogy ő a szerző –, az 
akkor forradalminak számító táncdráma életre hívójának és 
első teoretikusának XVIII. század végi szavai ugyanis mintha 
tökéletesen illenének Velekei A skarlát betűjére, de drámailag 
sűrítettebb Anna Kareninájára is. Kulcsár Noémi a Miskol-
ci Balettnek koreografált A nagy Gatsbyjére csak azért nem, 
mert az ott megidézett korszak, a húszas-harmincas évek New 
Yorkja értelemszerűen kínálta a jazz felfutásával párhuzamos 
korabeli populáris táncformákat, ami összességében nagyjá-
ból alkalmazott koreográfiai szemléletet és minőséget szült.

A klasszikus és romantikus baletteket azért nézzük és fo-
gadjuk el ma is – az európai kultúrában a színház esetében 
ilyet nem találunk, talán a londoni Globe működik egyedül 
hagyományőrző jelleggel –, mert tisztában vagyunk azzal a 
korral, amelyben születtek, amelynek társadalmi, esztétikai, 
táncnyelvi lenyomatát hordozzák. E nélkül a tudás és háttéris-
meret nélkül ezek a táncművek mai szemmel élvezhetetlenek 
lennének, ezért kritikai vizsgálatuk, befogadásuk sem a kor 
követelményei szerint zajlik; kvázi tudomásul vesszük, hogy 
panoptikumok, még ha ezek a panoptikumok néha élettel töl-
tődnek is fel. De mit kezdjünk azokkal a XXI. századi tánc-
művekkel, amelyek ma, mondhatni, szó szerint XVIII. száza-
di táncteóriák alapján készülnek?

F. L.: Olvassunk helyettük regényeket… És – ha már balett 
– nézzünk tánc-táncokat (by Forstyhe). És közben kitartóan 
reménykedjünk, hogy ahol működik az alkotói és előadói in-
telligencia és ízlés, néha csak megszületik egy-egy olyan kor-
szerűbb regényadaptáció, amivel – ha kevés is – beérhetjük.

H. K.: Noverre a „lábak játéká”-nak háttérbe szorítását 
ajánló sorai valóban mintha A skarlát betű koreográfusá-
nak sorvezetőjéül szolgáltak volna. Amúgy a narratív balet-
tek sokadvirágzása idején újra reneszánszát éli a hajdanán 
Rudolf Nurejev által (is) parlagfűként irtott pantomim a 
balettszínpadokon, és ez még a Royal Ballet produkcióira is 
érvényes. Seregi László – Zeffirelli ihlette ‒ Rómeó és Júliá-
jának befogadási kísérletével az első felvonás után hagytunk 
föl anyuval és a húgommal a bemutató évében, 1985-ben. A 
Győri Balett kulturális identitásom részének tekintett Markó 
Iván és Gombár Judit fémjelezte œuvre-je – így például a tíz-
évesen rám elementáris hatást gyakorló A csodálatos manda-
rin – tükrében áporodott, üres, színes képeskönyvnek láttam 
azt a táncszínházat kamaszként. Is. Ennek dacára – figyelem-
mel a honi epikus/narratív balettek nívójára – sajnos indo-
koltnak vélem Csaba megállapítását.
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A Pál utcai fiúk a Vígszínházban. Fotó: Gordon Eszter

széni katalin

kötelezők a színpadon
Kereslet és kínálat

Megvallom, ha arra a kérdésre kéne választ adnom, vigyük-e a 
tanítványainkat színházba a kötelező olvasmányokra, komo-
lyan elbizonytalanodnék. Ezekről az eseményekről ugyanis 
többnyire az a kép él a fejünkben, hogy a diákok valami olyan 
kényszer hatására töltik az estéjüket színházban, hogy „erről 
még lesz szó az órán, ezt majd még számon kérik rajtunk”. A 
tanárok pedig elsősorban nem azon gondolkodnak, milyen 
hatással lesz tanítványaikra az adott előadás, hanem azért iz-
gulnak, hogyan fog az osztály viselkedni a sötét nézőtéren.

De hagyjuk a sztereotípiákat, és vegyük számba, hogy a 
megszokott keretek között mikor kerül szóba a színház az 
irodalomtanításban. A hagyományos tanmenetet követve a 
diákok első találkozása a dráma műnemével 7. osztályban 
történik, amikor a Szentivánéji álmot, vagy annak egy részle-
tét olvassák. Ez azért mégsem a legkönnyebb mű, legalábbis 
ha kezdő drámaolvasókról van szó (rengeteg szereplő, külön-
böző szintek, több történetszál). A következő évfolyamon a 
jóval könnyebben emészthető Rómeó és Júlia kerül elő, majd a 
gimnáziumban a 9. osztálytól indul a kronologikus irodalom-
történet, azaz máris az ókori görögöknél vagyunk. A magyar 
drámairodalomból klasszikusan három mű szokott felmerül-
ni: a Bánk bán, Az ember tragédiája és a Csongor és Tünde, 
amelyek igen ritkán válnak a gyerekek kedvenceivé. XX–XXI. 

századi drámák pedig gyakran már csak az említés szintjén 
kerülnek elő az egyébként is túlzsúfolt utolsó évben, holott 
ezek között azért könnyebb lenne olyat találni, ami megszó-
lítja a középiskolás korosztályt.

Az tehát elég világosan látszik, hogy ha színházba járó 
felnőtteket szeretnénk nevelni tanítványainkból, azt elsősor-
ban nem a kötelezők színházi kiváltásával tudjuk elérni. De 
ez nem azért van, mert ezek ne lennének elég jó művek. A 
kérdés inkább két részre bontható: hogyan szerettessük meg a 
színházat, illetve milyen drámákat olvastassunk az iskolában? 
Az előbbire viszonylag egyszerűnek tűnik a válasz: vigyük 
őket jó előadásokra; a második már kicsit összetettebb, hiszen 
magában foglalja azt is, hogyan tanítsuk meg a gyerekeket 
drámát olvasni. Hogy ez mennyire nem evidens, mondok egy 
példát. Kb. egy éve jelent meg a Harry Potter-sorozat legújabb, 
nyolcadik része, ami az eredeti történethez lazán kapcsolódó, 
színpadra szánt mű; a kötet kapcsán sokszor felmerül, hogy 
már nem olyan jó, mint a korábbi részek, valójában azonban 
arról van szó, hogy a gyerekek többsége nem tud mit kezdeni 
a dialógusokban kibontakozó történettel.

Ezzel együtt természetesen sok tanár törekszik arra, hogy az 
irodalomtanítást színházba járással gazdagítsa. Vegyük szám-
ba, milyen szempontok játszhatnak szerepet a választás során.
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Elsődleges cél lehet valamelyik kötelező olvasmányt meg-
nézni, de ahhoz igen nagy szerencse kell, hogy aktuálisan mű-
soron legyen egy színvonalas, egyben az adott korosztálynak 
szóló előadás. A Vígszínházban bemutatott A Pál utcai fiúk 
például magával ragadó élmény a gyerekek számára. A Pesti 
Színházban játszott Toldi ügyes megoldásokkal teszi emészt-
hetővé Arany János szövegét, szemben a Forte Társulat azo-
nos című előadásával, amely sokkal emelkedettebb, de a gye-
rekek számára rendszerint zavarba ejtőnek bizonyul. A Légy 
jó mindhalálig most is futó musical-változatát kissé porosnak 
érezhetjük (József Attila Színház), a nyolcadikosokat már, a 
kisebbeket még nem köti le, ugyanis az előadás kevéssé adja 
vissza az eredeti mű problematikáját – ami nem is csoda, hisz 
tudjuk, Móricz sem ifjúsági regénynek szánta a művét.

A tananyaghoz kapcsolódóan gyakran szokták azonos 
szerző más művét megnézni. Olyan szerzők esetében, mint 
Shakespeare, Molière, Csehov, valószínűleg mindig találha-
tunk jó előadásokat. Nagyszerű lehetőség például Shakes-
peare-től az Ahogy tetszik feldolgozása a Katona Kamrában, 
vagy a Csehov Platonovjából készült Apátlanul Szász János 
rendezésében (kecskeméti Katona József Színház), de a fi-
atalabbak számára is találhatunk őket megszólító előadá-

sokat, mint amilyen A nagyidai cigányok a Csavar Színház 
felfogásában.

Igazán izgalmas elemzési lehetőségeket ad, ha a tananyag-
hoz tematikusan kapcsolódó műveket találunk, de ez már azt 
a tanári attitűdöt feltételezi, hogy képesek vagyunk elszakad-
ni a kronológiától, és másfajta (akár műfaji, akár tematikus) 
szempontok mentén szervezni a tanmenetet. Például egy női 
hősökről szóló téma kapcsán érdekes lehet együtt vizsgálni a 
drámairodalom hősnőit Antigonétól kezdve Csehov nőalak-
jain át, mondjuk, Nóráig.

További támpont lehet, hogy mennyire beavatottak a 
diákok a színház világába, mert ettől is függ, hogy milyen 
színházi forma az, ami megszólítja őket. A fiatalabbaknál 
mindenképp elsőbbséget élveznek azok a műfajok – beava-
tó színház, tanítási dráma, osztályterem-színház –, amelyek 
valamilyen interakcióra adnak lehetőséget, és nézőként nem 
kárhoztatják őket pusztán passzív befogadásra. Ezen a téren 
az elmúlt két évtizedben nagy előrelépés történt, egyre több 
az olyan produkció, ami eleve azt a célt tűzi ki, hogy iskolai 
osztályok előtt, a diákok bevonásával szülessen meg az elő-
adás (pl.: Krétakör: Hamlet W.S., a Kolibri Színház, a Káva és 
a Kerekasztal több előadása).

Kerekes Éva a József és testvéreiben az Örkény Színházban. Fotó: Horváth Judit
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Feldolgozás

A közösen látott előadásokhoz nagyon különböző módon 
nyúlnak a tanárok. Gyakran különösebb előkészítés nélkül 
mennek el, hagyva, hogy az előadás önmagában hasson, és 
utána beszélgetnek róla az iskolában. De sokan szeretik, ha 
valamilyen extra élmény is kapcsolódik a színházlátogatás-
hoz, ami különösen az első alkalmakkor sokat lendíthet a 
diákok lelkesedésén. Ebből a szempontból jó bevezetés lehet 
akár egy szervezett kulisszajárás is, hiszen itt olyan terekbe 
juthatnak be, amelyek egyébként elzártak a nagyközönség 
elől. Ugyancsak hasznos kezdeményezésnek tartom, hogy 
több színház – köztük már nemcsak kifejezetten fiataloknak 
játszó színházak, mint a Kolibri, hanem pl. a Katona, az Ör-
kény vagy a Vígszínház is – egyre nagyobb hangsúlyt fektet 
arra, hogy olyan stábot építsen, amely kifejezetten iskolai 
csoportok számára tart az előadásokhoz kapcsolódóan elő-
készítő vagy feldolgozó foglalkozásokat. Ezek a szakemberek 
többnyire nem pusztán verbális feldolgozásban gondolkod-
nak, hanem nagyon gyakran drámapedagógiai eszközökkel, a 
diákok aktív bevonásával képzelik el ezt a munkát. Minden-
képpen nagyon vonzó, ha ezekre a foglalkozásokra a színház 
terében kerül sor, ráadásul hatalmas előnyük, hogy közvetle-
nül az előadás után nagyon frissen tudnak reagálni a gyerekek 
érzéseire, a bennük felmerülő kérdésekre. Érdekes megköze-
lítést nyújt például a Bábszínház Semmi című előadása, ahol a 
játszó bábosok egész végig jelen vannak, részei az előadásnak, 
nincsenek paraván mögé rejtve, és az előadást követően itt is 
lehetőség van drámapedagógiai feldolgozásra.

A kötelező olvasmányok esetében általában annyiban más 
a helyzet, hogy a tanárok által ideálisnak tartott állapot több-
nyire az lenne, ha a szöveg megismerése, feldolgozása után 
nézhetné meg az osztály az előadást, hogy a diákok reflek-
tálni tudjanak a színházi megvalósításra (rendezői koncep-
ció, díszlet, színészi alakítások stb.) – de ez viszonylag ritkán 
valósul meg. Működőképes alternatíva lehet egy adott dráma 
kapcsán az elérhető felvételekből megnézni egy-egy jelenet 
különböző színpadi vagy akár filmes adaptációját, és úgy ele-
mezni az adott részletet. De az is elképzelhető, hogy a diákok-
nak kell megtervezniük egy jelenet színpadra állítását, kita-
lálni, milyen korba helyeznék a történetet, milyen díszlettel, 
jelmezekkel dolgoznának.

A XIX. századi magyar drámairodalom (Bánk Bán, Cson-
gor és Tünde, Az ember tragédiája) gyakran különösen ke-
mény diónak bizonyul a kötelezőkön belül is. Ezeket a mű-
veket már sokszor a gimnáziumokban sem olvastatják, mert 
a gyerekek nem értik, nem szeretik őket. A magyar irodalom 
ugyanis abból a szempontból hátrányosabb helyzetben van, 
hogy amíg a régebbi világirodalmi műveket XX–XXI. száza-
di műfordításokban, a magyar irodalmat a korabeli nyelven 
olvassuk. Színpadra állításuknál pedig az tapasztalható, hogy 
még mindig sokan tabuként kezelik őket, jóval kevesebb a bá-
tor rendezés. A kevés kivétel közé tartozott például Alföldi 
Róbert Bánk bán – junior című rendezése, amely határozott 
lépést tett abba az irányba, hogy közelebb hozza ezt a nehe-
zen emészthető művet a fiatalokhoz. Mivel ennek a műnek az 
esetében maga a szöveg a legnehezebb falat, Nádasdy Ádám 
most készülő „újrafordítása” a jövőben tanárok és diákok szá-
mára egyaránt segítséget nyújthat. Alföldiéhez hasonló kísér-
letként említhető még Magács László rendezésében a Keren-
gők, amely a Csongor és Tünde modern változata Szabó Bori 
átírásában.

Próza

Különösen érdekes elemzési lehetőséget nyújt, ha eredetileg 
nem színpadra szánt művek színházi adaptációját nézzük 
meg, bár ebben az esetben a tapasztalat azt mutatja, hogy 
akkor tud igazán nagy élményt jelenteni az előadás, ha nem 
pusztán egy eseménysor bemutatásáról van szó, hanem a 
rendezőnek sikerül a narrációt helyettesítő, másfajta for-
manyelvet találnia. Szerencsére a közelmúltban több olyan 
előadás is készült, amely beteljesítette ezt a várakozást, pl. a 
Forte Társulat Bűn és bűnhődése vagy az Örkény Színházban 
bemutatott József és testvérei. Mindkettő nagyszabású vál-
lalkozás, ráadásul hosszú játékidővel, de bátran ajánlanám 
őket gimnazistáknak.

Nem meglepő, hogy epikus művek színpadra állítása 
szinte mindig maga után vonja a szöveg, a történetszálak, 
a szereplők számának redukcióját. Ennek ellenére a nagy 
művek esetében a rendezés gyakran egyfajta monumenta-
litásra törekszik – gondoljunk csak Silviu Purcărete vagy 
Schilling Árpád Faust-előadásaira –, így a játszók száma, a 
vizuális megjelenítés, no és persze a játékidő tekintetében is 
más léptékkel kell számolnunk. De a diákok szemszögéből 
nézve mindez nem feltétlenül erény, nekik a kevesebb néha 
több. A kevés szereplőre redukált, esetleg csak egyetlen tör-
ténetszálat kiemelő előadások olykor sokkal koncentráltab-
bak, és a közös elemzés számára is sokkal jobban megra-
gadhatóak. Egy ilyen előadásnál tulajdonképpen mindkét 
út járható: olvashatjuk előtte is a művet, de a színházláto-
gatás utáni szövegolvasás tovább árnyalhatja, gazdagíthatja 
az értelmezést.

A legizgalmasabb, és egyben a legnagyobb kihívást je-
lentő művek általában a kortárs magyar irodalmi alkotá-
sok, akár drámáról, akár epikus mű feldolgozásáról van 
szó; itt élhetnék meg ugyanis leginkább a diákok, hogy va-
lami számukra is ismerősebb nyelv és világ jelenik meg a 
színpadon. A kortárs irodalom köréből nagyszerű előadás 
Agota Kristóf A nagy füzete, de Dragomán György Mág-
lyáját Armin Petras vígszínházi rendezésében inkább egy 
izgalmas kísérletnek tartom, amely az eredeti mű ismerete 
nélkül valószínűleg nemigen érthető. Témák tekintetében 
itt sincs szó mindig könnyedségről – gondoljunk csak olyan 
remek előadásokra, mint például A halottember vagy Nehéz 
(Háy János művei alapján), esetleg a Tar Sándor írásaiból 
Keresztury Tibor közreműködésével készült A te országod 
című produkció –, ám a súlyos témák mellé gyakran sajátos 
humor vagy irónia társul, és ez sokszor feloldásként szolgál. 
Ez a típusú pólusváltás nagyon hatásos tud lenni a kama-
szoknál, akik gyakran ezek között a szélsőségek között élik 
meg saját érzelmeiket is. Éppen ezek miatt a váltások miatt, 
az érzelmi skála sokszínűségének okán gondolom azt, hogy 
például Pintér Béla előadásai nagy hatással tudnak lenni 
olyan fiatalokra is, akik egyébként kritikusan fogadják a ha-
gyományos színházi formákat.

Végezetül: nem lehetek elég hálás annak a kollégámnak, aki 
jelenlegi iskolámban (Lauder Javne Közösségi Iskola) jó né-
hány évvel ezelőtt megteremtette annak hagyományát, hogy 
gyerekek, szülők és pedagógusok (óvónőktől a gimnáziumi 
tanárokig) együtt járnak színházba havonta több alkalom-
mal. Úgy gondolom, hogy ezek a közös alkalmak tesznek a 
legtöbbet ahhoz, hogy diákjainkat színházba járó felnőttekké 
neveljük.
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A háttérbe vetített hatalmas gifről az öreg Tolsztoj vigyorog 
ránk, diótörőszerű álla időnként megvonaglik. Képeslapok 
jönnek a nagy vászonra a régi Moszkváról, egy felhőcske az ég 
közepén, ledöntött, a nézőtér felé gördülő nyírfatörzsek. (Csak 
egyszer szerződtetne egy magyar színház valami képzett és iga-
zán kreatív grafikust ezekhez az animált hátterekhez!)

Pedig Tolsztoj ennyire nem volt öreg, amikor a Háború és 
békét írta. Negyvenegy éves, amikor 1869-ben befejezi a tet-
ralógiáját. Még fiatal. Már öreg.

A vígszínházi előadás szemsimogató vizuális közhelyeiből 
már tudnunk kell: nem Tolsztoj művét látjuk. Csalás, szem-
fényvesztés, hogy a neve ott van a színlapon, szerzőként. Az 
előadás kezdetén négy konferanszié is (bármelyikük lehetne 
Pierre Bezuhov, de egyikük sem az) arról elmélkedik, hogy 
hogyan lehet három órában eljátszani a Tolsztoj-regényt. Ter-
mészetesen sehogy: az egyik konferanszié teátrálisan el is ha-
jítja a piros vászonba kötött egyik kötetet. Helen Edmundson 
és a dramaturgok, Darja Golubjova és Mátrai Diána Eszter 
adaptációja – az a benyomásom – nem is a regény, hanem 
a Háború és béke-adaptációk adaptációja, a Prokofjev-ope-
ra (mintha ezt idézné az előadás grande valse-a), a Henry 
Fonda/Audrey Hepburn-film vagy talán a Bondarcsuk-film 
és sok más színházi kísérlet adaptációja. (Az első magyar vál-
tozatot a Víg játszotta, 1959-ben.)

Az adaptáció – mint műfaj és mint gondolkodásmód – 
esztétikai hatása jórészt abból származik, ami kimarad belő-
le. A közönségből néhányan (az öregek) nagyjából sejtik, mi 
hiányzik, mások (a fiatal tizen- és huszonévesek) pedig nem 
tudják, mert még nem volt idejük rá, még nem éltek an�-
nyit, hogy elolvassák a regényt, Makai Imre kitűnő, 1954-es 
magyar fordítását. (Állítólag nem telt el úgy nyár, hogy az 
öreg Vas István ne olvasta volna el a teljes Makai-fordítást, 
szentendrei kertjében, a kőasztal mellett.) Hiányzik például 
a regénynek a filozofálgatásra kedvet kapó hegeli világszel-
lemmel vagy egy „optimista” Schopenhauerrel azonosítható 
narrátora. Hiányzik Tolsztoj képszerű gondolkodása, virtuóz 
– ma így illik mondani – fokalizációs technikája, hiányoznak 
a szereplők és az elbeszélő áttűnő nézőpontjai, az oroszra 
nem fordított francia nyelvű társalgási szövegek és az oroszul 
gondolkodó Napóleon paradoxonai. A színházban a lehetet-
lennel határos a fókuszváltás. A Víg Háború és békéje pedig 
fel is adja az ezzel való kísérletezést: egyetlen totális látványt 
közvetít, amelyben a fókusz csupán azáltal jön létre, hogy a 
Víg nézőtere architektonikusan többféle megfigyelői pontot 
kínál fel. A rendezői-látványtervezői koncepció pedig csak 
annyi, hogy ennek az attraktív revüszínpadnak mindenhon-
nan ugyanolyan jól kell kinéznie: vagyis éppen a regény ös�-
szetettségét megjeleníteni képes vizuális többnézőpontúságra 
tett kísérletek hiányoznak a térszervezésből, a díszletből és a 

pusztán illusztratív vetített hátterekből. Anvar Gumarov dísz-
lete inkább üzemszerűen színházi, vagy azt is mondhatnánk, 
„filmes” logikájú, ahol minden néző ugyanazt a képet látja, 
csak más szögből. A látvány alig van hatással a szituációkra, 
vagy – ha van ilyen ebben az előadásban – nem képes átvenni 
a narráció szerepét.

Helen Edmundson – magyarra Morcsányi Géza fordí-
totta – szövege ennek ellenére felépít egy meglepően elegáns 
és rendkívül szórakoztató dinamikát. A mozgások (Nyikolaj 
Reutov koreográfiája) és a szöveg jól működnek együtt. Ez a 
dinamika ugyan élesen elválik a látványtól és a zenétől, de tu-
lajdonképpen – vagyis ha a néző átlátja, hogy ez nem a Tolsz-
toj-féle Háború és béke, hanem egy „másik” – nem zavaró a 
látvány monumentális egysíkúsága, és a néző meg is feled-
kezik a zenei háttér bosszantó és bombasztikus eklektikájá-
ról. Rendkívül hatásosak a nyitójelenet War&Peace-rapjére 
élőben rájátszott elektromosgitár-riffek miniatűr idő-meta-
foraként működő kényszeres ismétlései, de a hangszórókból 
később bejátszott konzerv-zenékből (Mester Dávid) már hi-
ányzik az a minden mondatot és minden mozdulatot uraló 
jelenlétszerűség, ami az előadás lényegét adná.

Karinthy Frigyes („Megismerkedtem André herceggel, 
aki igen érdekesen ecsetelte előttem az orosz lélek sajátsága-
it.”) vagy Woody Allen szellemében („Részt vettem egy gyors-
olvasó-tanfolyamon. A Háború és békét nem egészen 20 perc 
alatt olvastam el. Az oroszokról szól.”) ma már igenis lehet 
ironizálni a Tolsztoj-nagyregényen, a regény olvasatain, még 
a regény nem olvasásán is, akárcsak a Háború és béke-adaptá-
ciók kikerülhetetlen, kötelező műfaji butaságain: ha azt gon-
doljuk, hogy maga a regény vagy az adaptációi az orosz lélek-
ről, netán egyszerűen az oroszokról szólnak, akkor igazából 
azt mondjuk: nem szólnak semmiről.

És igazából az előadás is ezt mondja: a Háború és béke 
– sem a regény, sem az előadás – nem szól semmiről, sem-
mi ilyesmiről. A grandiózus térbe helyezett intimitásról szól 
– Natasa (Bach Kata) és Andrej (Wunderlich József) fairy-
springes kergetőzéséről, Andrej tehetségkutató műsorba illő 
hegedűjátékáról (Csehov-utalás: „Andrej hegedül”), ifjabb 
Vidnyánszky-Napóleon kétélű ripacskodásáról (mert bos�-
szantó beleéléssel játssza ezt a szerepet, a negyvenes évei ele-
jén járó „koravén” világtörténelmi bohócot), Hevér Gábor 
öreg Bolkonszkijáról (aki az utolsó jelenetéig olyan, mintha 
egy kabaré parodista Latinovits őrnagyának – a Tóték film-
változatából – hangján mondana „random”, oda nem illő 
szövegeket), Seress Zoltán kitűnő Rosztov grófjáról (aki 
hiperrealisztikusan hozza azt az életstratégiát, hogy „meg-
bocsátottak nekem, kihúzom ebben a papucs-szerepben, ami 
még hátra van”), Igó Éva Anna Schererjéről és Hegyi Barbara 
Rosztova grófnéjáról (ironikusan is felfoghatjuk: akik a klas�-

hermann zoltán

akarat és képzet 
Lev Tolsztoj–Helen Edmundson: Háború és béke – Vígszínház
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szikus orosz regények és színdarabok bárhonnan bárhová 
áthelyezhető, csereszabatos nőalakjait játsszák), Telekes Péter 
Kuraginjáról (aki ebben az adaptációban fontosabb figurának 
tűnik, mint maga Bolkonszkij herceg), Kopek Janka bohóza-
ti ledérből tragikává változó Hélène-jéről és a két, a nagyka-
masz és a kiskamasz Petya Rosztov (Csiby Gergely és Gerő 
Botond/Simon Boldizsár, kettős szereposztásban) frenetikus, 
a színház öniróniáját színre vivő jelenetéről.

Bargman színpadi szkeccssorozata azért szórakoztató, 
azért nincs az első résznek egy unalmas perce sem, mert meri 
azt mondani, hogy nem a nagy tanulságokat, nagy üzeneteket 
kell kiolvasnunk a legnagyobb orosz klasszikusból (sem) – kü-
lönben is, miért néz mindig úgy a magyar néző orosz témájú 
darabot, hogy abban feltétlenül valami történelmi, filozofi-
kus igazságot, magvasságot keres? –, hanem a hétköznapok 
kisszerű teatralitását, a medve részeg meglovagolását, Marja 
Bolkonszkaja (Szilágyi Csenge) átöltözéseit, Natasa természet-
ellenes, a fizikai törvényeket meghazudtoló, balettes lebegését, 
Pierre (Király Dániel) nem megjátszott esetlenségét kell meg-
látnunk. Ebben az előadásban nincs hős, hősöket még a taps-
rend sem tud „csinálni”, csak hőst játszó hős meg – főleg, hogy 
ki lett húzva a „nagy” Háború és béke-narratíva, és csak pilla-
natképek, szituációs mozaikok maradtak – a saját individuális 
és magányos életének egyedüli hősét játszó hős van. Ehhez a 
hős nélküliséghez, a nagy elbeszélés, a grand récit szétbontásá-
hoz kell a dramaturgi és rendezői bátorság, és ezért a bátorsá-
gért hálás a Víg fiatal közönsége, mert megengedik neki, hogy 
nevessen valamin, amin – a háborún és a békén, vagy a cím 
betűivel való scrabble játékon – nem illik nevetni, és az „öreg” 
néző nem is mindig tud. (Még a kihagyott lehetőségeken, a 
többnézőpontúságról való lemondáson sincs ideje bosszan-
kodni a nézőnek, mert a szédítő tempóban rohanó, végtelenül 
egyszerű időrendi szerkezet leköti a figyelmét.)

Ugyanakkor csalódás, hogy az előadás második része még-
is visszavonja ezt a bátorságot, elkomolykodik majdnem min-
dent, amin előzőleg ironizálni mert. Jönnek sorban az Orosz-
ország-metaforák, képben és szövegben, kórusjelenetben. 
(Akkor hát nem a színházesztétikai semmiről, hanem mégis 
az „oroszokról” szól Bargman Háború és békéje?) A történet 
vagy a narráció hiányainak itt, a második részben már nincs 
közük a színház- vagy adaptációs esztétikához: ezek egyszerű 

dramaturgiai lyukak. Még azt is elképzelhetőnek tartom, hogy 
bizonyos jeleneteket csak a mostani „projektből” húztak ki a 
dramaturgok. Hogyan lesz végül, az epilógus-jelenet előtt Na-
tasa Pierre felesége? És végül is ki itt a főszereplő? Tolsztojnál 
Pierre és Andrej – és nem Natasa Rosztova, sőt, nem Natasa 
érzelmi egzaltáltsága (és nem Bach Kata indokolatlan, diák-
színjátszós homlokráncolása). A darab leghatástalanabb jele-
nete is a második felvonás végén van: Pierre és Platon Karatajev 
(Karácsonyi Zoltán) dialógusa a leeresztett vasfüggöny előtt. A 
vasfüggöny kettéválasztja a teret a börtön bentjére (a színpad 
előtere és a teljes nézőtér) és a szabad és végtelen világ kintjére 
(a lerekesztett színpad). Ebben a kifordított térben (azért ez 
nem akármilyen színházi közhely, már Katona is csinál ilyes-
mit a Bánk bán Előversengésében) kellene elhangoznia a regény 
„népi rezonőrje” által kimondott szentenciáknak az emberi 
élet megismételhetetlenségéről és szentségéről. A létnek vala-
mi olyan nézőpontja jelenik meg itt a Tolsztoj-regényben, ami 
teljesen kívül áll a regényi narráció addigi nézőpontváltásain. 
Pierre onnan látja meg a világot és a regény szereplőinek tör-
téneteit, ahonnan addig még egyszer sem, és ahonnan – az ol-
vasót is beleértve – addig még senki. Lehet, hogy a regénybeli 
dialógus ügyetlen lerövidítése, átdolgozása az oka, lehet, hogy 
a nem jól végiggondolt jelmezek (valahogy nem működik a 
kontraszt Pierre ruhája és Platon vastag fonálból kötött, kinyúlt 
hajléktalankabátja között), lehet, hogy az adott tér túlzottan is 
színháztechnikai tér, de az Edmundson–Morcsányi-szöveg itt 
tökéletesen súlytalanná lesz, és már a ruhatári sorban sem em-
lékeznek a nézők belőle egyetlen szóra sem – bezzeg az első 
felvonás gegjeire, poénjaira igen! Talán kár volt megbocsátani 
a rendezőnek, hogy nem akart semmit kezdeni a befogadói fó-
kuszok adta játéklehetőségekkel.

A sztori végül nem vitt sehova: elhagyta a nagy, „höm-
pölygő” történetmondást, és egyenesen belefutott a vizuális 
gifek és a gitár-riffek mikrociklikus időcsapdáiba. A regény- 
és drámai hősök szándékaiból, motivációiból, akaratából 
nem lett képzet. Csak a szkeccs-mozaikokból összerakható, 
hiányos kép.

Egy dolog azonban mégis nagyon fontos a vígszínházi 
előadásban, és az „idősebbek”, akik már olvasták a regényt, 
ebből talán rájönnek, hogy ez Tolsztojnál is így van – és ak-
kor figyelmeztethetik az ifjú olvasót is, aki most kezdi majd 

Fotó: Dömölky Dániel
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kovács natália

velünk forog
Az átváltozás – Franz Kafka művei alapján, Gáspár Ildikó olvasatában – Örkény Színház

Többhangú kritika Forgách András kommentárjával

A lehető legelőnytelenebb helyen ültem Az átváltozás alatt, 
ezért amikor elkezdődött az előadás, nem láttam, honnan jön 
Polgár Csaba hangja. Hogy vajon hangszóróról szól, vagy a 
színész már megjelent valahol a nézőtéren, esetleg a színpa-
don. Ez nézés közben feszélyezett, utólag azonban azt gondo-
lom, tulajdonképpen bárhol lehetne, mert a hangja teremti 
meg azt a lidérces, szürreális hangulatot, amely egész idő alatt 
meghatározza az előadás miliőjét.

Forgách András: Bevallom, számomra az az előadás az 5. 
képnél kezdődött el, a Blumfeld, az öregedő agglegény I. 
címet viselő jelenetben, illetve az ahhoz kapcsolódó ha-
todik, Boldogtalanság című képben (valamint a 7. kép-
ben, a Blumfeld az öregedő agglegény II.-ben, és hopp, 
vége is volt az első felvonásnak). Ebben a néhány képben 
Znamenák István és Csákányi Eszter, ez a két ragyogó 
színész hirtelen a helyére került (Kafkával együtt). Addig 
színművészetileg valamilyen szimbolikus-szürreális-
álomszerű térben kellett nagy rutinnal mozogniuk, va-
lamely nagyon okos prekoncepció jegyében és terében 
– Csákányi az előadás elején hasbeszélt, és igen-igen 

szomorú volt, Znamenák pedig kiváló színészi eszkö-
zeit valamilyen túlpörgött fellinis figura megalkotására 
fordította. Ebben a két szösszenetben a két színész egy-
szerre volt nagyon valóságos, vaskos, reálisan magányos 
lény és félelmetes, álomszerű. A prekoncepció, amel�-
lyel az előadás indult, és végül sajnálatos módon zárult 
is, arra kényszerítette a nézőt, hogy amit lát, vagyis az 
egyébként jó kézzel válogatott Kafka-szövegek színpadi 
kollázsát valamely allegorikus vagy szimbolikus, de min-
denképpen deduktív módon értelmezze. És ettől aztán a 
színészek, ahogy halad előre az előadás, és sokszor, túl 
sokszor Kafka-szövegeket skandálnak (a Kafka-mondat 
igazi csapda, olvasni is, mondani is, mert a forrásvidé-
ke nem E. T. A. Hoffmann, hanem Goethe és Flaubert: 
ez szürke, keményre kalapált, rejtőzködő szintaktika), 
színészileg illusztratívvá válnak, óhatatlanul, mert az 
előadás absztrakt gondolati tere erősebb náluk, tehát 
végül kénytelenek a leghagyományosabb álérzelmeket 
mozgósítani. Roszik Hella baromira szomorú már a 
végén, iszonyatosan szomorú, Polgár Csaba pedig, ez a 
par excellence ironikus színész, mint Utazó mélységesen 

csak végigrágni magát a négy köteten, hogy figyeljen oda: ez 
a történet fiatalok (Pierre-től és Andrejtől Natasa, Nyikoláj és 
Petya Rosztovig) és öregek (az öreg Bolkonszkijtól Kutuzo-
vig) története, a fiatalság és az öregség konfliktusa, a fiatalok 
és az öregek színháza. A fiatal színészek megoldhatatlannak 
tűnő feladatot kapnak a rendezőtől, tulajdonképpen olyan 
szerepeket kell eljátszaniuk, amelyekre még alkalmatlanok; 
ugyanakkor ezek a szerepek olyan, regényhősökből drámai 
hősökké alakított szerepek, színpadi konstrukciók, amelyek-
nek/akiknek a Tolsztoj-regény szerint túl fiatalon, tökéletes 
alkalmatlanságuk biztos tudatában kell végigcsinálniuk 1812-
t, felelőtlenségükkel, felkészületlenségükkel és akaratukkal 
megváltoztatni a történelmet. Eszük ágában sem lenne még 
egy történet vagy a történelem részeivé válni, csak átélni sze-
retnék aktuális érzelmeik teljességét, az egyik napot lecserélni 
egy másikkal. Az öregek pedig a saját történetük újra- és új-
ramondásával – amit az Edmundson-adaptáció okosan nem 
is enged nekik, ezért nevetségesek és hiteltelenek a fiatalok 
szemében – értik csak meg a világot, mert így lehet csak bár-
miféle képzetük arról a világról, amelyben éltek, élnek. Ezt 
helyettük – a fiatal hősöket játszó fiatal színészek és az öre-
geket játszó öreg színészek helyett – más nem játszhatja el. 
Bargman teljesíthetetlen feladata, a színészi alkalmatlanság, a 

még és a már éretlenség kiegyensúlyozottsága az előadás esz-
tétikai középpontja.

És ami jó Tolsztojnál, aminek jól kell működnie a Tolsz-
toj-regényt olvasó fiatal és öreg olvasók fejében vagy a Víg-
színház Háború és békéjében, az ezért jó.

„Mondtam” már? Tolsztoj negyvenegy éves volt, amikor 
befejezte a regényt.

Mi? Lev Tolsztoj–Helen Edmundson: Háború és béke
Hol? Vígszínház
Kik? Király Dániel, Seress Zoltán, Hegyi Barbara, 
Szántó Balázs e.h., Bach Kata, Gilicze Márta, Hevér 
Gábor, Wunderlich József, Szilágyi Csenge, Tornyi Ildi-
kó, Igó Éva, Gados Béla, Telekes Péter, Kopek Janka, 
Borbiczki Ferenc, ifj. Vidnyánszky Attila, Karácsonyi 
Zoltán és mások / Fordító: Morcsányi Géza / Díszlet: 
Anvar Gumarov / Jelmez: Pusztai Judit / Dramaturg: 
Golubeva Darja, Mátrai Diána Eszter / Koreográfus: 
Nyikolaj Reutov / Zene: Mester Dávid / Rendező: 
Alekszandr Bargman
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elszörnyed, rettenetesen megijed, és erkölcsileg is föl van 
háborodva, ezt játssza. Nem marad más eszköze, mert 
az előadás addigra feléli posztdramatikus eszköztárát – 
bátran légy sallangtalan – egy különben rafinált és gon-
dolatébresztő ördöggolyó-szerkezetben, lásd még: szín-
ház a színházban, behatolás a Kafka-toposzokba, midőn 
az írások majd értelmezik egymást stb.

A számomra legzavaróbb példa a deduktivitásra, 
amikor a II. felvonás 2. képében megelevenedő A fe-
gyencgyarmaton tisztje, az általam igencsak kedvelt 
Kovács Zsolt, aki az I. felvonás 3. képében, az Ítéletben 
a novella főszereplőjének, egy Gregor Samsához ha-
sonló Kafka-alteregónak, Georg Bendemannak az ap-
ját játssza (briliánsan), tehát ez az őrült tiszt (akit ijesz-
tően pontosan jelenít meg Kovács a puszta hangjával és 
attitűdjével) voltaképpen nem más, ezek szerint, mint 
Kafka apja, és végül megbűnhődik, mert belefekszik 
abba az ördögi masinába (ja, ezt nem látjuk, de sajnos 
ezáltal itt egy lyuk keletkezik: sejtem, hogy maga a pör-
gő szerkentyű, amelyik szétnyílt, miáltal lemeztelene-
dett a színpad, tehát maga az előadás ez a diabolikus 
masina, de mégis űr támad bennem az egymásnak 
ellentmondó és nem harmonizált színházi eszközök 
miatt, és bántó hiányérzet keletkezik); belefekszik te-
hát az ördögi masinába, amellyel az elítéltek hátába 
karcolják, vésik, vájják az ítéletet. Gáspár Ildikó ezzel 
azt üzeni a nézőnek, hogy ez a perverz tiszt nem más, 
mint Franz Kafka/Gregor Samsa/Georg Bendemann 
apja. Aha, mondanám, ha nem akarnék azonnal egy 
irtózatosat ásítani. Az a kétségtelen gondolati és szín-
házi munka – például ragyogóak a videóbetétek, és a 
központi díszletelem használata is hibátlan, ahogy nyí-
lik, csukódik, tárul, zárul, de ez nem menti a színészek 
derékhadára rótt elvont, kiagyalt feladatok tömegét, és 
ebből következő ihlettelen teljesítményét, amit a néző-
tér süket csönddel jutalmaz, Majakovszkij-verseket is 
recitálhatnának ezzel az erővel –, az az igyekezet amit 
ebbe az előadásba fektettek, elszivárog a túl- és alulér-
telmezésben. A sok értelmezetlen szöveg elvont irodal-
misága leszkanderozza az eleven színházat, mely néha 
azért fellüktet, pulzálni kezd (lásd I. felv. 5. kép).

Nagy szimpatizánsa vagyok Gáspár Ildikó szín-
padi tevékenységének, a rendezői és a dramaturgiai, 
adaptátori munkáját is sokra tartom, de Kafka ezút-
tal túl nagy falat volt a rendelkezésére álló színházi 
nyelvhez képest, egy kis hübrisz is belejátszott ebbe a 
vállalkozásba, azt gondolom. Egyébként jiddis szín-
házi előadásokról szóló prágai naplójegyzetei elég ér-
zékletesen sejtetik, miféle színházat tartott Kafka igazi 
színháznak (itt ismét utalnék a Znamenák–Blumfeld 
jelenetre), illetve van is egy darabja, vagy inkább jele-
nete, a címe Kriptaőr, amiből többé-kevésbé kiderül, 
milyen színházi forma élt a fejében (bár ez semmire 
sem kötelezi az adaptátort).

Írógépkattogással indul az előadás, Kafka körmöli 
ugyebár a levelét az apjának: tény, hogy az eredeti kéz-
írásos változat mellett fennmaradt egy befejezetlen, 
írógépelt változata is a levélnek, de azért ez egy óriási 
közhely (hivatal, iroda, „kafkai” hangulat) – boldo-
gabb volnék, ha egy előadás, amelyikben sajnálatosan 
elszórva ennyi lelemény van, nem ilyen illusztratívan 
indulna, és nem válna a végére, ha lehet, még illuszt-
ratívabbá. Egy picit mindig gyanús (bár önmagában 
nem föltétlenül probléma), ha a nézőnek mély monda-
nivalóval terhelt útikalauzt nyomnak a kezébe előadás 
előtt, hátha nem érti majd, miközben nézi, hogy mi 
miért történik.

Mikor a színpadra ért, arra gondoltam, tipikus huszadik szá-
zadi énelbeszélő. És megint utólag: kafkai, de nem csak. Az a 
szürkésen átlátszó irodista, akinek irodalmi műben kell szere-
pelnie ahhoz, hogy valaki végre észrevegye, és ha ez megtör-
ténik, szinte mindenki úgy érzi, hogy tulajdonképpen a saját 
tükörképét látja. A semmilyenség teszi érdekessé karakterét, 
ettől válik furcsává ez az elmaszkírozott figura. Polgár Csa-
bára alkatilag is illik a szerep, amely valójában nem is egy, és 
közben mégis: Gregor Samsa, Karl, K vagy az utazó – külön 
személyek, de azonos bennük, ahogy próbálják megérteni a 
körülöttük lévő világot, helyzetüket és/vagy önmagukat. Pol-
gár szikár alkata, a testtartásában és tekintetében folyamato-
san jelenlévő rémület, meglepetés és értetlenség – vagy érteni 
akarás – tökéletesen megteremti a szerepek közötti szintézist.

Fotó: Horváth Judit
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Gáspár Ildikó, akitől nem idegen a terjedelmes irodalmi 
anyagok színpadi adaptálása (gondoljunk csak a József és test-
véreire), több szöveget dolgozott egybe, és érdekes módon 
ebből a mixből egységesen kafkai színpadi alapanyag alakult. 
Kafkai, amennyiben nem érezni azt, hogy a külső kéz elvett 
volna a stílusból, vagy a maga képére formálta volna az alap-
anyagot; és abban az értelemben is, hogy az egymásra olva-
sott szövegek, illetve csúnyábban, de pontosabban: a szövegek 
egymásra olvasottsága domborítja ki azt a valamit, amit kaf-
kainak érezhetünk. A színpadi szöveg kvázi az egybedolgo-
zott művek kivonatát adja. Nyilván a dramaturgok, Ari-Nagy 
Barbara és Gábor Sára munkáját is dicséri, hogy koherens, 
érvényes és követhető színpadi anyag született a sok összete-
vős alapból. Azonban az igazsághoz az is hozzátartozik, hogy 
az anyag kissé túlméretezett, nem bírja el a színpad; vagy leg-
alábbis nem képes arra, hogy mindvégig fenntartsa a figyel-
met – lehetne még húzni belőle.

F. A.: A puszta húzás nem oldja meg a problémát.

Az előadásszöveg keretét az Amerika utolsó fejezete, az Ok-
lahomai Természeti Színház felvételt hirdet adja, így rögtön az 
elején színház a színházban alapszituációba csöppenünk. Ezt 
a világ kortárs történései közt élve nehéz nem úgy értenem, 
hogy az előadás nemcsak a világ, de egyben a színház mint 
világ abszurditására is reflektál. Ezt nem hivalkodón, sőt talán 
nem is direkt teszi, lehet, hogy csak járulékos következmény. 
Az előadás sokkal inkább esztétizál, mint politizál, de esztéti-
kai állításai tágabb kontextusban is működnek.

A színpad közepén egy óriási henger áll, amely ránézésre 
Kaiserpanoramára emlékeztet, azonban annak inkább az in-
verze: gyakran kifelé lesnek belőle az emberek, és bele mi is 
csak akkor láthatunk, ha felnyílik. Ez a nagy építmény lénye-
gében az egész játékteret uralja; faburkolatából ajtók és abla-
kok nyílnak, amelyeken keresztül közlekednek és a kukucs-
kálnak a színészek. A színpadot oldalt díszléccel szegélyezett 
faburkolat határolja, ami polgári lakásra emlékeztet.

F. A.: Számomra felfoghatatlan és bosszantó volt, 
hogy a Stuart Mária nemesen szürke díszletfalát a két 
egymással szemközi ajtó fölötti órával (milyen pazar 
ötlet) beleépítették ebbe az előadásba. Ennek valószí-
nűleg anyagi okai voltak, de ha már megtették, és why 
not?, akkor érdemes lett volna valamit kezdeni is vele. 
Utalni arra az előadásra. Esetleg bejöhettek volna a 
Stuart szereplői, mert azt hitték, hogy ma este a Stuart 
megy, mit tudom én. Ami engem zavart, az nem föltét-
lenül ennek a nagyon fotogén díszletfalnak a jelenléte, 
hanem az a színházi gondolat, hogy a néző ezt le fogja 
nyelni, nem fog rákérdezni, mert mindegy. Mert a né-
zőnek mindegy. De nem mindegy.

Izsák Lili összességében olyan színpadképet alkotott, amely 
a húszas évek teátrumait, kabaréit és (kis)polgári miliőjét 
teremti meg. Ezen kívül a henger forgása szédítő, az pedig, 
ahogy a burkolat üvegablakain át kinéznek a színészek, kissé 
lidérces, akárcsak a vetítések a henger belső részén. Znamenák 
István óriási beszélő feje színházigazgatóként kicsit olyan, 
mintha Joker nézne ránk fenyegetőn. A henger forgása elein-
te természetesnek tűnik, aztán a cselekmény előrehaladtával a 
forgás funkciói is változnak: hol nyomasztó, hol fárasztó vagy 
épp idegesítő, de végeredményben a körforgás válik a renddé, 

a megmutatott világ logikájává, csak az a kérdés, hol lehet rá-
kapcsolódni, és mi történik, ha nem értjük.

Ebben a világban a színészek nem személyiségeket visz-
nek színre, hanem figurákat; egyszerre emlékeztetnek bábok-
ra és komédiásokra. Egyes szám első személyben beszélnek, 
párbeszédeik függő beszédek, de annak ellenére, hogy gon-
dolataikat kihangosítják, rejtélyesek, nehéz értelmezni őket. 
Arcukat fehér festék borítja, a szájuk élénk piros, szemöldö-
küket és szemüket erős smink emeli ki. Bábszerű és mester-
kélt megjelenésüket erősítik Marina Sremac kortalan, és en�-
nyiben kortárs jelmezei. Ezek az öltözetek egyfelől a huszadik 
század eleji színházi, illetve éjszakai életet idézik, másfelől a 
mai divatból merítenek, és nagyban hozzájárulnak a groteszk 
figurák megalkotásához. Egyébként a színészek kinézetéről és 
pontosan kottázott mozgásáról (a felnagyított mimikáról és 
gesztusokról) a wilsoni színészek jutnak eszembe, igaz, itt ke-
vésbé elemelt a játékmód, mint a wilsoni színházban, és más 
a hangképzés, a beszédmód is. A lényegi hasonlóság talán ab-
ban rejlik, hogy a rendezés Wilsonhoz hasonló módon alkal-
mazza a kabaréból ismerős – elsősorban vizuális – elemeket.

F. A.: Wilson nem „elemelt játékmódot” kér a színé-
szektől, nála a színészek – ennél az előadásnál sokkal 
tisztázottabban – egy mértékegységekkel nagyobb 
mechanizmus: a világítás, a díszlet, a zene, a forma 
puszta részei. Az a paradoxon történik meg Wilson-
nál, főleg nagy színészek esetében, hogy színészi je-
lenlétük, intenzitásuk hihetetlenül felfokozódik. Itt a 
fordítottja történik, és igencsak sajnáltam az előadás 
végén a fehér bohócparókában, nagy rutinnal és szí-
nészileg teljesen kihűlten a színpadra bezuhanó Csuja 
Imrét és társait, akik Az átváltozás fölháborodott al-
bérlőit adták, bántóan illusztratív és zavaros attitűdök-
kel terhelten, puszta karikatúraként.

Ez jól is áll a színpadi anyagnak, a vizualitás az előadás talán 
legerősebb eleme. De a látvány erejéhez jelentős mértékben 
hozzájárul az is, hogy a színészek pontosan és professzioná-
lisan mozognak a szűkre szabott paraméterek között, szépen 
építik fel ezt az absztrakt játékmódot, és benne az abszurd és 
groteszk figurákat.

F. A.: És az előadás legfontosabb szereplője, a videó eb-
ből a beszámolóból kimaradt.

Kovács Natália 2018. január 12-én, 
Forgách András 17-én látta az előadást.

Mi? Az átváltozás – Franz Kafka művei alapján írta 
Gáspár Ildikó
Hol? Örkény István Színház
Kik? Polgár Csaba, Kovács Zsolt, Kerekes Éva, Kókai 
Tünde, Csákányi Eszter, Roszik Hella, Znamenák István, 
Novkov Máté, Takács Nóra Diána, Dóra Béla, Patkós 
Márton, Ficza István, Jéger Zsombor, Csuja Imre / 
Díszlet: Izsák Lili / Jelmez: Marina Sremac / Videó: 
Juhász András / Zene: Kákonyi Árpád, Matkó Tamás / 
Koreográfus: Hadi Júlia / Dramaturg: Ari-Nagy Barbara, 
Gábor Sára e. h. / Rendező: Gáspár Ildikó
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DARIDA VERONIKA

Testet öltött 
irodalom
A Forte Társulat prózaadaptációi

Regények és novellák színpadra állítása mindig kockázatos 
feladat. Azonnal adódik, hogy az átiratot összevessük az ere-
detivel, ami egyaránt nehéz próba mind az alapolvasmányok, 
mind a kevésbé ismert művek esetében. Rossz irodalommal, 
és ez az olvasásra is igaz, felesleges vesződni. Ugyanakkor a 
remekművek adaptációja szintén számos problémát rejt ma-
gában: hogyan kerülhető el az unalom csapdája? Mitől nem 
válik túl illusztratívvá az előadás? Mennyire kell ragaszkodni 
az eredeti műhöz, hogyan lehet egy erős és meggyőző színpa-
di olvasatot nyújtani róla?

Minden rendezés elsősorban értelmezés: az írott mű ki-
meríthetetlen jelentéstartományából kiragad egy számára 
adódó értelmet, majd azt meggyőző és plasztikus színpadi 
alakzatokká formálja. Ez a szükségszerű leszűkítés és korlá-
tozás azonban egy másfajta szabadságélményhez vezethet el. 
Ennek lényegi eleme az, hogy a könyvek testet öltenek, em-
beri testek jelenítik meg őket, és ezáltal új, eddig ismeretlen 
viszonyrendszerek bontakoznak ki az alakok között. A néző 
pedig, amikor olvasni kezdi az előadást, már teljesen mást ol-
vashat ki belőle, mint az alapjául szolgáló irodalmi műből. Ez 
még akkor is igaz, ha nem egy felforgató átiratról, hanem az 
eredetit tiszteletben tartó feldolgozásról van szó.

Kérdés azonban, hogy mit érthetünk hűség alatt. Minden 
esetben meg kell vizsgálnunk, hogy vajon a mű szövegéhez, 
cselekményéhez, szellemiségéhez vagy atmoszférájához való 
ragaszkodás volt-e legfontosabb a színházi alkotók számára. 
Elképzelhető, ahogy Jeles András írta egy azóta is megvalósu-
latlan színházi laboratórium lehetőségéről elmélkedve, hogy 
egy mű úgy jelenjen meg a színpadon, hogy egyetlen sor sem 
marad benne az eredetiből, mégis megszólal az egész. A Forte 
Társulat ezzel az elgondolással gyökeresen ellentétes alapelvet 
követ, mely szerint hangozzon el minél több az eredeti műből, 
viszont változzon meg a közvetítő közeg.

Horváth Csaba fizikai színházi adaptációit egyszerre jel-
lemzi a szöveghűség és a radikális újraértelmezés. Több mint 
tíz éve működő társulata ebben a tekintetben is jelentős re-
pertoárt tudhat maga mögött, melyből kirajzolódik egy kö-
vetkezetes megközelítési és adaptációs mód. A rendező tisz-
teli az irodalmi szöveget, lehetőség szerint minél kevesebbet 
húz belőle, ám okosan elkerüli a didaktikus vagy ábrázoló 
könyvszínház buktatóit. Ezt úgy éri el, hogy meglepő – egy-
szerre letisztult és eszközei által funkcionális – térbe helyezi 
a történéseket, ezáltal megszüntetve a külső referenciákat. 
Emiatt a néző már az első pillanattól kezdve elengedi azt a 

késztetést, hogy a látottakat saját képzeletének színházával 
(olvasói fantáziájával) vesse össze. Az okos szerepösszevo-
nások pedig azonnal eltávolítanak attól, hogy a pszichológiai 
realizmus magyarázataira akarjunk támaszkodni. Itt valóban 
nincs semmiféle lélektan (freudi, jungi vagy lacani értelem-
ben), csak konkrét és nyers fizikumról beszélhetünk. Vergődő 
testek tűnnek fel előttünk, és ez a lecsupaszított testiség jelení-
ti meg a legvégletesebb és legfelkavaróbb érzelmeket.

Nem túlzás azt mondani, hogy a Forte Társulat az artaud-i 
kegyetlen színház eszméjének kortárs és hiteles képviselője. 
Olyan intenzív előadásokat hoz létre, melyek a néző idegrend-
szerére és egész szervezetére hatnak, felráznak és felkavarnak, 
és amelyekkel szemben lehetetlen a passzív hozzáállás és meg-
ítélés. Ezek a produkciók, habár szöveghűek, mégis megingat-
ják a klasszikus vagy modern irodalmi művekről addig alko-
tott elképzeléseinket. A már ismert szövegrészletek ugyanis egy 
közvetlen és szilaj cselekményfolyam elemi részeként hangza-
nak fel. A szövegnek ugyanakkor nincs a színpadi reprezentá-
cióban hierarchikusan kitüntetett szerepe, ugyanazon a szinten 
helyezhető el, mint a mozgás vagy a mozdulat. Mindez arra 
utal, hogy a gondolkodás legalább annyira érzéki, mint értelmi 
feladat. Nem csak az agyunkkal, de egész testünkkel gondolko-
zunk, és szavaink ezt az egyszerre szellemi és testi tapasztalatot 
próbálják kifejezni. A szóbeli közlés azonban szükségszerűen 
mindig megkésett és töredékes, nem tudja pontosan ábrázolni 
a beszélő aktuális pszichofizikai állapotát, vagy érzékeltetni azt 
a közeget, melyre reagál. Ezzel szemben az a fizikai vagy moz-
gásszínház, mely szövegekkel operál, képes lehet erre.

Tekintsük át röviden és villanásszerűen a Forte Társulat 
eddigi fontosabb adaptációit, hogy eljuthassunk utolsó, for-
mabontó bemutatójukig.

A 2013-ban bemutatott, azóta is repertoáron tartott A 
nagy füzet – Agota Kristof Trilógiája nyomán – rögtön egy 
váratlan és szokatlan színházi nyelven tudott megszólalni. A 
regénytrilógia azonos című első kötetét feldolgozó előadás 
olyan elemelt és szimbolikus környezetbe (egy folyamatos 
pusztulásnak és rombolásnak kitett „konyhakertbe”: zöld-
ségek, ételek és konyhai eszközök közé) helyezte a háborús 
történéseket, mely ellenállt minden összehasonlítási törek-
vésnek. Egy autentikus, önálló világ jelent meg a pontosan és 
ötletesen használt hétköznapi tárgyvilág révén. A valódi harc 
nem a háttérben, hanem az emberek közt, az emberi testek-
ben vált láthatóvá: az állandó erőpróbák és kitartásjátékok so-
rán, a tűrőképesség és a fájdalomküszöb már-már embertelen 
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kitágításában. Eközben számos releváns filozófiai kérdést is 
felvetett az előadás: meddig őrizhető meg az emberség? Mit 
jelent az emberi mivolt? Vajon a háborús állapot határhely-
zetében, amikor is az ember teljességgel lerombolhatónak 
bizonyul, ragaszkodhat-e még a szellemi lény bármilyen hu-
mánus eszméjéhez, vagy a puszta fizikai létezés tényén kívül 
semmi mást nem tekinthet emberi valójának? Mi különböz-
teti meg ekkor az emberi és az állati létet? Talán csak az, hogy 
a szintén ösztönök által vezérelt ember sokkal tudatosabban 
és könyörtelenebbül képes gyilkolni, ahogy ezt a mű számos 
példával igazolja. Ezek közül a legmegrendítőbb az, ahogy a 
főszereplő testvérpár – az ikrek vagy szukafattyak – a túlélé-
sért és kimenekülésért a saját nemzőjüket (az életükből távol-
levő apát) is feláldozzák, miközben elszakadnak egymástól. 
Addigi megkérdőjelezhetetlen egységük, „mi-állapotuk” ezen 
a ponton – a határ két oldalán állva – véget ér, és innentől 
két magányos történet veszi kezdetét, melyeket nézőként már 
nem követünk nyomon. Összegezve elmondható, hogy az 
eredeti mű szenvtelenségét, letisztultságát, tárgyilagosságát és 
részvét nélküli tekintetét megőrző színpadi műben a narratív 
jelleg hibátlanul működik, a felfokozott érzékszervi és idegi 
hatásoknak kitett néző úgy érezheti, hogy az artaud-i követel-
ményeknek megfelelő, húsba vágó színházat lát.

A 2015-ben bemutatott Bűn és bűnhődés esetében már ke-
vésbé erős ez a benyomás, valószínűleg ott az eredeti szöveg-
hez való hűség (és ebből adódóan a négyórás időtartam) más 
értelemben is próbára teszi a nézők tűrőképességét. Azonban 
vitathatatlan, hogy ismét következetes interpretáció jött létre, 

mely a – fizikai, szellemi, érzelmi, anyagi – kiszolgáltatottsá-
got helyezi a középpontjába. Itt is eltűnik a regénybeli kör-
nyezet, helyette csak egy lecsupaszított díszlet marad, tetszés 
szerint variálható, szürke szivacsokkal. Ebből a bemutatóból 
továbbá az is egyértelműen kiderült, hogy Horváth Csabát 
leginkább a megalázott és megszomorított emberek, a félre-
siklott sorsok, kisemmizett életek érdeklik. Ezért bizonyult 
hibátlan választásnak Tar Sándor műveinek újrafelfedezése. 
Lényeges ugyanakkor, hogy ebben az esetben a rendező már 
nem csupán egy dramaturggal (mint korábban Garai Judit-
tal) dolgozott együtt, hanem egy írót is bevont a munkába. A 
szintén 2015-ös A te országodban a Tar-novellák (a címadó 
novellán kívül: Vízipók, Csóka, Lassú teher) világát hitelesen 
egészítik ki Keresztury Tibor szövegei, így valóban egyedi 
színpadi mű született. Ez az előadás nem a Kádár-kori szoci-
alizmus mindennapjairól vagy a munkásosztály kilátástalan 
életéről szól, hanem az egyetemes emberi nyomorról, lelki 
szegénységről és végkimerülésről. Ezek a végtelenül egyszerű 
és pontos, kis haláltörténetek mintha azt kérdeznék, vajon mi 
az értéke egy ember életének. Lehet-e bármi értelme ennek a 
sok, észrevétlen és láthatatlan szenvedésnek?

Tar Sándor világának ábrázolásakor elemi módon sike-
rült a társulatnak egy létérzést megragadnia, mely egy évvel 
később, a Stúdió K-val koprodukcióban bemutatott Szürke 
galambban is megjelent. Itt az író-dramaturg, Mikó Csaba 
metafizikai bűndrámává alakította át az immár kultikussá 
vált regényt. Mindazonáltal a tömeges halál- és pusztulástör-
ténetek mellett ez a darab legalább annyira szól a másik utáni 

A te országod. Fotó: Mónus Márton
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urbán balázs

Líra és epika Vidnyánszky 
Attila színházában

vágyról, a megváltó szeretet kereséséről (ami Dosztojevszkij 
fő témája volt) és az önfeláldozásról. Meggyőzően mutatja fel, 
hogy még a legsivárabb világban, a céltalanul tengődő embe-
rek között is fennáll egy élhetőbb, már-már szinte boldog élet 
lehetősége, és hogy a kezdetben idegenek közösséget (vagy 
egy távolról sem szent családot) alkothatnak. Ez talán a Forte 
legkevésbé pesszimista regényadaptációja, melynek a legvé-
gén feltűnik valami reményféle...

A legutóbbi bemutató, a Vaterland Thomas Bernhard szö-
vegeihez nyúlt vissza (Az olasz férfi, Kioltás, Megzavarodás, 
Alsózás, Heldenplatz), ebben az esetben is egy kiváló drama-
turg segítségével. Rácz Attilánál (ahogy ezt a Hólyagcirkusz, 
majd a Közmunka Színház korábbi előadásai bizonyították) 
senki sem ismeri jobban a bernhardi világot. A szakavatott 
katasztrófakutató ezúttal „tájdrámává” formálta a szövegtöre-
dékeket: Wolfseggben vagyuk, ahol a néző is megtapasztal-
hatja, hogy „ha az Alpok előterének ezen a kétségtelenül leg-
szebb magaslatán, egy olyan csúcsról, mint ez, lenézünk egy 
olyan tájra, mint ez, abban a pillanatban minden eszünkbe 
jut, ami történik ezen a tájon, valaha történt és valaha történ-
ni fog, minden elmúlt és jelenlegi és eljövendő, ami összefügg 
ezzel a tájjal... nem lehet másként lenézni erre a tájra...”.

Mit lát ez a tekintet? Elsősorban egy üvegházban felra-
vatalozott holttestet, az öngyilkos apa testét, valamint a köré 

szerveződő gyászszertartás előkészületeit: a hazatérő tékozló 
fiúval, az otthon maradt ostoba anyával és szerencsétlen hú-
gokkal, a cselédség tagjaival és a falubeliekkel. A szereplők 
között nincs semmilyen kapcsolat, valamennyien monomá-
niásan mondják a magukét, tökélyre fejlesztve a magukban 
beszélés művészetét. Miközben lassan felszínre kerülnek az 
elásott titkok és feldolgozatlan traumák: egy tömegsírt takar 
a birtok földje, az üvegházban (vagy siralomházban) agyon-
lőtt két tucat lengyel katona testét. Az apa öngyilkossága 
(megkésett és színpadias) vezeklés e miatt az ősbűn miatt. 
A rendezés – a színpadot ellepő csontokkal – végig ráerősít 
a bűn elrejt(het)etlenségére: a monumentális csontok folya-
matos metamorfózisának vagyunk tanúi (lehet belőlük virág, 
sírhant, fegyver, kereszt...), ütemes egymáshoz verődésükből 
pedig kibomlik egy különös csontzene. Végjátékként az üveg-
ház kalitkáját a lemeztelenedő szereplők hiába bontják le: 
az önmagába zártságból, az emlékező test börtönéből senki 
sem menekülhet. Mindenki megmarad a maga személyes és 
megszüntethetetlen katasztrófaállapotában, pontosan ahogy 
Bernhard írja: „Minden emberi fejben ott van az illető fejnek 
megfelelő emberi katasztrófa. Nem kell felnyitnunk a fejeket, 
hogy tudjuk, nincs bennük semmi más, mint egy emberi ka-
tasztrófa. Az ember egyáltalán nem létezik a maga emberi 
katasztrófája nélkül.”

Vidnyánszky Attila több mint két évtizedes rendezői munkás-
ságának mennyiségileg sem jelentéktelen részét teszik ki a nem 
tradicionális drámai alapanyagból készült előadások.1 Ha pedig 
igazán jelentős alkotásait vizsgáljuk, e tény még szembetűnőbb. 
Kiemelkedően fontos rendezései közül mindössze kettő készült 
viszonylag sűrűn játszott, dramaturgiai értelemben probléma-
mentes színdarabból: a Három nővér és a Tóték.2 Gyakrabban 
fordult elő, hogy a hagyományostól eltérő szerkezetű, drama-
turgiájú művekből hozott létre olyan előadást, amely éppen 
ebből az eltérésből kiindulva tudott eredeti színpadi vízióvá 
válni. Nemcsak olyan, ritkán játszott színműveket sorolok ide, 
mint a Roberto Zucco vagy A sasfiók,3 hanem a sűrűn színre 

1	 A rendezői pálya fontos részét képezik az operabemutatók, amelyekkel ez a 
cikk nem foglalkozik. De Vidnyánszky vonzalma e műfajhoz aligha vélet-
len: az operában eleve megvan annak a teátrális komplexitásnak a lehetősé-
ge, amelyet a drámai előadásokban a strukturált színházi nyelv teremt meg.

2	 A Három nővér premierjét 2003 augusztusában Zsámbékon tartotta a be-
regszászi társulat, míg a Tóték bemutatójára Gyulán, 2004 júliusában ke-
rült sor. Mindkét előadás jelenleg is a Nemzeti Színház repertoárján van.

3	 A Roberto Zuccót a 2003/04-es évadban mutatta be az Új Színház, a Sas-
fiókot Vidnyánszky 2007 decemberében a debreceni Csokonai Színház-
ban vitte színre.

vitt, ám gyakran értelmezetlenül hagyott, nemhogy a színpadi 
lehetőségeket, de még az eredendő irodalmi értéket sem pre-
zentáló bemutatók áldozatául eső nemzeti klasszikusokat, Az 
ember tragédiáját és a Bánk bánt is. Előbbit háromszor, utóbbit 
– az operabemutatókat nem számítva – kétszer rendezte meg 
Vidnyánszky, s noha az újabb verziók kialakításának nyilván-
valóan vannak elvi, ideológiai okai is, a színházi nyelv, illetve 
forma alakulása szempontjából sem véletlen az anyag többszöri 
újrafogalmazása.4

Mint ahogy általában sem véletlen a vonzódás a hagyomá-
nyostól eltérő dramaturgiájú darabokhoz. Hiszen az a színházi 

4	 Madách Imre főművének első változatát a beregszászi társulat mutatta be 
1998-ban, és szintén a beregszászi társulathoz köthető a második válto-
zat 2008 nyarán Zsámbékon tartott premierje is. E két fontos produkciót 
követően egy kevésbé sikerült harmadik is létrejött: a Szegedi Szabadté-
ri Játékok bemutatóját egy több színházból verbuvált társulat játszotta 
2011 júliusában, majd az előadás némileg módosított szereposztással és 
kőszínházra adaptálva a következő évadban a debreceni Csokonai Szín-
ház repertoárjára került. Katona József drámáját Vidnyánszky mindkét-
szer a Nemzeti Színházban vitte színre: először a 2002/03-as évadban, 
másodjára pedig a mostaniban, nemzeti színházi korszakának eddigi 
legfontosabb előadását hozva létre.
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nyelv, amelyen Vidnyánszky Attila legjobb és legfontosabb alko-
tásai megszólalnak, csupán az előadás egyik – és nem feltétlenül 
a legfontosabb – rétegének tekinti a szöveget. Ezek a nagy léleg-
zetű produkciók nem szöveginterpretácók, hanem egy központi 
gondolat, eszme, ideológia köré épített asszociációs rendszerek; 
a képzettársítások lehetőségét pedig változatos akusztikus és vi-
zuális eszközök teremtik meg. És mivel a cselekmény nem fel-
tétlenül lineáris, a szereplők sem pszichológiailag értelmezendő 
karakterek. (Hogy pontosan micsodák, az változik: hol szimbo-
likus, hol allegorikus figurák, hol modernizált archetípusok, hol 
pusztán dramaturgiai eszközök, amelyek lehetőséget teremtenek 
a színészi személyiség és személyesség érvényesítéséhez. És elő-
fordul, hogy egyszerre realisztikusan megjelenített és szimbólum 
értékű alakok.) A magával ragadó erejű Vidnyánszky-rendezések 
kivételes érzéki erővel hatnak a befogadóra, akinek valószínűleg 
nincs is igénye minden szál racionális felfejtésére. S noha minden 
produkcióban határozottan jelen van az alkotók szemléletmódja, 
amely nemcsak magát a kérdésfelvetést határozza meg, hanem 
a képzettársítások útját is, a rendező mégis komoly szabadságot 
ad a befogadónak abban, hogy mi készteti szubjektív asszociá-
ciókra, mi ragadja meg az előadás gazdag akusztikus-vizuális 
eszköztárából. A bemutatók visszatérő stílusjegyei – a szimultán 
jelenetépítés, a zenei szerkesztésmód, a különlegesen erős atmo-
szféra, az egymás hatását erősítő látvány és zene – mind ezt a célt 
szolgálják. A szöveg a legtöbb esetben nem önmagában igazán 
fontos, hanem e konstrukció részeként; akkor is, ha az asszoci-
ációk kiindulópontjaként szolgál, akkor is, ha önnön poétikai 
erejénél foga az előadás poézisének fontos része, és akkor is, ha 
éppen a poézissal szembeni kontrasztot szolgálja.

Nyilvánvaló, hogy ennek a színházi nyelvnek nem azok a 
klasszikus drámák a legjobb nyersanyagai, amelyek világosan, 

egyértelműen, az értelmezések mezejét szűkre szorítva fogal-
mazzák meg mondandójukat; a dramaturgiailag hézagosabb, 
jelentésüket tekintve többértelmű, a befogadói kreativitásra 
jobban hagyatkozó szövegek könnyebben tehetőek a teátrális 
vízió kiindulópontként és/vagy gondolati kapocsként szolgá-
ló, de nem feltétlenül centrális részévé.5 Vélhetően ezért nyúlt 
Vidnyánszky egyre tudatosabban lírai, illetve epikai alkotások-
hoz, és ezért hozott létre olyan előadásokat, amelyek több – stí-
lusában, műfajában vagy akár műnemében, esztétikai értékében 
is erősen eltérő – textusból építkeznek.6 A létrejött bemutatók 
karakteresen különböznek abban, ahogy a rendező a szövegeket 
használja, illetve felhasználja – de az alkalmazott metódust ter-
mészetesen maguk a felhasznált alkotások is indukálják.7

A jelentős Vidnyánszky-rendezések közül kettő, a debreceni 
Úri muri és a Bűn és bűnhődés tekinthető klasszikus prózaadap-

5	 Vidnyánszky hasonló okokból a leginkább hagyományos dramaturgiájú 
művek szerkezetét, illetve szövegét is megváltoztatja. Erre a legérzékle-
tesebb példa a Három nővér felvonásainak sorrendbeli változása, másutt 
– pédául a Tótéknál – a textus bővül jelentősen.

6	 Nem tartozik szorosan az elemzés tárgyához, de mindenképpen meg-
említendő, hogy a rendezői életmű egy nem jelentéktelen vonulatát a 
szövegkönyv értékű kortárs drámák színrevitele jelenti. Ezek közül 
mennyiségi és minőségi szempontból is a legfontosabb a Verebes Ernő-
vel való együttműködés. Verebes Ernő alkotásai – a Sardafass, a hím-
boszorkánytól kezdve a sajnálatosan kevés előadást megért nagyszerű 
Shakespeare koszorún át a közelmúltban bemutatott Don Quijote-átiratig 
– természetesen autonóm drámaként is értelmezhetőek, de igazi jelenté-
süket a rendezői képzeletet inspiráló színpadi nyersanyagként nyerik el.

7	 Noha Vidnyánszky Attila több kitűnő dramaturggal – Kozma Andrással, 
Rideg Zsófiával, Verebes Ernővel – is együtt dolgozott, a dramaturgiai 
munkában is nyilvánvalóan meghatározó szerepe volt, sok esetben pedig 
az is érződik, hogy a szövegkönyv az előadással párhuzamosan alakult, 
formálódott.
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tációnak. Az adaptáció célja és iránya ugyan eltérő e két esetben, 
ám a szövegkönyv kialakításának módszerében hasonlóságok 
is megfigyelhetőek.8 Az Úri muri természetesen Móricz Zsig-
mond regényéhez nyúl vissza, a drámából nagyon keveset hasz-
nál fel – ami önmagában nem annyira különleges eljárás, hiszen 
Móricz saját regényadaptációi meg sem közelítik epikai alkotá-
sainak színvonalát (aminek éppúgy oka a nagy író kevésbé erős 
drámaírói vénája, mint a korabeli színház által rákényszerített 
kompromisszumok), így az utóbbi évek bemutatói általában ezt 
a módszert alkalmazzák. Vidnyánszky variációja annyiban tér 
el más adaptációktól, hogy nem a cselekmény csomópontjaira 
koncentrál. Sok, látszólag céltalan, üres fecsegés, anekdotázás, 
a történet szempontjából érdektelen sztori kerül bele a játékba, 
amelynek cselekménye eleinte igen lassan csordogál – de épp 
ezek a széttartó, vegyes érdekességű, helyenként fragmentált 
dialógusok szükségesek ahhoz, hogy a közeg, a miliő érzékle-
tesen megépüljön. Ez a szövegkezelés olyan szituációkat teremt, 
amelyek akár realisztikusan is értelmezhetőek, de éppen a sok, 
széttartó sztoritöredék által elemelkednek, enyhén szürreálissá 
válnak. Ami teljes összhangban van az előadás látványvilágá-
nak felépítésével: az első pillantásra realisztikusan berendezett 
térben egy piros ló szürreális-szimbolikus alakja vonja magára 
a befogadói figyelmet. A piros ló aztán úgy bukik majd a mély-
be, ahogy Szakhmáry Zoltán álmait, hitét is maga alá temeti az 
egyszerre valóságos, archetipikus és szimbolikus közeg. Vagyis 
a dramaturgiai munka a kulcsa annak a konstrukciónak, amely 

8	 Az Úri murit a debreceni Csokonai Színház a 2007/08-as évadban mutatta 
be, míg a Bűn és bűnhődés premierje a szentpétervári Alekszandrinszkij 
Színházban volt a 2016/17-es évadban; az előadás a budapesti MITEM-
en 2017 tavaszán vendégszerepelt.

a móriczi történetet úgy jeleníti meg a maga valójában, hogy 
egyúttal stilizálja és szimbolikus szintre is emeli azt. A Bűn és 
bűnhődés adaptációja annyiban hasonlít az Úri muriéra, hogy 
csak mértékkel él a sűrítés, tömörítés kézenfekvő eszközeivel. 
Bár nagyjából követhetően meséli el a dosztojevszkiji történe-
tet, nem helyezi a fókuszba Raszkolnyikov történetét. Vagyis 
az egyes cselekményszálak nem abból a szempontból fonto-
sak, ahogy a főszereplő tetteihez viszonyulnak, hanem maga 
a központi történet az eszköze annak, hogy minél több cselek-
ményszál egymásba fűződjön. Kis túlzással nincs értelme fő- 
és mellékszálakról beszélni; a megjelenített cselekményszálak 
együttesen rajzolják ki a kárhozat és a megváltás alternatívái 
közt lebegő világ képét. Az előadás mintegy misztériumjáték-
ként ábrázolja ennek az útnak a stációit. De a magyar szemmel 
maratoni hosszúságú – öt és fél órás – produkció nem fullad 
bele a szövegbe, hiszen a kompozícióban ezúttal is meghatározó 
szerepet kap a zene (amely műfajilag vegyes, hatásában egysé-
gesen erős), a fősodorhoz lazábban kapcsolódó rendezői ötletek 
teátrális közjátékokat alakítanak ki – a legszellemesebb etűdben 
a fiatal epizodisták kara egy Amy Winehouse-számot tanul be 
–, a szuggesztív előadás formája az operára, szövege pedig egy 
gondosan megszerkesztett librettóra emlékeztet.

A regényadaptációk módszerétől természetszerűleg eltér a 
rövidebb epikai, illetve lírai alkotások színpadra fogalmazásá-
nak módja. A legtöbb ilyen esetben a színre vitt líra vagy epi-
ka nem esik át radikális változáson, s egész egyszerűen azért 
szolgál a játék alapjául, mert – nyelvezete, poézise, misztiku-
ma okán – jobban megtermékenyíti az alkotói képzeletet. Ez 
nemcsak a különösen fajsúlyos anyagoknál van így; számom-
ra az alapvetően szórakoztató célú Vidnyánszky-rendezések 
legjobbja mindmáig a kisvárdai szabad ég alatt látott, szipor-
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kázó szellemességgel, vaskos tréfákkal, és mégis lefegyverző 
bájjal színre vitt Dorottya (amelytől tárgyában, eszközeiben 
alig különbözött az általam két évvel később, szintén Kisvár-
dán látott Karnyóné, amely mégis fantáziátlanabb, nehézke-
sebb, konvencionálisabb produkciónak tűnt).9 De ennek az 
építkezésnek az etalonja alighanem A szarvassá változott fiú. 
Juhász Gyula nyelvteremtő erejű hosszúverséből nyelvterem-
tő erejű színházi előadás született;10 a rendező a színpadon 
is elhangzó verset különleges vizuális erővel érzékítette meg, 
úgy, hogy jelentését nem csonkította, de a színpadi jelekkel, 
metaforákkal személyessé formálta. Az alapvetően a tradíció 
és a modern világ konfrontációjára fókuszáló, azt egyoldalú 
értékítélet nélkül, komplexen és gazdagon megjelenítő bemu-
tató magától értetődő természetességgel párosította az írott 
és a színpadi költészetet. Ez az út persze csak kivételes eset-
ben járható, így idővel Vidnyánszky bejáratott dramaturgiai 
módszerévé vált a különböző műfajú (esetenként különböző 
műnemű) írások vegyítése. Némiképp átmenetet jelent e két 
eltérő dramaturgiai módszer között a közelmúltban színre vitt 
Psyché. Elsősorban azért, mert maga az anyag is különböző 
típusú szövegeket használ fel: Weöres Sándor verses regény-
nek nevezett, de besorolhatatlan műfajú alkotása lírát, epikát, 
drámát ötvöz, valóban létező költői életmű (Ungvárnémeti 
Tóth Lászlóé) mellé állít fiktív, de teljes részletességgel meg-
konstruált költői életutat és alkotásokat (Lónyai Erzsébetét). 
Erre a szerkezetre magától értetődő módon építkezhet a szi-
multán jelenetekből összeálló, asszociációkra építő, a zenét 
szerkesztőelvként ezúttal is a szavak mellé rendelő bemutató, 
amely reflektál a társművészetekre – elsősorban Bódy Gábor 
kongeniális filmjére –, de ugyanakkor létrejöttének körülmé-
nyeire, önnön vizsgaelőadás voltára is.11 Miként Psychét hét 
színésznő játssza, mintegy szétszakítva, majd újra összerakva 
a psychéi személyiséget, úgy alakítják a vizuális és akusztikus 
eszközök Weöres Sándor szövegét is. A versek hol kórusként, 
hol szólóban, hol elemeikre szakítva hangzanak el, hogy aztán 
újra és újra összerendeződve a weöresi alapműhöz hasonló 
komplexitást teremtsenek meg.

Előfordul az is, hogy az előadás középpontjába helyezett 
mű köré rendel Vidnyánszky ahhoz tematikailag vagy poéti-
kailag kapcsolódó textusokat. A jelentős alkotások közül ennek 
legjobb példája a Halotti pompa. A produkció12 Borbély Szilárd 
verseskötetére épül, amely önmagában is bonyolult, sokszóla-
mú mű. A könyv a karácsony éjszakáján brutális rablógyilkos-
ság áldozatául esett szülők tragédiáját dolgozza fel, de nem a 

9	 Csokonai Dorottyájának bemutatóját 1999 nyarán tartotta a beregszászi 
társulat, a Karnyóné premierje pedig 2002 nyarán, Gyulán volt, ezt köve-
tően játszották Kisvárdán.

10	 A premiert a beregszászi társulat 2003 nyarán, Gyulán tartotta (a fősze-
repre Törőcsik Marit hívták vendégül). Az előadás később a debreceni 
Csokonai Színház, majd a Nemzeti Színház repertoárjára is felkerült. 
Juhász Ferenc alkotásából Vidnyánszky 2014-ben játékfilmet forgatott, 
amely hagyományos filmforgalmazásba sosem került. Ez a változat még 
személyesebbé tette a mű alapgondolatát; maga a színházcsinálás, illetve 
az alkotás és a pusztítás kettőssége került a középpontjába. E film alapján 
2016-ban Vidnyánszky újrafogalmazta az eredeti színpadi változatot is. 
Ám az új verzió számomra csupán a film színpadi illusztrációjának tűnt; 
az első változat kivételes erejét és gazdagságát meg sem közelítette.

11	 Az előadást Vidnyánszky – 2017-ben végzett – kaposvári színészosztá-
lyának növendékei játszották. A bemutatóra 2015 nyarán, Gyulán került 
sor, a kőszínházi változat premierjét 2015 novemberében tartották a 
Nemzetiben, ahol azóta is repertoáron van. Psyché szerepében az osztály 
összes leány hallgatóját láthattuk, de Nárciszt is több fiú formálta meg.

12	 A bemutatót a 2008/09-es évadban tartották a debreceni Csokonai Szín-
házban.

történet szintjén, hanem a vallásos költészeti minták, a szent 
szövegek, toposzok modern újraértelmezésével (a „modern” 
itt elsősorban poétikai szempontból értendő). A bemutató 
nemcsak e kötet verseit használja fel, hanem a kevéssel később 
megjelent Míg alszik szívünk Jézuskája költeményeit is. Ez 
utóbbiban Borbély poétikailag hasonló eljárást követett, még 
ha hangneme jóval derűsebb, oldottabb is a Halotti pompáénál. 
Felhasználta a misztériumjátékok, a betlehemes játékok hagyo-
mányait is, amelyekből természetesen szintén merít a többréte-
gű előadást létrehozó Vidnyánszky. A visszatérő stílusjegyek – 
zenei szerkesztés, érzékletes szimbólumok – itt kiegészülnek a 
rituális játékokkal is. Ehhez társítja a rendezés a gyilkossághoz 
kapcsolódó, szikáran prózai tényanyagot (peranyag, riport) is, 
amely stilárisan éles kontrasztot képez a Borbély-művekkel. Ez 
teremti meg az alapját annak, hogy létrejöjjön a játék három jól 
elkülönülő, de egymással jelentéses viszonyba lépő – a látvány, 
a tér szintjén is remekül magvalósított, a színészi alakításokban 
valamivel egyenetlenebbül megmutatkozó – síkja: a realiszti-
kus, a szakrális-rituális és a költői-szimbolikus.

Egyes esetekben Vidnyánszky ennél is jóval messzebbre 
megy a felhasznált írások közti kontraszthatás alkalmazásá-
ban. A kiemelkedő alkotások közül ennek a szövegkezelésnek 
legradikálisabb példája A mesés férfiak szárnyakkal.13 Itt nem 
egy írói/költői világot épít tovább sajátos asszociációk mentén 
az előadás, hanem a központi gondolathoz és a belőle kiinduló 
képzettársításokhoz keres szövegeket. A színlap Szénási Miklós 
kortárs debreceni író-újságíró, Lénárd Ödön piarista szerzetes 
és a nagy hatású orosz előadóművész, Oleg Zsukovszkij írásait 
jelöli meg, de számos töltelékszöveg is elhangzik. A minden te-
kintetben élesen eltérő textusok felhasználása paradox módon 
a produkció meghatározó kohéziós erejévé válik. Az előadás 
ugyanis a mindennapokból való kiszakadásnak, az élet kitelje-
sítésének, a földtől való elrugaszkodásnak alternatíváit mutatja 
fel: a gagarini történetet éppúgy sajátos fénytörésben láthatjuk, 
mint az ismeretlen negyedik betlehemi király históriáját. Ez 
utóbbi, jórészt dalban megfogalmazott eseménysor spiritua-
litása a karikaturisztikusan ábrázolt kommunista diktátorok 
hablatyolásával felesel. A képek különleges vizuális ereje, a 
Földtől való elszakadás vágyát fizikailag is szinte megéreztető, a 
nézőteret szinte megállás nélkül mozgató forgószínpad pedig a 
kevéssé erős szövegek gyengéit is látványosan felülírja.

A fent leírt dramaturgiai eljárások természetesen nem ga-
rantálják az előadás sikerét, amire bizonyítékot jelenthetnek 
az életmű rokon szándékú, de kevesebb sikerrel megvalósí-
tott alkotásai.14 De ezek teremtik meg annak a sajátos színházi 
nyelvnek az alapjait, amelyen az életmű legfontosabb darabjai 
megszólalnak. E módszerek alakulhatnak, bővülhetnek, vál-
tozhatnak a továbbiakban, feltéve, ha Vidnyánszky Attila al-
kotói energiái a következő időkben ilyen előadások létrehozá-
sára irányulnak. A lehetőség erre a közeljövőben is megvan: a 
cikk írásakor már próbálják a Nemzeti Színházban az Úri muri 
újabb változatát.

13	 A 2010 novemberében Debrecenben bemutatott előadás később a Nem-
zeti Színház repertoárjára is felkerült.

14	 Amelyeknél nem a dramaturgiai módszerek tértek el a kiemelkedő pro-
dukciókétól, csupán az írói és/vagy a rendezői invenció bizonyult cse-
kélyebbnek. Ennek okai változatosak – ha csak az utóbbi évek hasonló, 
nemzeti színházi bemutatóit vizsgáljuk, láthatunk példát arra, hogy a kü-
lönböző minőségű alapanyagok nem teremtettek erős alapot egy valóban 
szuggesztív előadáshoz (Fekete ég), de arra is, hogy a nagyszerű szöveg 
csaknem agyonnyomta az előadást (Szindbád), és arra is, hogy nem mutat-
kozott igazán erős alkotói szándék az alapmű átlényegítésére (Körhinta).
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Dosztojevszkij vitathatatlanul az egyik leggyakrabban játszott 
szerző, noha nem maradt fenn drámája. Regényei az adaptá-
ciók ideális alapanyagának tűnnek, míg a színre kerülő pro-
dukciók rendre hiányérzetet keltenek bennünk. Hol azért, 
mert a művek kanonikus, vagy éppen a kortárs ideológiák-
nak megfelelő olvasatára számítunk, hol azért, mert valójá-
ban fogalmunk nincs arról, hogy mit nézünk. Dosztojevszkij 
neve a hívó szó, amelyhez számos (pozitív) közhely és (üres) 
prekoncepció kapcsolódik. Művei a klasszikus irodalom 
és értékrendszer letéteményesei, vaskos regényfolyamai a 
pszichorealista lélektani ábrázolás mintapéldái. Részletező és 
érzékletes leírásaiban a társadalom hierarchikus működésé-
nek örök nyomorát festi elénk, mélyreható filozófiai elmélke-
dései pedig – vallási és erkölcsi kérdésekkel a középpontban 
– általános érvényűvé teszik kimagasló életművét.

Kérdés azonban, hogy hogyan olvassuk, egyáltalán olvas-
suk-e manapság ezeket a műveket. Az instant irodalom és a 
szalagcímhírek időszakában elhivatottságot, de legalábbis kü-
lönleges érdeklődést sugall, ha nekiülünk az ezeroldalas re-
gényeknek. És bár maga az ember nem sokat változott ahhoz 
a korhoz képest, amelynek hajnalán Dosztojevszkij a borzal-
makkal teli XX. századot megjövendölte, a körülöttünk lévő 
világ gyökeresen más lett. Nemcsak a felgyorsult idő, hanem 
a technicizált valóság, illetve a nyelv mint a megismerés esz-
közének változása miatt is. Más lett az érték, és mások a pre-
ferenciák. Ezért is irányítja tekintetét a művészet újra és újra 
a klasszikusokra. Számolnia kell viszont azzal, amiben élünk, 
feltéve, ha nem muzeális, hanem a közönséggel valóban pár-
beszédbe kerülő alkotásokat kíván létrehozni.

A félkegyelmű című regényből a közelmúltban Budapesten 
készült két előadás is ezt célozza meg, még ha más módon és 

eltérő mélységben teszik is. Egyaránt reflektálnak a műre mint 
feldolgozandó feladatra, a színházi metahelyzet ugyanakkor 
megoldást is kínál az adaptációs nehézségek leküzdésére. A 
regényt hagyományosan Dosztojevszkij kevésbé sikerült írá-
sának tartjuk, elsősorban a szerkezet egyenetlenségei miatt. 
Mihail Bahtyin, aki recepciótörténeti jelentőségű elemzéskö-
teteket írt a műfajt a polifonikus regénystruktúrával megújító 
szerzőről, kéthangú, dialogikus stílusnak nevezi Dosztojevsz-
kij elbeszélői technikáját. Ebben a műben különösen sok 
minden kavarog egymáshoz alig kapcsolódó logika szerint: 
egyenrangú cselekményszálak, önálló melléktörténetek, hos�-
szasan filozofálgató szereplők, egymásnak feszülő világnéze-
tek, vitatkozó szólamok, amelyek folyamatosan megszakítják 
a központi sztorit. Az adaptáció készítőjének tehát választa-
nia kell, hogy Miskinre koncentrál, a drámaiságot hordozó 
szerelmi három-, illetve négyszögre, avagy az epizodikus 
részletekre. Felépíti-e a mellékfigurákat, hogy megteremtse 
a cselekvéseket hitelesítő motivációkat, illetve közeget, vagy 
kamaradrámát ír a herceg, Rogozsin, Nasztaszja Filippovna 
és Aglaja kihagyásos történetéből. Akárhogyan is, de a fókusz 
már az első pillanatban eldől, és valamiről mindenképp le kell 
mondanunk. Olvasmányélményem alapján viszont éppen 
ebből a koherenciát nélkülöző szerkesztésmódból adódik A 
félkegyelmű részleteiben való elmerülés, ezáltal pedig az elbe-
szélés kifinomult módjára való rácsodálkozás élménye, ami 
különösen izgalmassá teszi a regényt.

Olvasási szokásainkhoz, gondolkodásmódunkhoz jobban 
is passzol ez a töredezett, folyton elkalandozó mesélés. Bámu-
latos, ahogyan Dosztojevszkij felépíti a figurákat és a cselek-
ményt. Nem tudjuk tetten érni, noha nyomozunk, majd azon 
kapjuk magunkat, hogy már rég belevesztünk az események-

Takátsy Péter a Miskin hercegben

miklós melánia

szeretünk, 
fjodor
Miskin herceg – Katona József Színház; 
A félkegyelmű – Pesti Színház



24

p r ó z a  a  s z í n p a d o n :  p r a x i s

be. Miközben alig várjuk, hogy haladjon tovább a történet, 
mozizunk az epizódokon, de érezzük a visszalapozgatás, az 
újraolvasás kényszerét. Az origó itt is az omnipotens narrátor, 
aki külső szemlélőként úgy vezeti tekintetünket a regényvi-
lágban, hogy egy-egy dialóguson belül is képes változtatni 
– akár résztvevőnként – a „kamera” fókuszát. Azaz nemcsak 
azt tudjuk meg tőle, hogy mit gondol, hogy néz ki, hogyan 
érzi magát a beszélő, hanem szimultán azt is, mit gondol róla 
a többi szereplő, és mindez milyen következményeket von 
maga után. Minden hihetetlenül árnyalt, ám azonnal viszony-
lagossá is válik, értelmezés és nézőpont kérdésévé. Ezért az 
igazság állandó mozgásban van, és ez kisiklatja az ítélkezést. 
Az a legizgalmasabb, ahogyan az író Miskin figuráját lebeg-
teti, és noha minden szereplő a hozzá való viszonya által rea-
lizálódik, illetve ő maga a többiek „tekintetében” teremtődik 

meg, végig nem tudjuk eldönteni, hogy megjátssza-e magát, 
hogy naiv, beteg, túlérzékeny, őrült, vagy épp ellenkezőleg, 
számító, hiperintelligens, manipulatív személyiség-e. Fontos, 
hogy Dosztojevszkij ugyanezzel a „nyitott mű”-technikával 
építi fel a főhős messianisztikus öntudatra ébredését is. Így az 
a kanonizált értelmezés, amely szerint Miskin a romlott Nyu-
gat megmentése érdekében önmagát feláldozni kész (orosz) 
nemzeti ideológia és a keresztény értékrend szimbóluma, 
mára inkább recepciótörténeti túlzásnak tűnik, semmint 
következetes olvasatnak. Ettől függetlenül megkerülhetetlen 
szempontként hozzátartozik a mű befogadástörténetéhez.

A félkegyelmű elbeszélői stílusa kedvez tehát a mai színpad-
ra állítási „trendeknek”: könnyű szétszabdalni a cselekményt, 
kivenni belőle, amit a koncepció megkíván, önálló művet kre-
álni a fragmentumokból. Valódi kincsesbánya, amely azonban 
a maga teljességében adaptálhatatlan. Noha életre kelteni a sze-
replőket és újraértelmezni a művet valódi kihívás az alkotók 
számára, a szöveg súlya óhatatlanul ránehezedik a feldolgozá-

sokra. Ez a „teher” mindkét, most bemutatott előadás alaphely-
zetében megjelenik, amelyek ugyanúgy a narrációt használják 
önreflexiós „keretként” a probléma tematizálására és áthidalá-
sára. A Pesti Színházban látható produkcióban hangsúlyosan 
szerepel például az Európa Kiadó évtizedekkel ezelőtt megje-
lent zöld borítós kötete (ebben tartja Rogozsin azt a bizonyos 
kést), míg a Sufniban színre vitt monodráma „díszletét” a szö-
vegkönyv lapjai alkotják. Közös a két előadásban az is, hogy 
lemondanak a naturalista-realista zsánerképekről, valamint sa-
ját előadásszöveggel dolgoznak Georgij Tovsztogonov 1957-es 
leningrádi sikerelőadásának a magyar színházi hagyományban 
elterjedt, 1967-ben a Nemzeti Színházban bemutatott, „csehovi 
atmoszférát” idéző változata helyett.

A Katona József Színház Miskin herceg című stúdióelőadása 
eleve nagy feladatot vállal az egyszereplős műfajjal, de nem 

példa nélküli. Ternyák Zoltán 1995-ben, a Merlinben játszott 
monodrámában tárgyakat hívott segítségül a történet „fel-
idézéséhez”, de ismert kétszereplős változat is. Andrzej Waj-
da Nasztaszja Filippovna vagy Bűnhődés című adaptációja a 
herceg és Rogozsin párharcára szűkíti a drámát, a gyilkosság 
utáni visszaemlékezésként; ezt itthon először 1986-ban állí-
tották színre Hegedűs D. Géza és Gálffi László szereplésével. 
(Wajda filmváltozatában a címszereplő is megjelenik: a Miskint 
alakító onnogata, azaz női szerepet játszó férfi kabuki színész 
személyében). A Katona 2002-ben Az idióta címmel mutatta 
be a regényt Ungár Júlia és Tiwald György új szövegével, Máté 
Gábor rendezésében viszont nem szerepelt Takátsy Péter (a fő-
szerepet Fekete Ernő alakította), aki a mostani Miskin herceget 
írta, játssza, rendezte egy személyben. Ő is a végéről építkezik, 
egészen pontosan a svájci szanatóriumba helyezi hősét, ahová 
a gyilkosság után Dosztojevszkij is „visszaküldi”. A herceg itt 
idézi fel élményeit a hazautazásról (ez lenne maga a regény), 
egy újabb gyógyítási kísérlet részeként. Ez a terápiás, szelektív 

Petrik Andrea, Vecsei H. Miklós, Orosz Ákos A félkegyelműben. Fotók: Dömölky Dániel
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emlékezésfolyam az előadás fikciós kerete, ami „indokolja” a 
narrációbeli kihagyásokat, illetve a szerepek közötti ki-be lé-
pegetést. Takátsy ugyanis nem egyes szám első személyű el-
beszélésmódot választ, hanem Miskin mellett megeleveníti a 
hozzá kapcsolódó szereplőket is. Nem használ semmilyen esz-
közt, önmagából „húzza elő” a karaktereket, egy-egy gesztussal, 
hangszínváltással cserélgetve a „maszkjait”. Arca világít az üres 
fekete térben, és noha szinte mozdulatlanul ül a széken, átvál-
tozásai félelmetesek, akárha a tudattalan elfojtott víziói kelné-
nek életre (játékát jól segíti a fénydramaturgia). Miskinje az 
epilepszián túli skizoid vonásokat mutat, „gúzsba kötve táncol” 
körbevéve a papírlapokkal, amelyek rajzolatában templomot, 
szanatóriumot, de koponyát is láthatunk.

Takátsy színpadi személyiségében eredendően van valami 
Miskines. Megfoghatatlan kettősséggel képes megformálni 
a szerepeit, felruházva azokat a kegyetlenség és jóság hatá-
rán egyensúlyozó személyiségjegyekkel, valamint egy sajátos 
androgün vonással, aminek számos emlékezetes alakítást kö-
szönhetünk. Ebben az esetben viszont az adaptációs forma 
csapdában tartja a színész-rendezőt, és ellehetetleníti a juta-
lomjátéknak indult bravúrt. Miskin „eltűnik” a megidézett 
karakterek mögött, a játék pedig egysíkúvá, vontatottá válik, 
mintha kizökkent volna az idő. Elveszítjük, helyesebben fel 
sem vesszük a történet fonalát, ráadásul semmit nem kapunk 
a regény szellemiségéből, abból, amiért Dosztojevszkijt sze-
retjük. Így az előadás összességében sikertelen kísérlet marad.

Ifj. Vidnyánszky Attila A félkegyelmű című vígszínházi 
rendezésében a művet komplex összefüggéseiben mutatja be, 
amihez szabadon, ám határozott mondanivalójának megfele-
lően használja fel az alapanyagot. (A színlap dramaturg köz-
reműködőt tüntet fel Kozma András személyében, jóllehet 
önálló, kreatív színpadi szöveg született.) Előadásában nem 
törekszik teljességre, de a kulcsfontosságú jelenetek meg-
tartásával elmeséli a szerelmi történetet (érkezés a vonattal, 
találkozás a tábornok családjával, Nasztaszja Filippovna szü-
letésnapja, a gyilkosság), és a jól kiosztott ziccerszerepekkel 
megjeleníti a főbb karaktereket. Kiválaszt és metaforikus 
jelentőségűvé formál néhány epizódot (Burdovszkij cikke, 
Ippolit haldoklása, a Marie-történet), azonban a hősöket kis-
sé szlávos retrónosztalgiával mai, hétköznapi embereknek 
öltözteti (lásd márkás cipők, szabadidőruhák, bundák). Ifj. 
Vidnyánszky úgy ad generációs választ a regény erkölcsi-fi-
lozófia kérdésfelvetésére, hogy a hagyományra is reflektál, 
ugyanakkor önreflexíven friss, többsíkú, a közönséggel inter-
akcióba lépő, stilizált látványszínházat teremt csapatával, ami 
rendezői stílusának lassan a védjegyévé válik.

Izgalmas a metaszínházi keret, amelyet egyrészt az abszt-
rakt tér (tervező Pater Sparrow), másrészt a Wunderlich Jó-
zsef személyében színen lévő zenész teremt meg. A díszlet 
egy bontás vagy talán felújítás alatt lévő szoba szürke falakkal, 
félig felszedett parkettával, ajtóval, ablakkal, néhány székkel, 
cserépkályhával. Akár egy háborús övezetben hátrahagyott, 
kifosztott otthon, ahonnan a kandallót még éppen nem vitték 
el. Kicsit torzítottak a dimenziók, belóg egy tévé, de a falra 
vetített, szobányira nagyított Holbein-festménynek a halott 
Krisztusról nagyobb jelentősége lesz. A zenész afféle min-
dentudó „narrátorként” a szemünk előtt csinálja a zenét és 
a hangeffekteket, aminek köszönhetően pillanatok alatt bele 
tudunk kerülni egy-egy atmoszférába. Ezt segítik a színházi 
működést leleplező egyéb jelzések is, pl. a tűzimitáció látta-
tása, a negyedik fal lebontását célzó kibeszélések (mi mind 
ugyanannak a partinak a résztvevői vagyunk), a kvázi civil 

jelenetek (az igazmondó játék) vagy a szerepből való kivetkő-
zések (leveszik a bajuszt, kihúzzák öregesre görbített hátukat, 
majd visszaváltoznak).

Az ensemble játék most is erős, a színészek néhány gesz-
tussal teremtenek pontos, ám elnagyolt karaktereket. Minden-
ki nagyon valamilyen (a három Jepancsin lány, mint a három 
nővér; apropó a szoba: mint a Cseresznyéskertben az ottha-
gyott ház; a parkban zenét hallgató társaság, mint a Sirályban 
a bemutatóra összegyűlt rokonság vagy Gorkij nyaralói). Az 
alakítások élvezetesek, mégis kiemelkedik közülük Lebegyev 
szerepében Király Dániel dinamikus, sokszínű játéka. Az adap-
táció egyébként három hősre koncentrál, Rogozsin és Miskin 
mellett Lebegyev szerepét nagyítva fel. Ahogy az elején a vo-
natban lelógatják a színpad széléről a lábukat, és három irány-
ba háromféle arckifejezéssel néznek, abban benne van a világ 
gonoszságára adott háromféle válasz(tás) lehetősége. Rogozsin, 
akinek démoni lelke nem tud elszakadni a rossztól, Miskin, aki 
eredendően jó, és Lebegyev, akinek itt egy szakajtónyi gyereke 
van (az árvák a Marie-történetből), a jövőt jelképező tisztaság, 
illetve a tisztaságra törekvés jelképeként.

Az előadás szavakon túli rétegében ugyanis kirajzolódik 
a játék célja, ahogyan erre az utolsó mondat is utal. Hordozó-
ja Miskin, aki Vecsei H. Miklós alakításában „természetesen” 
semleges arckifejezéssel csodálkozik rá a világra, mint egy má-
sik bolygóról érkezett idegen. Visszafogottsága azonban színé-
szileg gyengíti a jelenlétét, így monológja az isteni szeretet el-
beszélhetetlenségéről inkább „saját” kifakadásnak hat, semmit 
a szerep jól felépített csúcspontjának. Mégis átsegíti a figurát a 
„szakrális szférába”, és míg a többiek fokozatosan levetkőzik a 
szerepeiket, ő a szentség jelképeivel magára veszi a Megváltó 
attribútumait (korbácsolás, lábmosás jelenet, ezüstpapír glória).

A humor és a zene segítik közel hozni az előadás mon-
danivalóját. A slágerek, Nat King Cole Enchanted Boy jazz-
balladájától Pink F**kin’ Perfect popszámáig oldják a téma 
komolyságát, azaz a keresztény erkölcsiségre adott lehetséges 
választ. A fiatal alkotók szerint ugyanis senki nem eredendő-
en rossz vagy jó, hanem mind bűnösek és f**kin’ perfect egyé-
niségek vagyunk, akiknek megvan az esélye a választásra, a 
jóra való törekvésre. Ebben egyformák vagyunk, és megvan a 
felelősségünk, magunkért és az utánunk jövő generációkért. 
Hiszen csak az mehet be az Isten országába, aki olyan, mint a 
gyermek. Aki a szeretet útját járja, és ha kell, kézzel írt táblán 
hirdeti, hogy: Szeretünk, Marie!

Mi? A félkegyelmű
Hol? Pesti Színház
Kik? Vecsei H. Miklós, Orosz Ákos, Petrik Andrea, 
Csapó Attila, Tar Renáta, Király Dániel, Zoltán Áron, 
Wunderlich József, Józsa Bettina e. h. és mások / Élő 
zene és hangdesign: Wunderlich József / Zenei veze-
tő: Mester Dávid / Látvány: Pater Sparrow / Jelmez: 
Vecsei Kinga Réta / Szcenika: Juhász Zoltán / Világítás: 
Hlinka Mónika / Dramaturg: Kozma András / Rende-
ző: ifj. Vidnyánszky Attila

Mi? Miskin herceg
Hol? Katona József Színház, Sufni
Kik? Takátsy Péter / Fény: Balázs Krisztián / Konzul-
táns: Ascher Tamás



26

p r ó z a  a  s z í n p a d o n :  p r a x i s

De kezdjük a Pionírszívvel: ijesztően abszurd, vérfagyasztóan 
vicces és bizarr az egész. Képtelenség szeretni. Még jó, hogy ez 
már szinte otthonos nekünk.

Úgy is mondhatnánk, 18 év után is otthonos, mert nagy-
jából ennyi ideje írta a szerző, az akkor negyvenen túli első 
regényes, eredeti szakmáját tekintve színházi rendező Daniela 
Kapitáňová az alapregényt. Magyarul csak 2016-ben lehetett 
olvasni, Mészáros Tünde fordításában. Parti Nagy Lajos már 
akkor az ő Sárbogárdi Jolánjával hozta össze, ami egyrészt azt 
jelenti, hogy a Könyv a temetőről szintén álnéven íródott, csak 
az írónő, pont fordítva, egy férfi perszónáját vette fel. Samko 
Tále, a főhőse beszélt belőle, egy enyhén értelmi fogyatékos, 
törpe növésű, magányos, a rendszernek megfelelni vágyó, 
Csehszlovákiából lízingelt besúgó, aki papírgyűjtéssel tengeti 
rendszerváltás utáni napjait. Sokáig el is hitték az olvasó né-
pek, hogy ez a figura a maga nyomasztó, szabálytalan, ron-
csolt nyelvével ott él és alkot közöttük. Állítólag azért, mert 
szlovákul senki nem írt ezelőtt ilyet. Viszont Magyarországon 
ez bármikor előfordulhat, ahol hagyomány a kollégák, író-
társak ugratása álnéven. A nyelv csodás metamorfózisokra 
képes, ahogy a színház is, hiszen Sárbogárdi Jolán után a pi-
onírszívű Samko Tále is életre kelt Bíró Kriszta segítségével, 
aki ilyen módon maga a megtestesült kontinuitás a tágabb 
történetben. Szenteczki Zita egy hetvenes évekbeli szoba-
konyhában képzelte el Samkót. És nem csupán őt instruál-
ta, hanem körülötte a hétköznapi használati tárgyaknak is 
adott végszót meg szólót. A bábrendező lóláb ezúttal is kilóg, 
tárgyanimációkat, installációkat vonultat fel a rendületlenül 
monologizáló figura körül, annak magányosságát, szorongá-
sait érzékeltetve, ugyanakkor felhíva a figyelmet sivár belső 
világa kontrasztjára.

Samko kisétál egy tucatkonyhaszekrényből, mintha egé-
szen addig a befőttjeit őrizte volna, nehogy megegye valaki 
előle. Akár egy mechanikus óraszerkezet bábja, többször be-
járja a pályáját, furcsa kanyarokat véve oda nem illő helye-
ken, aztán mikor lemászott a konyhaasztalról a puffra lépve, 
elkezdi mesélni a történetét. Mindenekelőtt azt, hogyan lett 

író.  „Nekem ezt megjósolta az öreg Gusto Rúhe, hogy »Ír 
egy Könyvet a temetőről«, de ő alkoholista, mert mindig sze-
szesitalt fogyaszt és borzasztóan büdöslik, mert gyakran be-
vizel. Mindig az állomási Vendéglő előtt ül, és úgy jósol, hogy 
közben köpköd, harákol és büfög, mert azt hiszi, hogy ez a 
jóslásnál kötelező.” Felmond fejezeteket a könyvből, amely a 
temetőről szól, nem különbözik a nyelvezete a saját történe-
tétől, amelyet aztán fárasztóan sző tovább, és van benne szó 
a fejlődési rendellenességekről, pionírfogadalomról, iskolai 
emlékekről, TudSzocDr. Gunár Karolról, akinek besúgott, 
Darinka Gunárováról, akibe szerelmes volt, szlovák–magyar 
ellentétről, cigányokról és rémes bűnökről. Mindenesetre 
tükrözik a sztorik az akkori közhangulatot, és önhibájukon 
kívül sajnos rímelnek a mostaniakra.

Eddig nem mertem szót ejteni Bíró Kriszta átalakulásáról, 
szerepének megformálásáról, de úgyis csak a szemének hisz 
az ember. Kitömött báb a jelenség, riadt, de rideg, mechani-
kus fiúbaba, arcát eltorzító fogpótlással, amelynek ellenére 
rendíthetetlenül tisztán beszél. Egyetlen pillanatra sem meg-
ejtő vagy szimpatikus. A körülmények, sőt a rendezés szerint 
lakása berendezési tárgyainak áldozata is. A csap nélküle is 
folyik, a televízió néha belebeszél, a zuhanyzófüggöny fenye-
getően tekereg, a fotel a nagypapa hangján morog, a kovászos 
uborka meg igazi, serceg a műfog alatt. Rémálmomban se 
jöjjön elő ez a konyha és a lakója, aki mindenfajta másságot 
elutasít, még a nőnek levést is, szóval nettó negatív alak, ak-
kor is, ha ő maga szintén áldozata valaminek, és gyerekkora 
óta sanyargatja a megfelelési kényszer, de annyira, hogy még 
akkor is jelent, ha már rég nem kell és nincs kinek. Nevetséges 
kis nyílt színi pusztulása közben felsejlik benne aktuális pol-
gártársaink némelyikének portréja. Szomszédaink otthonai, 
ahol nemcsak a bútorok maradtak meg egy múlt rendszerből, 
de ők is ugyanazok, mint apáik és nagyapáik, félnek az utcá-
ra kimenni a másság miatt, talán a maguké miatt leginkább, 
amely egyben feljogosítja őket, hogy mások életére törjenek. 
Köztévét nézve, hősi múlton merengve, beszélgetve a lavórral, 
önigazolásuk extázisában csavarodnak be, elfeledetten, név-

artner szilvia sisso

ez még nem a halál
Szenteczki Zita két prózaadaptációjáról

Szenteczki Zita bábrendező ebben az évadban két regényt is színpadra alkalma-
zott. Daniela Kapitáňová Könyv a temetőről című művéből csinált monodrámát az 
Örkény Stúdióban Bíró Krisztával. Juhász András intermédia-művész és a DoN’t 
Eat Group közreműködésével pedig színháztörténeti kísérletet hajtott végre: 
színpadra állították Hajnóczy Péter A halál kilovagolt Perzsiából című kisregényét. 
Színészekkel, táncosokkal, zenésszel, filmesekkel, hegesztőprojektorral. Legalább 
most már erről sem gondoljuk azt, hogy lehetetlen. Leírni lehetetlen inkább.
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telenül. Nem élnek ők, és ezért meg sem halnak – csak lehetne 
feledni őket, ne vackolták volna be magukat a spájzainkba is!

Az előadás végén arra gondolok, hogy az a figura ott nem 
Bíró Kriszta, a díszlet pedig nem egy otthon. Apropó, milyen 
megkönnyebbülés lett volna, ha távirányításra és Kákonyi Ár-
pád feszítő zenéjére összeomlik minden, mint a kártyavár. De 
ezt a szívességet sem tette meg nekünk a rendező.

Ami viszont a Halál kilovagoltat illeti: bevallom, nehezen 
tudtam elképzelni, hogy lehet épkézláb előadást csinálni egy 
ilyen, egyébként valóban velejéig összművészeti látomásból, 
mint Hajnóczy 1979-ben írt műve. Annyira kézenfekvő ma 
már a kortárs előadásokban a multimediális megjelenítések 
használata – és sokszor puszta dekoráció vagy művészies mo-
dor –, hogy ebben az esetben új felfedezésként hatott, men�-
nyire hozzásegíthet a tartalmak mély, funkcionális megérté-
séhez az audiovizuális technika. Felszabadító élmény volt a 
hibrid előadás, főleg Horváth Putyi filmje után, amely a moz-
gókép adta lehetőségeket volt hivatott kihasználni (de ez nem 
sikerült). Putyi filmjének jelentősége azért nőtt a szememben 
egyébként, mert Takács Kati színésznő, aki itt is Krisztina 
anyját játssza, megjelenhetett mint idézet ebben az előadás-
ban. Egy fajsúlyos és emlékezetes idézet. Takács Kati fergete-
ges monológot zavart le egy kórházi ágyon gurulva, kamerák 
tüzében, talpig zöldben. Megállt a levegő, aztán ujjongásban 
tört ki a közönség.

Az előadás minden jelenete meggyőzött arról, hogy ezt az 
alkotás kínjairól, az identitásváltozás rémítő lehetőségeiről, és 
a mindezekkel összefüggő önpusztító hozzáállásról elmélke-
dő látomásos prózai szöveget így, ilyen képlékeny montázsok-
kal és műfaji keveredésekkel lehet a mélységeiben megtartani.

A rendezők a színészetet, táncot, zenét és filmet radiká-
lis mellérendelésben és átjárható módon rakták színpadra a 
nagy számban megjelenő alkotókkal együtt. Úgy járnak át 
ebben az előadásban téren és időn a szereplők, mint a sci-fi 
írók képzelete. Viszont ki is hajolnak néha ebből a téren és 

időn kívüliségből, hogy nevethessen a néző az emberiség, il-
letve az író örök nyomorán. Hogy ne vegyük túl komolyan, 
de túl könnyedén se a szabadság groteszk szimbólumát, az 
alkoholmámort vagy az egyéb önromboló életkísérleteket. 
„Íme, a rettenetes üres, fehér papír, amire írnom kell”, kezdi 
kínzó monológját a naplóhős a szélesvásznú fő kivetítő alól, 
amelyen az előadás közben egy kísérleti filmet láthatunk ma-
gáról az előadásról. A videót mindig akkor és ott forgatják, 
ahol a darab éppen zajlik a színpadon, így a werk- és a kész 
film egyszerre van jelen, mi nézők pedig szűkíthetjük és tágít-
hatjuk a saját perspektívánkat. Fókuszálhatunk az egészre és a 
részletekre is, de a fraktálszerű videók megtekintésénél mégis 
csak berántja valami a tekintetet, hiába néznénk az egészet, és 
aztán kezdődik elölről minden, újra megpróbálunk valami fix 
pontot találni. Hol a kulisszajeleneteken tartjuk a szemünket, 
hol a filmet nézzük, de ha csak az egyiket, akkor úgy érezzük, 
lemaradunk valamiről. Ebben is izgalmas lehetőségek rejle-
nek a helyzetkomikumra, amit ki is használnak az alkotók.

Persze ne felejtsük el, hogy a színészi játékban is mennyi 
plusz potenciál van ilyen körülmények között. Az írót ala-
kító Jankovics Péter egész eszköztelennek tűnik, de közelről 
figyelhető meg ezúttal, hogy ebben az eszköztelenségben mi-
csoda pokoli belső muníció rejlik. Alkatilag szinte az ellentéte 
Hajnóczynak, mégis gond nélkül hozza az alkoholfüggő, kissé 
piknikus, pimasz zsenit, belülről. Egy kis fürdőszobaszekrény 
és tükör előtt ül középen, felette a „széles vászon”, amelyen 
megjelennek például grimaszainak és gesztusainak kimereví-
tett fázisai közelről. A regénybeli író alkoholmámoros képzel-
géseit, fiatalkori emlékeinek nosztalgikus kitöréseit, és ezzel 
párhuzamos őrjöngő magányát így mikroszkóp alá téve is lát-
ni lehet. Az is fontos, hogy a Trafó színháztermét rendhagyó 
módon rendezték be az előadásra. Éppen nem a feje tetejére 
állították, de majdnem. Határozottan kettévágták keresztben, 
és a bejárat felől ülnek végig a nézők, szemben van a játszó 
terület. A színpadnak nevezhető részen további kisebb terek 

Bíró Kriszta a Pionírszívben. Fotó: Horváth Judit
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különülnek el és alakulnak alkalmilag. A filmes stáb közel 
megy a jelenetekhez, például amikor az író a jobb oldalon 
furcsa, felemás kapcsolatba keveredik a 19 éves lánnyal egy 
strandszerű díszletben. A kivetítőn megvan az illúzió, hogy 
a szereplők által lengetett fólia a medence vize. Amikor a 
werkjelenetet látjuk, akkor viszont vicces, ahogy a táncosok 
mozgatják a fóliát a saját testükkel együtt, mégis van az össz-
hatásban valami varázslatosan realista. Akár a főhősben, aki 
ugye megpróbálja alávetni magát egy lány akaratának, mintha 
azzal megváltoztathatná a sorsát. Miközben későbbi felesége, 
egyetlen társa a színpad szélén ül. Egyébként kár, hogy nem 
középen – ez volt az egyetlen érthetetlen dolog számomra az 
előadásban. Hiszen nem ő a parkolópálya, hanem Krisztina, 
az elérhetetlen feltörekvő egyetemista.

Hogy a teret részletezve próbáljak meg tovább haladni az 
írásban, a színpad bal szélén látható a DoN’t Eat Group saját 
fejlesztésű, színházban először látható hegesztőprojektoros 
vetítőrendszere: egyfelől díszlet, ugyanakkor technikai bázisa 
is az ismétlődésen alapuló filmes loop-technikának, amely-
nek segítségével az alkotók az emlékezés mechanizmusát 
érzékeltetik, illetve az alkotási folyamat delíriumos képeinek 
megjelenítésére tesznek sikeres kísérleteket. A főhős éppen 
azt mondja el, amit íróként leír, arról is beszél, hogy fizikai 
munkával keresi meg a piára valót, miközben konkrétan 
hegeszt is a színpadon. A hegesztő fénye válik a kivetítőkön 
megjelenő film fő fényforrásává. A film csak addig látszik, 
amíg a hegesztőgép működik, aztán az égés miatt a kép foltos 
lesz, illetve roncsolódik folyamatosan, így ez az egész összes-
ségében az alkotó munka és a fizikai munka összemosódásá-
nak szép, komplex metaforája lesz.

A megannyi kisebb metaforáról nem is beszélve, mert vég 
nélkül lehetne előhúzogatni és elemezni az előadásban megje-
lenő képeket, amelyek a dolgok áthatolhatatlanságát ábrázolják 
leginkább: a végeérhetetlen számú kísérleteket az áthatolásra. A 
társadalom és a valóság szélén élt író nyilván számos ilyen kí-
sérletet hajtott végre, miközben a démonjaival is versenyre kelt. 
Végül alulmaradt, illetve hát ez is relatív, mert ez az előadás is 
bizonyíték arra, hogy korai halála és mindenféle ellenkező hí-
resztelések ellenére prózája ma is meghatározó.

„Végül a halott várost látta. Nemcsak látta: de ott bolyon-
gott a mustársárga házak, félig és teljesen összeomlott házak 
labirintusában; Á.-t, a feleségét kereste. […] Talán édesvíz is 
van ott, gondolta, mert ajka cserepes volt, torka száraz, s na-
gyon szomjazott, talán ott vár rám a feleségem. [...] Menni és 
kapaszkodni fog, amíg csak meg tud állni a lábán.”

Ennek, a regény címéhez is megfejtést kínáló részletnek 
a képét katartikus montázsként látjuk megjelenni az előadás 
végén, mint egy lángoló Hajnóczy-emlékművet. Zakatolnak a 
képek a fejben, akárcsak a szöveg. Zenére menetelnek a sze-
replők előttünk mint emlékképek. De a legszebb mégis az, 
hogy a zeneszerző, Sőrés Zsolt no-wave hegedűszólójával ér 
véget az előadás. Aztán a képben beáll a csend.

Mi? Szenteczki Zita–Juhász András–Don’t Eat Group: 
A halál kilovagolt Perzsiából – Hajnóczy Péter azonos 
című kisregénye alapján
Hol? Trafó	
Kik? Jankovics Péter, Takács Katalin, Rainer-Micsinyei 
Nóra, Hadi Júlia, Diák István, Raubinek Lili, Lévai  
Viola, Szabó Mátyás Péter / Koreográfus: Hadi Júlia / 
Dramaturg: Bíró Bence / Operatőr: Táborosi András, 
Mayer Bernadette / Zeneszerző: Sőrés Zsolt / Fény-
tervező: Bányai Tamás / Díszlet és jelmez: Diák  
István / Videótechnika: Vivid Illusions / Rendező: 
Szenteczki Zita, Juhász András

Mi? Pionírszív
Hol? Örkény Stúdió
Kik? Bíró Kriszta / Daniela Kapitáňová Könyv a teme-
tőről című regényét színpadra alkalmazta: Ari-Nagy 
Barbara, Bíró Kriszta, Szenteczki Zita / A regény  
fordítója: Mészáros Tünde / Látványtervező: Juhász 
Nóra / Dramaturg: Ari-Nagy Barbara / Zeneszerző: 
Kákonyi Árpád / Rendező: Szenteczki Zita

A Színház folyóirat és a Magyar Színházi Társaság beszélgetéssorozata a Kantinban, a Katona József Színházban. 
Készül az NKA támogatásával

Április 23., hétfő, 17 óra, Kantin
Mi a látvány: önálló vagy alkalmazott művészet?
 
Beszélgetőpartnerek: 
NAGY FRUZSINA jelmeztervező, BÁNYAI TAMÁS világítástervező, KENTAUR díszlettervező
A beszélgetés vezetője: VEISZER ALINDA

H I R D E T É S
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puskás panni

mit szólnánk egy 
kis nőuralomhoz?
STEREO Akt: Védett férfiak kertje – Jurányi Ház

Hardy Júlia pszichiáter kommentárjával

Ha a nők jutnának társadalmi privilégiumokhoz, és a férfiak 
kerülnének alsóbbrendű helyzetbe, az éppen olyan vacak lenne, 
mint ami most van. Ilyesmiről szól Robert Merle regénye és a 
Stereo Akt előadása is.

Valójában Robert Merle Védett férfiak című science fiction 
könyve a nőuralmat sokkal pocsékabbnak ábrázolja, mint a fér-
fiak által irányított világot, amely bár elnyomó, legalább megszo-
kott és rendezett. A nők férfiakkal szembeni brutális agressziója, 
könyörtelensége abból az elnyomásból adódik, amelyet az addigi 
összes történelmi időben és társadalmi berendezkedésben elszen-
vedtek. A megalázott férfiakról és az őket eltaposó nőkről szóló 
regény emiatt különben olvasható akár teljesen antifeministának 
is, ám sokkal fontosabb az a megállapítása, hogy a társadalmi 
privilégiumokkal és hatalommal rendelkező csoportok az esetek 
többségében elnyomóan viselkednek, és ez teljes mértékben füg-
getlen a kromoszómák számától és típusaitól.

Merle regénye friss és aktuális 2018-ban is, mert bár sok 
dolog változott a hetvenes évek óta, a rendszer alapjaiban nem 
rengett meg, állítsa bár ezt ezer Puzsér Róbert, a nemek közti 
egyenlőség még nem jött létre. Abban meg csak reménykedhe-
tünk, hogy a nemek hierarchiájának újraértelmezéséhez nincs 
szüksége a nyugati világnak egy férfiakat pusztító halálos kórra.

A STEREO Akt előadása, a Védett férfiak kertje egy olyan 
kertben – vagy ahogy a színlapon olvashatjuk: ökoszisztémá-
ban – játszódik, ahol a nők totális hatalmat szereztek a férfiak 
fölött a mű fikciójának mindkét rétegében: az eljátszott próbán 
és a próbált darabban. A férfikiállítás, amelyre először belépünk, 
a fiktív próba első, már kész munkafázisa. A STEREO Akt koráb-
ban egy videóüzenetben arra kérte az embereket, küldjenek zak-
latásokról, hétköznapi szexizmusról szóló személyes történeteket 
e-mailben. Ezeket mondják el most E/1-ben a kiállított férfiak; 
páran üvegkalitkában állnak, más egy emelvény tetején szobor-
ként ücsörög, megint más egy nagy, kerékből készült hintán. 
Zaklatás a hetes buszon, az orvosnál, az óvodában, szexizmus a 
munkahelyen, emberrablás és nemi erőszak. Nyilvánvalóan nők-
ről szóló történetek ezek, amelyeket a nyolc statiszta férfi és Szász 
Dániel egyszerűen és magától értetődően mondanak el, mintha 
velük történtek volna meg.

A statiszták kitűnő választásnak tűnnek. Egyrészt mert na-
gyon sokfélék – korukat, személyiségüket tekintve egyaránt –, 
másrészt nagy előnyük a profi színészekkel szemben, hogy most 
látjuk őket először, így az elhangzó szövegeket sokkal valódibb-
nak, hitelesebbnek érezzük emiatt. Bár a hitelesség – ahogy az 
előadás erre reflektál is – sokszor megbicsaklik, de ezt nem an�-

nyira a színpadi megjelenítés, sokkal inkább társadalmi beideg-
ződéseink okozzák. Az abuzív viselkedés ugyanis elsősorban fér-
fiprivilégium, a bántalmazott szerep pedig inkább a nőké. Ezzel 
nem azt állítom, hogy fordított eset nem létezik, csak azt, hogy 
kevesebb, és erősen tabusított. Ezért tűnik kissé hiteltelennek, 
már-már parodisztikusnak, amikor férfiak beszélnek arról, ho-
gyan bántalmazták őket nők.

A kiállítás után a fiktív előadás próbáit látjuk, ahol a kalit-
kába zárt férfiak közül Mr. D. (Szász Dániel) történetét kezdi el 
kibontani a három rendező (Cuhorka Emese, Julia Jakubowska 
és Kőszegi Mária). Mr. D.-t három nő elrabolja, a lakására viszi, 
megerőszakolja és bezárva tartja. A próba elején egy castingot 
látunk, ahol a három rendezőnő kellemetlenebbnél kellemet-
lenebb helyzetekbe hozza Szász Dánielt, „a 2008-as évad férfi 

Cuhorka Emese és Kőszegi Mária. Fotó: Bartha Máté
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táncosát”. Szász Dániel pedig úgy dönt, aláveti magát a három 
kissé zakkant nő szabályainak. A próbafolyamat végül eljut az 
előadás csúcsjelenetéig, az erőszakig; közben érezzük, ezen áll 
vagy bukik a fiktív előadás sikere. És Boross Martin rendezésé-
nek is ez a kulcsjelenete: a rendezőnők a férfi fölötti hatalmuktól 
megrészegülten elveszítik a kontrollt, felrúgják az előre lefekte-
tett játékszabályokat, semmibe veszik fikció és valóság határait, 
valóban fojtogatni és bántalmazni kezdik a színészüket. A jelenet 
viszont nem elég ijesztő ahhoz, hogy elhiggyük, Szász Dániel-
nek valóban bármi baja történhet a színpadon, nem függeszti fel 
a hitetlenségünket, ami nem is csoda: egy ilyen önreflexív esz-
közökkel élő színházi előadásnál valóban kemény dió egyik pil-
lanatról a másikra valóságként fogad(tat)ni el a mű fikcióját. A 
probléma viszont az, ha nem hisszük el, hogy a nők valós veszélyt 
jelentenek ebben a jelenetben a férfira, úgy nincs alátámasztva 
az a feltevés sem, hogy az elnyomás relációja megváltoztatható, 
és ennek következtében a másik fölötti hatalomgyakorlás nem 
biológiai nemi kérdés, hanem társadalmi. Vagyis ha „a 2008-as 
évad férfi táncosa” nincs veszélyben, akkor a hatalomgyakorlásra 
per definitionem csak a férfiak képesek, mert erősebbek, agres�-
szívabbak, mint a nők.

A casting és a próbafolyamat bemutatása, valamint a férfi-
ak üvegkalitkákban való mutogatása felvet egy másik kérdést, 
amely a színházi alkotófolyamattal kapcsolatos. A férfikiállításon 
ugyanis nem érzem, hogy az emberi test sokkal jobban ki len-
ne téve a tekinteteknek, mint egy sima színházi előadásban, és 
a fiktív próbafolyamat alatt sem lepődöm meg az extrém vagy 
a másik megalázását célzó instrukcióktól. A színészi testre más 
szabályok vonatkoznak, mint egy átlagember testére, a színésszel 
szemben többet engedhet meg magának a rendező. A színházi 
hierarchia az elnyomáson alapul, a próbafolyamat pedig nagyon 
sokszor abúzus, de ritkán reflektálunk rá, mert a színházi létezés 
immanens részének tekintjük. A Védett férfiak kertjében nem-
csak nők aláznak meg egy férfit, hanem rendezők egy színészt, 
és ebben a tekintetben elképzelhető, hogy Szász Dániel pályája 
során rosszabbat is átélt már egy kis fojtogatásnál.

A STEREO Akt előadása valójában igen egyszerű dolgokat 
vet fel, de nagyon bonyolultan fogalmaz. Egyrészt azt, hogy bio-
lógiailag nemünk szerint nem vagyunk uralkodásra vagy elnyo-
másra predesztinálva. Másrészt, hogy lényegtelen, férfiak vagy 
nők teszik, az elnyomás, a másik korlátok közé szorítása rossz 
társadalmi attitűd. Az improvizációkra épülő, kissé széteső jele-
nethalmaz legalábbis ebbe az irányba mutat. Persze az Amnesty 
International és Oltai Kata közreműködéséből következtethe-
tünk arra is, hogy a próbafolyamat egyszersmind tanulási folya-
mat volt az alkotók számára, és ennek csak egy fázisába engedtek 
most nekünk betekintést.
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Mi? Stereo Akt: Védett férfiak kertje – Robert Merle 
Védett férfiak című könyve alapján
Hol? Jurányi Közösségi Produkciós Inkubátorház
Kik? Cuhorka Emese, Julia Jakubowska, Kőszegi Mária, 
Szász Dániel, valamint Borzai Tibor, Gresó Lénárd, 
Györe András, Hárs György Péter, Kőmíves Sándor, 
Kraszny Attila, Nyomárkay Zsigmond, Sebestény Ja-
kab, Tárnoki Tamás, Ulics Balázs, Uray Gergő / Zene: 
Bartha Márk / Látvány: Oláh Tímea / Dramaturg: Thu-
ry Gábor / Dalszövegek: Kemény Zsófi / Konzulens: 
Oltai Kata, Mérő Vera / Produkciós partner: Füge / 
Szakmai partner: Amnesty International Magyaror-
szág / Rendező: Boross Martin

Hardy Júlia

Okos színház a feje 
tetejére állított női-
férfi viszonyokról

A Védett férfiak kertje című előadás majdnem mindent tud a 
férfi-női egyenlőtlenségekről, a hátrányos megkülönböztetés-
ről, az esélyegyenlőség meg nem valósulásáról. Igazi nőnapi 
ajándék volt, amikor a Jurányi Házban beléphettünk a tárlók-
ban és színpadokon pózoló, monologizáló férfiak kiállítására. 
Egyszerre helyezett minket, női nézőket bizsergető, csodálko-
zó szerepbe, ahogy kipróbálhattuk a fordított nemi világ álta-
lunk feltételezett hagyományos férfiszerepeit, akik kiállított 
szép nőket bámulva szoktunk/szoktak testekben gyönyör-
ködni, s itt a magunk meghökkenésével dialogizált minden 
érzéki látvány a bennünk lévő gender-sztereotípiákkal. Mint 
egy „elvarázsolt kastély” tükörtermében, láttuk a férfitesteket 
ínyencként csodáló magunkat, a választás, válogatás hatalmi 
helyzeteiben, ami a zsigeri reflexeinkre való reflektálást állítot-
ta végül is középpontba. Mint aki tiltott területre tévedt, mint 
aki az április elsejei fordított világban azokkal a kifordított női 
történetekkel találkozott, amelyek abúzustörténetek, innen és 
túl a büntetőjog és az etika szabályrendszerén: kapcsolatok-
ban megvalósuló hatalmi túlkapásokról szóltak a történetek, 
utcai támadásokról, tudományos kongresszusi megaláztatá-
sokról, a bankok magától értetődő férfisovinizmusáról, azok-
ról a helyzetekről, amikor a betegség miatti aggodalom bénítja 
meg a regresszióban lévő beteget, akit a többszörös hatalmi 
helyzetben felette álló orvosa vizsgál és kedvtelve vizsgálgat. 
Ahogy nem hisszük el a látottakat, és folyamatosan fennaka-
dunk a belső „gender-tolmácsgép” túlzásain, úgy bukunk has-
ra a normatív nemi szerepelvárásokkal teletűzdelt nyelvünk-
kel és tapasztalatainkkal. Az előadást egyharmadánál, felénél 
megszakító közvetlen kikérdezés, ahogy a következő rész 
táncosnői interjúvolják a nézőket, meg is szólít, fel is szólít a 
kognitív rendrakásra.

A második részben folytatódik a fordított világ, de itt egy 
végtelenül rokonszenves férfi táncos három nő általi abúzusá-
nak anatómiáját kukkolhatjuk végig: a munkát vállaló táncos 
egyedül, kiszolgáltatottan, míg a nők háromszoros túlerőben, 
illetve a munkát adók túlhatalmával bírva feszülnek egymás-
nak… Végignézhetjük, a játék és a tragikum határmezsgyéjén 
billegve. A történések kitűnően megragadják azt a helyzetet, 
amikor már három ember is ki tud alakítani egy olyan gang-
szellemet, amelyben feloldódnak a humanitás normái, valami 
távoli, ismeretlen eredetű bosszú csap le a védtelen áldozatra, 
aki akaratlanul egy titkos történet, egy nembeli sérelem meg-
torlásának eszköze lesz. Mint egy bura, úgy zárul a szereplőkre 
a lokalitás univerzuma, a férfiból tárgy lesz, az elkövető nők 
uniformizált, személytelen ítéletvégrehajtók. Mindehhez sajá-
tos fűszert ad a film, a médiaszcéna extra felhatalmazása a 
személyességünk feladására, áruba bocsátására. Ahol profiz-
musnak hívják a határátlépés eltűrését, imitációnak egymás 
megkínzását.

A „játékban” előkerülnek a játékosok gyerekkori fényképei 
is. Ártatlan gyerekképek és családi fotók erőszakstruktúrái. 
Ami kitágítja az itt és most történéseit a gender szerepekbe 
zárt hosszas szocializációnkra… Elvégeztetett.
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A távközlésben, egy multinacionális cégnél húztam le majd-
nem egy évtizedet: az egyik vezetőnk meetingjeiről sírva jöt-
tek ki a nők. Volt, akit egy meeting után le kellett kísérnem 
az orvosi rendelőbe, hogy nyugtató injekciókat adjanak neki, 
mert nem tudta abbahagyni a zokogást. Volt olyan kollégánk 
is, aki olyan feszült lett attól, hogy nem mert szembeszállni 
a főnökünkkel, hogy az irodában aztán mindent összetört, 
székeket, monitort. Egyszer egy fejtágítón arról beszélt a tré-
ner, hogy a munkahely sosem lehet demokratikus intézmény, 
a pórázt feszesen kell tartani, a jól teljesítőkre kell koncent-
rálnunk, a többiek nem számítanak. Ekkor már olyan magas 
pozícióban voltam, hogy hallottam arról is, hogy igazgatóink 
közül nem egy számos szempontból hasonlít egy középko-
ri kegyúrra. Például abban, hogy a kiszemelt hölgyalkalma-
zottaktól kényeztetést vár. A munkahelyi terror blog (http://
munkahelyiterror.blog.hu/) olvasása csak megerősített abban, 
hogy amióta nem multinál dolgozom, nem sok minden vál-
tozott. A kiszolgáltatottság maradt. Ahogy az is, hogy vannak 
talpraesett, felvágott nyelvű nők, akik nem válnak áldozattá, 
akik megtagadják a kényeztetést, és ezzel példát is mutatnak.

A Katona József Színház kisebb és nagyobb alkotótereiben 
már bizonyított Székely Kriszta és csapata alaposan átdolgo-
zott vígoperának is titulálható Kékszakállja a munkahelyi cé-
zárok jellemtelenségén, kicsinyességén keresztül arról mesél, 
hogy közelebbről nézve a vámpír metszőfoga nem is annyira 
éles. És egy jól célzott mondattal, a határozott és magabiztos 
ellentmondással a kéretlen kérő, a zaklató is észhez téríthe-
tő. Ehhez olyan, önmagukért kiállni tudó, mások érdekében 

is fellépni képes, erős, öntudatos nőkre van szükség, mint a 
Kékszakáll tulajdonképpeni főszereplője, Boulotte. Vagyis ez 
a Kékszakáll címen futó operai példázat nem felrázni kíván, 
csak felmutat egy példát, megmutat egy csípős beszólásai 
miatt is figyelmet érdemlő nőt, aki kiemelkedik, egy nőt, aki 
nem hajlandó beállni a sorba. És azzal, hogy kiáll – önmagá-
ért és a sorból – fel is szabadítja sorstársait. Jacques Offenbach 
műve remek alkalom arra, hogy egy olyan helyen legyen szó a 
kiállás fontosságáról, ahol erre igencsak szükség is van.

Székely Kriszta rendezése, annak színpadi megvalósítá-
sa természetesen túlmutat minden aktualitáson, a helyszínre, 
az Operettszínházra (is) érthető mondatokon. A díszletnek, 
annak, hogy nem teljesen azonosítható, milyen időben is va-
gyunk, melyik korban, éppen ez is lehetett a célja: hogy több 
legyen aktuálisnál (hiszen tere lehetett volna egy hollywoodi 
producer hotelszobája is). A játéktér – Balázs Juli terve – pom-
pás, amint fellibben előle a függöny, elkezdhetjük figyelni a 
részleteit, a gazdagságát, az igényességét: alapvetően a Bauhaus 
kort idéző belső tér, amely eszükbe juttathatja az Átrium Film-
Színház belső tereit, a Napforgó utca kísérleti telepét ugyanúgy, 
mint a Dunapart cukrászda üvegfelületét és pultjait. Van benne 
nem kevés Pozsonyi úti jelleg, a márványhatású lépcső, az ara-
nyozott lépcsőkorlátok miatt, de felismerhetők Molnár Farkas, 
Kozma Lajos kézjegyei is: a szögletes vonalak, a zongoralakk-
fekete keveredése a pasztelesebb árnyalatokkal. A teret a lépcső 
mellett a lift uralja, amelyet időnként egy-egy nagyobb szerep-
lői gárda (tánckar, kórus) birtokba vesz, kihasználva a lehetősé-
get, hogy váratlanul megjelenjen a színen, a másik oldalon egy 

kolozsi lászló

kékszakáll ügyvezető
Székely Kriszta Kékszakállja 
az Operettben
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karzat, ahonnan felülről lehet rátekinteni a játszókra, az ese-
ményekre, valamint egy óra, amely inkább a Terminál étterem 
hatvanas éveket idéző, mintsem a Bauhaus óráira emlékeztet. A 
kosztümök – Pattantyus Dóra minden egyes kreációja ízléses, 
érdekes, színesíti és érdekesebbé teszi a karaktereket – ugyan-
akkor inkább mintha az ötvenhat utáni konszolidáció idejét 
idéznék, a nagyvállalati érát, az Ikarus és egyéb gyárak fényko-
rát. Lőrinczy Attila és Szabó-Székely Ármin a francia szerep-
lőket amerikaira cserélte, a földesurat, Kékszakállt ügyvezető 
igazgatóra, a királyt választás előtt álló szenátorra, a herceget 
arab olajmágnásra. A viráglányokból így lesz titkárnő, a falu 
szépéből cégvirág, és a kissé közönséges, kissé alpári, amen�-
nyire akaratos, legalább annyira rafinált Boulotte-ból takarítá-
si menedzser, vagyis – mivel mondandójába spanyol szavakat 
is kavar, vélhetően – latino takarítónő. Ebből következően a 
szimbolista keretből, Charles Perrault szüzséjéből, abból, ami 
miatt eszünkbe juthatna Bartók Kékszakállúja is, az átformálók 
nem hagytak meg semmit. Az átdolgozás gondosan illeszkedik 
a mese-konstrukció helyére, nem látni olyan jelenetet, ahol az 
új történet ne fedné le teljesen Offenbach és a (Carmen libret-
tóját is jegyző) Meilhac–Halévy páros történetét. Ezért is tűnt 
kissé indokolatlannak, túl soknak, hogy Kékszakáll egy vámpír, 
vagy legalábbis Lugosi Bélának öltöztetett balfék. Azért kön�-
nyen szívünkbe zárható ez az átirat, mert bár az állítása – a fe-
udális világ alig különbözik a szexista vállalati világtól – elég 
ijesztő, maga Kékszakáll nem az. Ő inkább egy szerencsétlen-
kedő anyámasszony katonája, egy hepciáskodó, impotensgya-
nús kis nímand, mint a mitikussá növelt férfierőt megtestesítő 
gonosz (nagyszerű karaktererősítő az a jelenet, amikor a mama 
felhívja vonalas telefonon).

Kérdés persze, ha gonosz lenne, nem lenne-e még izgalma-
sabb, még jobban átélhető, még erősebb tanulságokat hordo-

zó a befejezés. Mindenesetre az általam látott két estén a két 
Kékszakáll inkább az előbb leírtakat hozta, a hitvány kis hőzön-
gőt, nem annyira az erőteljes, szerepet tévesztett, gyengesége-
it erőszakkal leplező férfit (ami benne van némileg az eredeti 
Offenbach-operában). Boncsér Gergely kissé indiszponált, a 
kelleténél valamivel esetlenebb megformálásában még inkább, 
mint Vadász Zsoltéban. Boncsér a bemutatón nem tudott kitel-
jesedni, a hangja kissé fádnak tűnt, sejteni vélem, hogy meghű-
léssel is küszködött, mindemellett világos volt, milyen jól illik 
hozzá, mind hangjához, mind hangszínéhez, mind komikusi 
vénájához ez az átalakított szerep. Ugyanakkor hozzá kell ten-
ni, éppen Kékszakáll megszólalásaiban fedeztem fel a legtöbb 
prozódiai hibát – ez az Operettben, ahol erre mindig ügyeltek, 
ahol Kállai Istvánok dolgoztak, kissé meglepő volt: Máthé Zsolt 
szövegátalakítása messze nem makulátlan.

Ha már szöveg és zene átformálásánál vagyunk: a zenei 
szövethez tehetséggel nyúlt hozzá Dinyés Dániel, az első este 
karmestere. A Kékszakáll Offenbach tehetségének felszikrázá-
sa idején keletkezett, előtte és utána olyan művek állnak, mint 
a Szép Heléna – ami pofásabb (vagy pofaszakállasabb) darab a 
Kékszakállnál – vagy a Gerolsteini nagyhercegnő. Dinyés nem 
érte be a Kékszakállal, hanem más Offenbach művekből vett 
részletekkel – példának okáért egy kupléval a Sóhajok híd-
jából – dúsította fel a művet, amely így, a pezsgő, forró cre-
scendók miatt, nem egyszer a legtehetségesebb Rossini-epi-
gonnak is mutatta Offenbachot. A bemutató estéjén Dinyés 
sajnos karmesterként nem annyira jeleskedett, de tökéletes-
séget, pontosságot várni bemutatótól nem is nagyon lehet. A 
kórus az első felvonás végén nagyon megcsúszott, nem is tu-
dom, ki igazodott kihez, a kórus a zenekarhoz, vagy fordítva. 
Mindenesetre pár nappal később, Silló István vezényletével 
szebben, bátrabban, pontosabban szólt az Operettszínház Ze-

Fotók: Gordon Eszter
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nekara. Ahogy szebben, tisztábban énekelte a Kékszakállt az 
általam hallott második előadáson – 27-én – Vadász Zsolt is.

Bár a Kékszakáll ebben a darabban is feleségei életére tör, 
szerviense egy barlangba rejti el hitveseit. A barlang, ha már 
Amerika, egy üdítőautomata mögött van. És ahogy az ő gyilkos 
kéréseit (feleségei megmérgezését) nem teljesíti a szolgája, úgy 
a szenátor parancsainak (neje feltételezett szeretőinek kiikta-
tása) sem engedelmeskedik saját beosztottja. A szolgák mind-
két oldalon azok, akikben még munkál valami kis becsület. És 
ez, keveredve a gyávasággal, elég ahhoz, hogy gazdáik gyilkos 
hajlamainak ne engedjenek. A nagyszerű, nagyhangú Boulotte 
az első felvonásban vidáman söpröget a hallban, és a pizzásfiú 
képében előle menekülő hercegre rá is mászik. Kékszakáll a 
szenátor – a szerepet Szacsvay László erőteljesen, ugyanakkor 
az éneklést nem túlságosan erőltetve adja – első számú anyagi 
támogatója, szponzora. De szemet vet a szenátor lányára is, aki 
a mostani történet szerint valójában nem is a szenátor lánya, 
hiszen a család hű szolgája a Spitzbergákról hazafelé elvesztette 
a lányt (véletlenül kiejtette a hidroplánból), így egy titkárnőt, 
Fleurette-et kénytelen rávenni, hogy pótolja a kisasszonykát. 
Fleurette könnyen kötélnek áll, hiszen a vágyott kiváltságos 
életbe csöppenhet így bele. A kissé kusza, operettesen zagyva 
történetben van annyi báj, hogy az apróbb következetlenségek 
ne legyenek zavaróak. És ez a cselekmény egyben arra is al-
kalmas, hogy bemutasson némi karakterváltozást: a Kékszakáll 
hatodik feleségévé avanzsáló Boulotte-ról eleinte azt gondol-
hatni, megérdemlik egymást a férjével – zsák a foltját –, ám a 
halál küszöbén, amikor meglátja a volt feleségek falba rejtett 
urnáit, Boulotte mintha magához térne, öntudatra ébredne, és 
már nem csak a szimpla túlélés, nem csak a bosszú vezetné. 
Azt, hogy Boulotte vérbő, nagyszájú, az életet nagykanállal, két 
pofára zabáló nő, Bordás Barbara nagyon jól hozza, mozgása, 
tánca, elevensége illik a szerephez, ha megjelenik, nem lehet 
nem rá figyelni; a második szereposztás Boulotte-ja azért más 
– kicsit több –, mert Lusine Sahakyan alakításából jobban ki-
tetszik Boulotte jellemváltozása, alakulása. A herceg mindkét 
megformálója, Dolhai Attila és Veréb Tamás is kiváló, Dolhai 
talán kissé puhább, kevésbé elszánt udvarlónak mutatkozik, 
ugyanakkor könnyedebben, a felső lágékban tisztábban énekel.

Amit a leginkább kifogásolni lehet, az a tánckar munká-
ja – nem mozogtak elég koordináltan egyik előadásban sem. 
Kulcsár Noémi koreográfiája tele van közhellyé laposodott 
elemekkel, a táncosok túlfűtött szexualitást vagy vidám, eny-
hén ittas társaságot megjelenítő mozdulatai, mozgásai nem túl 
eredetiek. Ugyanakkor a fokozódó crescendókhoz kitalált, sok 
színpadi szereplőt mozgató felvonásvégi nagyjelenetek eleve-
nek, színesek, és azért is hatásosak, mert az össztáncból jól vál-
nak ki a főbb figurák: a kissé esetlen Kékszakáll, és különösen a 
totál bepörgött, diszkókirálynővé morfolódó Boulotte.

Az Operaház Offenbach-bemutatója – A rajnai sellők – 
nem állította vissza jogaiba eme nemes és nagy operaszerzőt, 
ám az Operett előadása – és ehhez azért nagyon kellett Dinyés 
Dániel is – rehabilitálta őt.

Úgy látszik – legalábbis ez és a MÜPA-béli csodás Falstaff-
előadás után, amelyet Fischer Iván vezényelt és vitt színre –, 
hogy jó operáért vagy zenés színjátékért egy ideig most Bu-
dapesten nem az Erkelbe kell majd járni. Nemcsak a pedzege-
tett téma miatt mondható el, hogy ez a Kékszakáll leszámolási 
kísérlet a játszóhely elmúlt időszakával, hanem azért is, mert 
olyasfajta magasabb ízlést tükröz mind a díszlet, mind a kosz-
tüm, mind a rendezés, ami az utóbbi évtizedben olykor fájóan 
hiányzott az Operettből.

Mi? Jacques Offenbach: Kékszakáll
Hol? Budapesti Operettszínház
Kik? Boncsér Gergely/Vadász Zsolt, Bordás Barbara/
Lusine Sahakyan, Dolhai Attila/Veréb Tamás, Peller 
Károly/Erős Attila, Szacsvay László/Csuha Lajos, Kál-
lay Bori/Kalocsai Zsuzsa és mások / Henri Meilhac és 
Ludovic Halévy eredeti librettója alapján írta: Lőrinczy 
Attila, Szabó Székely Ármin és Székely Kriszta / Dal-
szöveg: Máté Zsolt / Világítás: Bányai Tamás / Díszlet: 
Balázs Juli / Koreográfus: Kulcsár Noémi / Jelmez: 
Pattantyus Dóra / Karmester: Dinyés Dániel/Silló 
István / Rendező: Székely Kriszta
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A nagyváradi Szigligeti Színház új bemutatójáról, Bertolt 
Brecht A kaukázusi krétakörének előadásáról szólva nem tit-
kolhatom el, hogy a produkció rendezőjének, Anca Bradunak 
a művészetéhez enyhén szólva ellentmondásos volt az eddigi 
viszonyom. Első munkája, amelyet 2003-ban Veszprémben 
láttam, A komédiaszínház felbosszantott, sőt felháborított. 
A 2009-ben Nagyváradon bemutatott Kasimir és Karolinéval 
kapcsolatban is voltak fenntartásaim, amelyekkel viszont én 
dühítettem fel a rendezőt Kisvárdán, amikor a határon túliak 
fesztiválján előadták. A szakmai vita bevezetéseképpen mon-
dott néhány szavam hatása alatt két órán át oktatott a kritika 
feladatáról. A 2015-ben, ugyancsak Nagyváradon született A 
mi osztályunk-előadása viszont nagyon tetszett, és máig a da-
rab egyik legerősebb megvalósításának érzem, főképp sodró 
szenvedélyessége ragadott meg. És ő rendezte Sárközi-Nagy 
Ilona Orlando-előadását is, amelyet szintén az emlékezetes 
színházi élményeim között tartok számon.

De mással is zavarba hoz ez a most látott produkció. Álta-
lában nem hiszek az alkotói nyilatkozatoknak. „Nem tudják, 
de teszik” – mondta Marx, bár alighanem minden emberi 
cselekvésre gondolva. Úgy vélem, ez a művészekre fokozottan 
igaz. Az alkotásból ritkán jön ki pontosan az, amit az alko-
tója szeretne. Szerencsés esetben sokkal több. Gyakran jóval 
kevesebb. Félrevezethet, ha a kinyilvánított alkotói szándé-
kot keressük a színpadon. Néha mégis rákényszerülök, hogy 
odafigyeljek egyik-másik rendezői megszólalásra. Leginkább 
olyankor, amikor nem értem vagy érzem eléggé világosan azt, 

ami a színpadról lejön. Így vagyok most A kaukázusi krétakör 
nagyváradi bemutatója után. Nem nagyon értem, amit láttam, 
úgyhogy a műsorfüzetben keresem a titok nyitját. Böngészem 
a rendezővel készült interjút. Találok is valamit: „A színészek-
kel együtt azt a célt tűztük magunk elé, hogy felébresszük a 
nézők lelkiismeretét, azt szeretnénk, ha a magunk, reménye-
im szerint nagyon vonzó és kifinomult művészi és esztéti-
kai kifejezésmódja által felébresztenénk az érzékenységüket, 
az igazságérzetüket, a józanságukat, hogy megértsék, hogy 
amennyiben az emberiség továbbra sem tesz semmit a valódi 
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zappe lászló

szórakoztat 
és bosszant
Bertolt Brecht: A kaukázusi krétakör 
– Szigligeti Színház, Nagyvárad

Mi? Bertolt Brecht: A kaukázusi krétakör
Hol? Szigligeti Színház, Nagyvárad
Kik? Tasnádi-Sáhy Noémi, Kardos M. Róbert, 
Ababi Csilla, Csatlós Lóránt, Dimény Levente, 
Dobos Imre, Fábián Enikő, Fodor Réka, Gajai 
Ágnes, Hunyadi István, Kiss Csaba, ifj. Kovács 
Levente, Sebestyén Hunor, Szabó Eduárd, 
Szotyori József / Zenészek: Dombi Dávid,  
Kurucz Tibor, Marcu Ágnes / Díszlet és jelmez: 
Andra Bădulescu Vișniec / Zenei vezető: Mezei 
Szilárd / Koreográfus: Mălina Andrei / Rendező: 
Anca Bradu

Tasnádi-Sáhy Noémi és Dimény Levente. 
Fotók: Mohácsi László Árpád
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értékek megőrzéséért, és kicsinyes érdekek mentén gerjeszt 
állandó konfliktusokat, akkor az az út, amelyen a világ halad, 
rendkívül veszélyessé válik.” Ez pragmatikus, direkten politi-
kai, illetve népnevelői szándéknak tűnik föl. Nem éppen ilyes-
mit vártam, ami ellen minden, az esztétikum öncélúságára, 
magánvalóságára kihegyezett idegszálam tiltakozik.

Tudjuk persze, hogy Brecht tandrámákon gyakorlatozott, 
didaktikus etűdökön dolgozta ki sajátos módszerét, amelyet 
a műsorfüzet kopernikuszi fordulatnak nevez az egyetemes 
dramaturgia történetében – nem ok nélkül. A kaukázusi 
krétakört is nézhetjük hatalmasra duzzasztott tandrámá-
nak, amelyben egy bonyodalmas kalandsorozatot beszél el a 
szerző csak azért, hogy alátámassza azt a triviális tanulságot, 
miszerint az a helyes, ha mindenki azzal foglalkozik, amihez 
ért. Azé legyen a föld, aki jobban hasznosítja, mint ahogy azé 
legyen a gyerek, aki jobban gondoskodik róla, aki jobb em-
berré neveli. A keretjáték is, amelyben két szovjet kolhoz egy 
völgy birtoklásáért hadakozik, ezt nyomatékosítja. Ám Brecht 
jelentősebb műveiben mindig túllép a didaxison, mindig sok-
kal többet, bonyolultabbat mond el, mint amit hirdet.

A keretjátékot, amely a születési idejéhez, egyúttal a haj-
dani Szovjetunióhoz kapcsolja a darabot, néha elhagyják, ami 
érthető is, ha úgy érzik az alkotók, hogy az túlságosan helyhez 
és korhoz kötné a történetet. Anca Bradunak viszont sikerül 
elérnie, hogy éppen a fordítottja történjen. A keretjáték a pél-
dázat örök, tehát mai érvényét erősíti, a vitahelyzetet hang-
súlyozza, egy olyan társadalmi berendezkedést vizionál, ahol 
érvekkel, tárgyalásokkal intézik a problémákat, nem erőszak-
kal. Brecht ilyennek képzelte a kommunizmust. Anca Bradu 
meg ilyent javasol a huszonegyedik század emberének.

Gruse nagy utazásának értelme nemcsak annak bizonyítá-
sa, hogy ő jobban szereti a gyereket, jobban ragaszkodik hoz-
zá, mint vér szerinti anyja, hanem azé is, hogy igazabb, igazibb 
emberré is nevelheti. Egyszerű, természetes emberségét nem 
képes kikezdeni a társadalmi viszonyok eldurvulása. Mindaz 
a szenvedés, megpróbáltatás, amin a cselédlány keresztülmegy, 
amit megszenved a gyerekért, nem öncélú kalandsorozat, ha-
nem mindegyik egy-egy próbatétel, amelyek során önmagából, 
a saját életéből áldoz föl valamit. Akár mindenét is elveszítené, 
ha nem akadna a részeges, amorális bíróra, aki merő véletlen-
ségből, tévedésből mégis helyre teszi a dolgokat. A történet jó 
véget ér, de a darab befejezése hangsúlyozza, hogy ez szigorú 
kivétel, egyáltalán nem jellemző. Lényegében olyasmi, mint a 
királynő kegyelme a Koldusopera végén. Inkább a színészek jó-
akarata, mintsem az élet törvényszerűsége.

De Gruse kalandsorozatának nemcsak tanulsága van, ha-
nem önértéke is. Gazdagon, színesen, érdekesen megfestett 
világkép, nagyszabású látomás az életről, a világról, az ember-
ről. Az író Brecht legyőzi a teoretikus Brechtet. Akár ezt is 
nevezhetjük a realizmus egyfajta diadalának.

A kaukázusi krétakör előadása Anca Bradu rendezésében 
sem csak a szűken vett tanulságról szól. Sokkal inkább az élet 
összetettségéről, kiszámíthatatlanságáról, gazdag tarkaságá-
ról, ahol az egyetlen biztos, bár néha megingó pont Gruse 
embersége, amelyet Tasnádi-Sáhy Noémi különös erővel je-
lenít meg. A természetes, magától értetődő tisztesség erejével. 
A nyílt, ártatlan, érintetlen lelkek erejével. „Nagy a kísértés 
a jóra” – hangzik a sokat idézett mondat, de itt nyilvánvaló, 
hogy ez csak a szolgálólány egyszerű lelkéről szól. És így hi-
teles. A darab másik kulcsfigurája a botcsinálta bíró, a kiáb-
rándult, anarchista-nihilista értelmiségi, aki alkoholba fojtja 
lázongásait. Kardos M. Róbert rutinját, kissé teátrális esz-

köztárát jól hasznosítja, jellegzetes hanghordozása, ismerős 
gesztusai jól illenek a különös figurához. Körülöttük gyenge, 
jelentéktelen vagy éppen gonosz embereket látunk, a rendező 
és a társulat győzi ötlettel a sokféle alak életre keltését. Közü-
lük ifj. Kovács Levente, Dimény Levente, Dobos Imre, Gajai 
Ágnes tűnik ki pontos alakításokkal.

Andra Bădulescu Vișniec díszlete inkább háttér, látvány, 
mintsem helyszínek sora. Magas építmény, tetején világító 
neonívekkel, a gyorsan váltakozó jelenetekhez függönyök, 
kellékek adják meg a szükséges tárgyi környezetet. A jelmezek 
tarka keleti világra utalnak, de rikító, harsány színek nélkül. 
És anélkül, hogy igazán tartalmivá, a mondandót gazdagítóvá 
tudna válni a keleti nyüzsgés.

A játék kezdetén teherautó hátuljáról szállnak le a játszók, 
mintha vendégjátékra érkeznének. Mi ez? A szerzői keret 
után még egy, rendezői keret nyílik? Ám akkor ez nem zárul 
be a végén.

Befejezésül viszont groteszk fintornak tetsző, vicces ren-
dezői gesztus mulattat. Nagyot csattan, csak nem tudom, mit 
keres ott. Szóval most is úgy vagyok Anca Braduval, mint ed-
dig. Munkáját nagyra becsülöm, de nem értem, máskor érteni 
vélem, de bosszant. Előadásai érdekelnek, néha szórakoztat-
nak vagy éppen dühítenek. De unni nemigen lehet őket.

Tasnádi-Sáhy Noémi
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A Szatmári Északi Színház egyazon fedél alatt működő két 
társulata, a Harag György Társulat és a színház román tagoza-
ta az intézmény történetében először közös miniévadot szer-
vezett 2018 februárjában. Az esemény, amint Bessenyei Gedő 
István, a magyar társulat művészeti igazgatója nyilatkozta, „a 
román társulat művészeti vezetésében bekövetkezett változá-
sok és a két társulat közötti egyre javuló szakmai együttmű-
ködés gyümölcse”. A szemléletváltás az évad elejétől tapasz-
talható a két intézmény kapcsolatában, az idei évadtól ugyan-
is új művészeti vezetője van a román tagozatnak Ovidiu Caiţă 
rendező személyében, aki művészi szempontból, de kapcso-
lattartás, közös programok szervezése terén is újításokat ve-
zetett be. Például már nemcsak a magyar társulat feliratozza 
az előadásait román nyelven, hanem ettől az évadtól a román 
tagozat is bevezette produkcióinak magyar nyelvű feliratozá-
sát. A nemrég pompásan felújított, korszerű infrastruktúrával 
ellátott szatmári színháznak új főigazgatója is van: a magyar 
társulat tagját, Nagy Orbán színészt decemberben nevezték ki 
a Szatmári Északi Színház élére. Nagy versenyvizsgán nyerte 
el a tisztséget, mandátuma öt évre szól.

A miniévad keretében a két tagozat három-három, két 
nagytermi és egy stúdióelőadással mutatkozott be. A Ha-
rag György Társulat az idei évad két bemutatóját, a Sorin 
Militaru rendezte Bernarda Alba házát és Hatházi András 
Tom Dugdale rendezte Tizenöt próbálkozás a színészetre című 
egyszemélyes játékát, illetve az elmúlt évad egyik legkiemel-
kedőbb produkcióját, a Bocsárdi László által színre vitt Té-
vedések vígjátékát tűzte műsorra. (Utóbbi előadásról lapunk 
2017. áprilisi számában írtunk; a szerk.)

Bernarda alakja általában keménykezű, erős akaratú, gő-
gös, diktatórikus figurát idéz fel bennünk a dráma olvasása 
és/vagy színpadon látott változatai alapján. „Zsarnoka min-
denkinek, aki körülötte él” – mondja róla őt sokat átkozó, 
ennek ellenére mégis leghűségesebb szolgálója, Poncia (Mé-
hes Kati). Tóth Tünde (vendégművész, a nagyváradi Szigli-
geti Színház tagja) alakításában mintha itt-ott repedezne ez a 
zsarnoki maszk: néhány gesztusa, hangsúlya arról árulkodik, 
hogy nem halt ki belőle minden érzés, gyöngédség. Amikor 
férje, Antonio María Benavides temetése után (akiről melles-
leg néhány perccel azelőtt azt mondja a Szolgálót játszó Gál 
Ágnes: „Te sem emelgeted már az alsószoknyám az istállóajtó 
mögött”) asztalhoz ülnek, és bejelenti lányainak az „ítéletet”, 
a gyászidő hosszát, úgy ejti ki azt a „nyolc évig”-et, mintha 

egy pillanat erejéig felmerülne benne: most szakíthatna ez-
zel a szörnyű „ősi hagyománnyal”. Azzal a tradícióval, amely 
annak idején az ő – és ki tudja, korábban is még hány nő – 
sorsát is megpecsételte („így volt ez az apám, így a nagyapám 
házában is” – mondja), és íme, most a saját lányait zárja négy 
fal közé hosszú évekre. Persze bármennyire kemény nő, való-
színűleg nincs bátorsága megtenni ezt a lépést, hiszen benne 
még mélyen gyökerezik az a „tanítás”, amelyet bizonyára már 
a nagyanyjától hallott, és amelyet ő is továbbad lányainak, 
miszerint ha hozzámentél a férfiemberhez, „[sz]ólj, ha szól 
hozzád, nézz rá, ha rád néz. Akkor majd elboldogultok”. És 
mivel „a világ szörnyű ismétlődések sora”, és ebben „az isten-
verte faluban” csak úgy lehet élni, ahogyan mások elvárják, 
ő sem tehet mást, kimondja az ítéletet: nyolc éven át úgy kell 
majd élniük, mintha téglával falaztak volna be ajtót, ablakot.

Még két hajszálvékony repedést látunk az előadás alatt a 
Tóth Tünde által megformált Bernarda arcára keményedett 
maszkján, mindkét gesztus arról árulkodik, maradt még va-
lami gyöngédség ebben az élet által megkeményített asszony-
ban. Az első felvonás végén az általában bezárva tartott Maria 
Josefa (László Zita), Bernarda anyja kiszabadul a szobafogság-
ból, megbomlott elméje miatt azt kiabálva, hogy engedjék ki 
a házból, mert férjhez akar menni. Minekutána a két szolgáló 
nem bírja – a parancs szerint – visszavonszolni a szobájába, 
Bernarda egyszer csak gyengéden ölbe veszi, mint egy kisgye-
reket, és beviszi. Ennek szinte tükörképe a zárójelenet, amikor 
halott leányát, Adelát (Keresztes Ágnes) tartja az ölében, de ez a 
gesztus már arról szól, hogy a tragikus vétség miatti bűnhődés 
elkerülhetetlen. A szigorú társadalmi kötöttségek miatt tehát 
csak kétféle út létezik a Lorca-dráma szereplői számára: vagy 
elfogadják azokat, és boldogtalanok lesznek, esetleg lassan be-
leőrülnek, vagy lázadnak ellenük, és végül belehalnak.

Ezeket leszámítva Tóth Tünde Bernardája ugyanolyan ke-
mény, gőgös, kegyetlen asszony, mint ahogyan elvárható ettől 
a figurától, csak folyton érzékelhető belső feszültsége mutatja, 
hogy sokszor nehezére esik mindent kézben tartani a házban. 
Valóságos vagy magára kényszerített zsarnokságát a jelmeze 
is erősíti: a temetés után, két rövid jelenetet kivéve, kizárólag 
nadrágkosztümben jelenik meg, az asztalfőnél férfiasan tró-
noló testtartásával is ráerősít családfői szerepére. Úgy érzi, lá-
nyai szabadságának korlátozásával tudja csak megőrizni háza 
tisztességét és jó hírét, pedig könnyen meglehet, hogy valami-
kor legkisebb lányához, Adelához hasonlóan ő is lázadozott 

köllő kata

házon belül, 
házon kívül
Bernarda Alba háza és Tizenöt próbálkozás… – Harag György Társulat, Szatmárnémeti
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az embertelen ősi törvények miatt, mára azonban boldogta-
lan, megkeményedett özvegyasszony lett belőle.

„Asszonyok drámája Spanyolország falvaiban”, ezzel az 
alcímmel látta el a Bernarda Alba háza című színdarabját 
Federico García Lorca. Az 1936 júniusában, pontosabban 
június 19-én, pénteken befejezett darabban (feltehetően va-
lamiért fontos volt még a napot is odaírni a dráma végére) a 
szereposztás végén ez áll: „A költő megjegyzi, hogy e három 
felvonást hűséges dokumentumnak szánta.” García Lorca 
köztudottan kritikával illette az akkori spanyol társadalom 
elmaradottságát, ez az utolsó (mivel két hónapra rá meggyil-
kolják), a „könnyek Andalúziájában” játszódó műve is ezt a 
merev erkölcsi normarendszert ostorozza, amely főként a nők 
életét keserítette meg. Különösen fontosnak tartotta a színház 
feladatát a társadalom megváltoztatása terén. „A színház az 
egyik legkifejezőbb és leghasznosabb eszköz egy ország építé-
sére. Légsúlymérő, amely egy ország nagyságát vagy hanyat-
lását jelzi”, olvashatjuk A színházról című, 1935-ben született 
írásában. „A színház a sírás és a nevetés iskolája. Szabad ítélő-
szék, ahol az emberek ósdi és téves erkölcsi tételeket tehetnek 
nyilvánvalóvá...” Ezt a fajta „szabad ítélőszéket” művelte ő is 

drámáival. A Bernarda Alba háza is olyan nők sorsáról szól, 
akik kevés sikerrel ugyan, de megpróbálták felülírni a „nő-
nek születni istenverés” életérzést, és ha csak rövid időre is, 
de próbáltak kitörni abból a társadalmi kötöttségből, amely 
megnyomorítja a lelket. Egy pillanat erejéig szabadon dönteni 
a saját életükről.

Erre a szabadságvágyra, illetve annak korlátozására, az 
érzelmek elfojtásából adódó feszültségre, ugyanakkor a nők 
kiszolgáltatottságára erősít rá Sorin Militaru rendezői szán-
déka, és mindezek, valljuk be, a mai társadalmi berendezke-
désben is lépten-nyomon kísértenek. Federico García Lorca 
úgy beszél a férfiakról a Bernarda Alba házában, és az általuk, 
illetve a társadalmi kötöttség uralta világról, hogy egyáltalán 
nem szerepelteti őket. Pepe el Romanóról is csak beszélnek a 
darabban, ő az elfojtott, de folyton a felszínre törni akaró vá-
gyak megtestesítője. A nem éppen egyenes jelleműnek tűnő 
fiatal férfi vágyainak tárgya a 20 éves Adela, mégis a 39 éves 
Angustiasról (Rappert-Vencz Stella) köt üzletet Bernardával, 
az öt lány közül ugyanis egyedül neki van hozománya. (Még 
egy olyan hagyomány, amely nem kizárólag az akkori spanyol 
társadalomban volt divatos.)

Jelenet a Bernarda Alba háza című előadásból. Fotó: Czinzel László
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Sorin Militaru úgy döntött azonban, hogy nem csupán 
Pepe el Romanót „mutatja meg” a szatmári előadásban, ha-
nem még néhány férfit, akik többször is megjelennek a szí-
nen. A Pepét megszemélyesítő Poszet Nándoron kívül még 
négy színészt (Bodea Tibor, Orbán Zsolt, Frumen Gergő, 
Varga Sándor) léptet fel a rendező, akik hol flamenco tánc-
lépésekkel, a jellegzetes kopogásokkal vonulnak el az elő-
színpadon – vagyis gyakorlatilag Bernarda Alba házának 
udvarát hagyják el a temetés után –, hol hazafelé tartó mun-
kásokként felsorakoznak a lányokat a külvilágtól elválasztó 
(üveg)falnál, amely mögül az öt lány vágyakozva leskelő-
dik, majd letolják a nadrágjukat, feltehetően a vágyfokozás 
céljával. Van egy harmadik, szintén szigorúan koreografált 
megjelenésük is (koreográfus: András Lóránt), amikor a 
hajadon Libradán hajtják végre a közösség (és ebbe beletar-
tozik maga Bernarda és egyik lánya, Martirio is) által köve-
telt „jól megérdemelt” büntetést, amiért az titokban meg-
szülte, majd megölte a csecsemőjét. A koreográfia alapján 
úgy tűnik, a falu „bikái” olyannyira jól végzik a dolgukat, 
hogy nemcsak végeznek a szerencsétlen lánnyal, hanem 
előtte csoportosan magukévá is teszik. Talán maga a gyerek 
apja is közöttük van.

Nem mindig illeszkednek be zökkenőmentesen az elő-
adásba ezek a megkoreografált megjelenések. A második, 
a nadrágletolós csoportos jelenet például elég viccesen hat, 
Librada kivégzését sem érezzük igazán tragikusnak, legin-
kább a kimódoltsága miatt, Pepe el Romano megjelenése 
pedig egyenesen humoros, ahogyan félmeztelenül, képzelet-
beli lovával díszlépésben „végigüget” a színen. De könnyen 
meglehet, hogy épp ez volt a szándék: kissé fellazítani a sűrű 
szövésű drámát.

Színészi játék terén egyenletes a teljesítmény, az öt lány 
közül mégis a Martiriót megformáló Kovács Nikolettet emel-
ném ki, aki szépen építi fel a kisebb testi fogyatékkal élő lány 
karakterét. Méhes Kati Ponciája és László Zita Maria Josefája 
is figyelemre méltó alakítás.

A Hatházi András által játszott Tizenöt próbálkozás a szí-
nészetre című produkció műfaját elég nehéz meghatározni, de 
lehet, hogy erre nincs is szükség. Az ősbemutatóként megje-
lölt előadás a szatmári színház idei évadának második pre-

Mi? Hatházi András–Tom Dugdale: Tizenöt próbálko-
zás a színészetre
Kik? Hatházi András / Díszlet- és jelmeztervező: 
Hatházi Rebeka / Dramaturg: Deák Katalin / Fordító: 
Biró Eszter, Kovács Eszter, Raluca Sas-Marinescu / 
Rendező: Tom Dugdale m.v.

Hol? Szatmárnémeti Északi Színház – Harag György 
Társulat
Mi? Federico García Lorca: Bernarda Alba háza
Kik? Tóth Tünde m.v., László Zita, Rappert-Vencz Stel-
la, Bogár Barbara, Bándi Johanna, Kovács Nikolett, 
Keresztes Ágnes, Méhes Kati, Gál Ágnes, Moldován 
Blanka, Laczkó Tekla. Poszet Nándor, Bodea Tibor, 
Orbán Zsolt, Frumen Gergő, Varga Sándor / Díszlet-
tervező: Fornvald Gréti / Jelmeztervező: Márton Erika 
m.v. / Dramaturg: Bessenyei Gedő István / Koreográ-
fus: András Lóránt / Rendező: Sorin Militaru

Hatházi András. Fotó: Czinzel László
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mierjeként szerepelt a műsorrendben. Talán kissé fura, hogy 
miért Szatmáron történt ez az esemény, de tudni kell, hogy 
Hatházi András nem először működik együtt a Harag György 
Társulattal. Néhány éve meghívták workshopot tartani, a Ko-
lozsváron élő szabadúszó színész ugyanis színészmesterséget 
tanít a kolozsvári színművészetin, és a társulat több tagjának 
tanára volt. Ezt követte egy közös munka: a 2015/2016-os 
évadban itt mutatták be először Hatházi Manka című darabját 
saját rendezésében.

„Hatházi András az elmúlt évad végén keresett meg az 
előadás ötletével, melynek akkor már elkészült a szöveg-
könyve is. Jó lehetőségnek tűnt a szöveg, amelyre alapozva 
egy igazán izgalmas kísérletet lehet felépíteni. Megtisztelő 
volt számomra, hogy az alkotók úgy érezték, ennek a »tizen-
öt próbálkozásnak« a szatmári műhelyben volna a leginkább 
helye” – nyilatkozta Bessenyei Gedő István társulatvezető a 
decemberi bemutató előtt.

Még mielőtt magáról az előadásról írnék néhány gon-
dolatot, nyitok egy zárójelet. Hatházi András 2001 óta sza-
badfoglalkozású színművész, ezt megelőzően 1992 és 2001 
között a kolozsvári magyar színház tagja volt. A 2001-es 
döntését követően évadonként két-három szerepe volt a tár-
sulatnál, később már csak egy-egy, vagy egy sem. Időköz-
ben játszott néhány román filmben, és egy ideje a Váróte-
rem Projekt nevű független kolozsvári társulattal működik 
együtt, két előadásukban is szerepet vállalt. Kevesebbet gon-
dolnak rá tehát színészként a kolozsvári színházban, igaz, ő 
sem igazán „gyúródik”. Úgy tűnik, nem igazán van már ked-
vére a kőszínházi létezés, ezt több alkalommal is megerősí-
tette különböző beszélgetéseink alatt; azt mondja, ott nem 
lehet őszinte játékról beszélni, a közeg hazugságra készteti 
a színészt.

Feltehetően a szatmári előadás is ennek a színházról való 
gondolkodásmódnak a folyománya. Az előadás szövegköny-
ve a Hatházi András és Tom Dugdale által írt szövegek mellett 
több Shakespeare-idézetet tartalmaz, leginkább a Hamletből 
vannak beemelve jelenetek.

Hatházi remek színész, állítom én, ő azonban erre felte-
hetően azt mondaná, miért kellene neki ezt elhinni. Minden 
ott kezdődik, vetné ellene, hogy elhiszünk magukról valamit, 
amit a környezetünk állít rólunk, és annak megfelelően visel-
kedünk. Vagy valami ilyesmi.

Egyszóval a Tizenöt próbálkozás a színészetre is kísérlet 
arra, hogy őszintén beszéljen ezekről a benne felmerülő kér-
désekről, a kételyeiről, a félelmeiről, a színész tudathasadásos 
állapotáról („estéről estére szüntelenül hazudunk és igazat 
mondunk”). A tizenöt, önálló címmel ellátott jelenet tizenöt 
különböző helyzetből indul ki, bennük Hatházi András, az 
ember, megpróbál – néha bohóckodva, néha komolyan – ref-
lektálni Hatházi Andrásra, a színészre, arra, hogy hogyan is 
jutott el színészi karrierje során idáig. Mármint odáig, hogy 
egyszer csak megkérdőjelezze saját színészetét.

„Azért lettem színész, mert elhittem, hogy nagy erő rejlik 
abban, ha másokat megkérek, higgyenek abban, aki vagyok, 
higgyék el, hogy én másvalaki vagyok. Ma már nem így gon-
dolom. Persze önök továbbra is hihetik ezt, de én nem. Én 
többé már nem. Na mármost, ez lehet, hogy egy probléma, de 
az is lehet, hogy valaminek a kezdete.”

Ezek az utolsó jelenet utolsó mondatai. Kár, hogy nem tud-
juk meg, minek a kezdete... De az is lehet, hogy közben meg 
jól átvert minket Hatházi András, a színész, és játszott egy jót.
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králl csaba

speciális táncok, 
táncspecialitások 
Juhász Kata Újratölthető és Réti Anna Majdhaleszidőm című előadásairól

Az évad bemutatóinak sűrűjében időnként felbukkannak 
egészen különleges vállalkozások. Én legalábbis ennek te-
kintem Juhász Kata közösségi táncelőadását és Réti Anna 
lakástáncszínházát. Mindkettő első fecske a maga műfajában, 
ha nem tévedek, és mint ilyen, meglehetősen periférikus, a 
fősodortól messze eső kísérlet, ezért is keltették fel az érdek-
lődésemet. A közösségi/részvételi színház rendületlenül pró-
bálja megvetni a lábát idehaza, elfogadtatni magát a szakmá-
ban, hogy egyenrangúan kezeljék más, bevett színházi műfa-
jokkal, a tánc azonban eleddig csak külföldön, de ott annál 
izgalmasabb példákkal bizonyította, hogy van/lehet közösségi 
arca is. Ráadásul igen karakteres és sokféle, elsősorban termé-
szetesen Nyugat-Európában és az USA-ban, esetenként nem 
kis pénzösszegekkel megtámogatva. Viszonylagos népszerű-
sége és sikere nemcsak annak tudható be, hogy sokak szá-
mára hozzáférést enged az alkotáshoz, az önkifejezéshez, és 
ezzel deheroizálja a nagybetűs elitkultúrát és elitművészetet, 
hanem (nyílt vagy burkolt) társadalmi küldetésének is, mel�-
lyel akarva-akaratlan közel hozza egymáshoz az embereket. 
A jó közösségi táncelőadás ettől persze még nem társadalom-
terápia vagy műkedvelői önképzőkör, hanem valódi téttel, 
üzenettel bíró művészi akció, még ha ennek hallatán sokan 
elhúzzák is a szájukat. A vonatkozó fogalmak amúgy tágak, 
és gyakran átfedésben vannak egymással, nem könnyű (jól) 
bánni velük, mert ha úgy vesszük, Cserepes Gyula Selfy című 
részvételi táncelőadásának és Somló Dávid Mandalájának 
is volt interaktív, közösségteremtő konzisztenciája az elmúlt 
év(ek) bemutatói közül – utóbbiban, mely egy hangistálláció, 
a civil szereplők a térben való mozgásukkal maguk hozták 
létre a „koreográfiát” –, és ilyenformán közösségi tánc jellege 
is, habár maga a mű egyik esetben sem egy létező vagy az al-
kotófolyamat során összekovácsolódó konkrét közösségre volt 
adaptálva, nem közös munkában jött létre.

Juhász Kata Újratölthető című előadása viszont pontosan 
ilyen. A két profi előadó – Juhász és Déri András – mellett ti-
zenhét szépkorú civil résztvevő szerepel a darabban, a Szenior 
Örömtánc Csapat tagjai. Alkotóként is „hármasban” jegyzik a 
produkciót, s mivel írót, dramaturgot nem jelöl a színlap, vél-
hetően az előadás gerincét adó szövegek is az előadóktól szár-
maznak, ők írták, gondozták azokat. A témafelvetés (ál)nai-
van, nem egyszer abszurdba hajlóan utópisztikus. Egy, a mes�-
sze távoli jövőbe elképzelt, ezerszázalékos biztonsággal soha 
be nem következő álomvilágba repít, a földi lét paradicsomá-
ba, ahol egy nap hirtelen ránk köszönt a halhathatatlanság – 

szigorúan nem hitbéli alapon. Ugyanis az örökélet-szérum, a 
túlélés biztosítéka kapható lesz a boltokban, e-mailen terjed, 
megfertőz mindenkit, mint egy vírus. Vagy ahogy a szereplők 
szemléltetik egy ízben rövid ideig a hatalmas felfújható fotel-
ágyakra fekve: újratölthető lesz, akár az akkumulátor. A kör-
körösen mindig ugyanoda visszatérő szövegszekvenciák („egy 
napon…”) e sci-fibe illő, eljövendő aranykort ragozzák sokfe-
lől, hol viccesen, hol kissé banálisan és erőltetetten, helyenként 
politikusan vagy (ál)tudományosan, olykor a csapongó fantá-
zia önellentmondásait is magukba rejtve.

Az előadás kiváló alkalom lenne arra, hogy tucatnyinál is 
több szépkorú civil szereplő, perelve a sorssal, az elmúlás ellen 
– közvetve persze az elmúlásról is – beszéljen. A szövegmon-
dás azonban szinte kizárólag Juhász és Déri privilégiuma, 
akik – csillogó szemmel, de kicsit iskolás dikcióval teljesít-
ve a feladatot – ezzel nyomban főszereplővé is avanzsálnak. 
Nem nehéz elképzelni, hogy egészen másfajta súllyal esnének 
latba, és rögtön feszültséggel is telnének meg a szavak („Egy 
napon mindenki fiatal lesz, úgy fogunk kinézni, mint Barbie 
és Ken”), ha azokat, legalább részben nem a fiatalok, hanem a 
náluknál egy vagy két generációval idősebbek tolmácsolnák. 
De innentől esély sincs a mellérendelésre, a szerepek kiegyen-
súlyozására – a civilek ebben a felállásban a profik játékához 
legfeljebb asszisztál(hat)nak.

Kedves gesztussal indul az est: a szépkorúak sorfala kö-
zött érkezünk a színházterembe, akik külön-külön üdvö-
zölnek bennünket. S bár az interakció itt megszakad, és a 
nézőket színpadra csalogató záró körtáncig nem is lesz foly-
tatása, az előadók figyelme a darabban végig kifelé irányul. 
Nekünk játszanak, hozzánk szólnak, a mi tekintetünket ke-
resik, a mi visszacsatolásunkat várják. Beszéd közben Juhász 
és Déri folyamatosan mozgásban van, mint két hiperaktív 
gyerek. Megállás nélkül fel-le hullámoznak a térben, széke-
ken ugrálnak, a felfújható fotelokon hancúroznak, az idősek 
hátát masszírozzák, vagy éppen szelfiznek velük, máskor 
meg őket pakolgatják magatehetetlen bábként ide-oda, mi-
közben monologizálnak. De mozgatva vannak a szépkorúak 
is, általában kórusként vagy tömegként, nem illusztratív, 
hanem egyszerű, játékos, szituatív helyzetekben, eseten-
ként némi tánccal is fűszerezve, azonban a koreográfia sem 
igazán siet a segítségükre abban, hogy alárendelt szerepük-
ből kitörjenek. Hogy többségében ne dekoratív sorfalként, 
„egyenruhás” biodíszletként, engedelmesen félkaréjban ülő, 
koktélozó cukiságfaktor(társaság)ként lássuk őket, hanem 
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olyan személyekként, akiknek saját arcuk, egyéniségük, sor-
suk, történetük van.

Az ötletgazda, Juhász Kata jó szándékához nem fér semmi 
kétség, az Újratölthető azonban a közösségi (tánc)színházak 
pont azon erősségére épít keveset, mely leginkább indokolttá 
tenné és hitelesítené a civil résztvevők jelenlétét: az aktivitásra 
és a személyességre. Jérôme Beltől a Rimini Protokollon át a 
2014-ben a MU Színházban bemutatott Atlas Budapest csa-
patáig sokan és sokféleképpen bizonyították már a civilekkel 
való – nyilván különös bánásmódot, színházi érzékenységet 
kívánó – munka életképességét. De hadd szolgáljak egy mina-
pi példával is. A sérült színháznál talán még nehezebb megta-
lálni azt a kényes egyensúlyt – például amikor ép táncosok és 
súlyos fogyatékkal élők dolgoznak együtt –, hogy a szerepek 
kiegyenlítődjenek, és a mű is túllépjen egy, csupán a néző em-
pátiájára bazírozó terápiás kísérlet határán. A 2005 óta műkö-
dő Artman Egyesület estjein ez többnyire sikerül, Gál Eszter 
és Farkas Dorka – öt kerekesszékes előadó közreműködésével 
készült – Fehér című táncdarabja pedig, melyet márciusban 
újrajátszottak a Trafóban, egyenesen mintapéldája lehetne az 
integrált művészi együttműködéseknek. Az egyik és legfon-
tosabb kulcsszó ez esetben (is) az alázat, hogy az ép előadók 
nem játsszák le a színpadról a fogyatékkal élőket, hanem össz-
hangba kerülve az ő mozgásbeli határaikkal a kibontakozásu-
kat segítik. A tökéletlenségben rejlő egyediség megmutatását 
szolgálják, amit ha akarna, se tudna leutánozni semmilyen 
profizmus. Nem kell nagy dolgokra gondolni, de ami létrejön, 
az civilségtől, fogyatékosságtól függetlenül: élő színház.

Nagyon tudom becsülni azokat az alkotókat, akiknek 
a művészetcsinálás nem pusztán mesterség, kaptafa, meg-
élhetési forrás, hanem belső kényszer és kihívás. Akik nem 
ülnek föl a produkciós kényszer elnevezésű robogó vonatra, 
de ha van miért és miről mesélniük, viszont nincs rá idő, tér, 
pénz, alkalom, akkor sem hagyják annyiban a dolgot, és abból 

főznek, ami van. Réti Anna történetesen a családanya szere-
péből főz Majdhaleszidőm címmel lakástáncszínházat. Nem 
tesz úgy, mintha neki, nagy művésznek, meg se kottyanná-
nak ezek a (sokan úgy gondolnák, csak női/anyai) szerepek 
és kötelezettségek, a mindennapos verkli két pici gyerek, férj 
és háztartatás körül, nem hallgatja el az ezzel járó traumákat, 
gondokat; inkább gyúanyagul szolgál ez az önmagával és jelen 
körülményeivel való tudatos, nyílt, ugyanakkor reflektív és 
meleg humorú szembenézés, ettől emberi, őszinte és hiteles.

A helyszín, egy pesti társasház első emeleti lakása, mely-
nek ebédlőasztala körül ülve-állva mindent jól szemmel tart-
hatunk, egyszerre otthon és színpad, színpad és otthon – így, 
a kettő nem elválasztva egymástól és leválasztva egymásról. 
Az otthon mint élmény (annak minden ambivalenciájával) és 
a család hiányként felmutatott jelenléte – hiszen Rétin kívül 
csupán a férj van jelen házigazdai és technikusi minőségben 
– az utalás szintjén csaknem az összes etűd mélyén ott lap-
pang. A fürdőszobaablakban kecsesen hajladozó karok a kö-
vetkező pillanatban már piszokfoltot kaparnak, az elektromos 

Mi? Réti Anna: Majdhaleszidőm – lakástáncszínház
Hol? Magánlakás
Kik? Koreográfus, előadó: Réti Anna / Alkotótárs, tér: 
Körmendy Pál / Szöveg: Halasi Zoltán / Videó: Lukács 
Máté, Lukács Mihály

Mi? Újratölthető – közösségi táncelőadás
Hol? Bethlen Téri Színház
Kik? Alkotó, előadó: Déri András, Juhász Kata és a 
Szenior Örömtánc Csapat tagjai Csirmaz Szilvia veze-
tésével

Juhász Kata és Déri András az Újratölthetőben. Fotó: Németh Melinda
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bébiőrző váratlanul megszólaló hangja simán félbeszakít egy 
jelenetet, az egyik kis szobában Réti a (képzeletbeli) gyereke-
inek magyaráz, kis labdacsokká csomagolt használt pelenkák 
ömlenek ki hűtőből, mosogatógépből, mikróból, szagelszí-
vóból, mindenhonnan – nem lehet nem megérteni, miért is 
nem másról szól ilyenkor a művészet. „Most nekik van szük-
ségük rám, én még várhatok magamra. Majdhaleszidőm, ak-
kor majd élek egy kicsit.”

Réti a szelek szárnyán érkezik közénk, mint Mary Poppins, 
egyenesen a nagyszobából. Miután azonban lekapcsolta a ven-
tillátort, önmagába is megérkezik a sötétszürke kanapén, de ez 
az antré már közel sem olyan könnyed és légies, ennek már té-
pelődés szaga van. Jön mint performer és mint anya, egy anyát 
performáló anyaperformer, és mi egyszerre vagyunk nézők és 
gyerekek, az ő nézői és gyerekei, mert gyakran úgy kezel, vagy 
azokká tesz bennünket. Az asztalon bölcsis-ovis játékok és 
rengeteg rágcsi meg gyümölcs, előrelátóan felszeletelve, mint-
ha gyerekzsúron lennénk. Végigmászik az asztal alatt, majd 
fel a tetejére, és kitartóan porszívózza a morzsákat földről, 
bútorról, a ruhánkról – működik a felettes én, rendnek és tisz-
taságnak kell lennie. Egy alkalommal vagy tucatnyi csillogó-
villogó-berregő távirányítós holdkomp tuszkolja át magát a 
nagyszoba ajtaján, elkezdenek zsizsegni a lábunk körül, és mi 
gond nélkül leállunk velük játszani, mint a gyerekek. Máskor 
mesét nézünk, de az előadásban elhangzó kevés szöveg is vol-
taképpen mese, Halasi Zoltán szerzeménye, teregetés közben 
zoknikkal elbábozva, egy fekete hollóról, akiről kiderül, hogy 
becsületes nevén Biztonsági Álkamera (addig jó nekünk, amíg 
ő lát, mondja), és egy vándorról, aki nő, és le szeretné tenni 
végre a batyuját, lehetőleg egy útkereszteződésnél…

A kisgyermekes anyák egyik batyuja a beszűkülő tér, az 
otthon klausztrofóbiája. Ami ha csak tenyérnyivel is kitágul, 
mint amikor Réti zenét hallgatva kizár(at)ja magát az erkélyre, 
az már királyság, akkor jöhet a tánc. Egyébként meg padlón 
csúszás fejjel előre a szennyes ruhába, ajtófélfák között végzett 
jógagyakorlat, vagy láthatatlanná válás egy növényállvány te-

tején a falhoz passzírozódva – ilyesmi, ami lehetőségként ma-
rad, ha az ember lelke levegőért és szabadságért kapar.

Egy home made performanszhoz képest Réti és segítői – 
Lukács Máté és Lukács Mihály – leleményesen csempészik az 
előadásba a filmet és a virtualitást. Réti a feje elé tartott tabletről 
köszönt bennünket, és szól ki magának, hogy ne izguljon, ami-
kor elkezdődik a darab. Később két tablet egyidejű elindításá-
val Réti Anna Réti Annával folytat párbeszédet Halasi szövege 
alapján. Egy pár perces „technikai szünetet” a Kockásfülű nyúl 
című rajzfilmből bejátszott részlettel hidalnak át, melyet per-
sze mozgóképileg jól megbuherálnak (szintén Halasi-utalá-
sokkal). A végén pedig, amikor Réti hirtelen magunkra hagy, 
mert – mint mondja – most el kell rohannia, sms-t kapunk a 
mobilunkra, benne az előadás jellegzetes pillanatait megörö-
kítő panorámavideóval. Ami egy anyának batyu, az a nézőnek 
szűkössége ellenére is tág tér (lesz) itt minden tekintetben – az 
előadás tágítja ki. Kreativitásával, játékosságával, személyessé-
gével és a néző felé irányuló szelíd figyelmével. Miután úgy tá-
vozunk innen, azzal az érzéssel, mintha vendégségben jártunk 
volna. Ahova még visszavárnak.

Réti Anna a Majdhaleszidőmben. Fotó: Lukács Máté

www.szinhaz.net

Kritikák
Berlin, Alexanderplatz a Katonában, Egri csillagok és a 
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Drámák
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Interjúk
POSzT-válogatók: Térey János, Regős János, 
Debreczeny Csaba, Lázár Kati, Pető Kata
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A vidéki színházak hendikepje a színházi szaksajtóban nagyjából 
a Budapesttől mért távolságukkal egyenesen arányos. Persze van 
kivétel, de legtöbbször kevés az idő és a pénz ahhoz, hogy egyetlen 
előadásért felkerekedjenek a kritikusok. A vidéki bábszínházak-
nál ez a hátrány halmozottan jelentkezik, mivel a gyermekszín-
ház eleve kisebb figyelmet kap. Szerencsére ez a helyzet, ha lassan 
is, javul, de ha megnézzük a múlt évi kritikusdíj szavazólapjait, a 
következőket láthatjuk: a 18 szavazóból öten egyáltalán nem sza-
vaztak gyerekelőadásra Egyikük összeférhetetlenségből (bábszín-
házban dolgozik), a többiek valószínűleg azért, mert nem feleltek 
meg annak a kritériumnak, hogy legalább 10 bemutatót lássanak 
az adott évben e műfajból. A fennmaradó 13 szavazó összesen 5 
vidéki színházat jelölt meg, a lehetséges 13x3 szavazatból 6 esett 
vidéki gyerekelőadásra. Ez nyilvánvalóan nem tükrözi hűen a ha-
zai gyermekszínjátszás állapotát. Ahogy az az eredmény is vélet-
lenszerűnek tűnik, hogy a két fővárosi és valóban igen színvona-
las favorit (a Budapest Bábszínházból A csillagszemű juhász és az 
Operettszínházból a Szegény Dzsoni és Árnika) mellett egy olyan 
vidéki gyerekelőadás kerülhetett a három nominált közé, amelyet 
ketten is neveztek: a celldömölki Hantocska.

Ezért is nagyon jó kezdeményezés a veszprémi Kabóca Báb-
színházé: egy napba sűrítettek öt előadást, és meghívásukkal a 
bábos szakma képviselői mellett a kritikusoknak is alkalmat ad-
tak arra, hogy a színház saját közegében nézhessék meg a reper-
toár egy részét. (A Színházi Kritikusok Céhe tagjai közül négyen 
éltek ezzel a lehetőséggel.)

Ez a saját közeg jelenleg az Agóra nevet viselő (volt helyőr-
ségi) művelődési központ, ahol a bábszínháznak harisnyavirág-
készítő és nemezelő tanfolyammal, kiállításokkal, koncertekkel, 
filmklubbal stb. kell osztozni az épületen. A városközpontból 
kieső lakótelepen, ahogy megtudtuk, az ingyenes bábszínházi 
programoknak mindig van közönsége, a fizetőképes réteg azon-
ban jóval szűkebb. Az épületet nemrégiben felújították, ami jó 
fejlemény, azt azonban nem sikerült elérni, hogy a bábszínház 
külön bejáratot kapjon, és az általuk használt helyiségek sem 
egy helyen találhatók. A Kabóca Házikó például, ahol csecse-
mőszínházi előadásaikat játsszák, és hétköznap délelőttönként 
játszóházzal, baba-mama foglalkozásokkal várják a kisgyerekes 
családokat, az épület másik részében van, nem ott, ahol az irodák 
és a stúdióterem. Nagyszínpadi előadásaikat pedig a művelődési 
ház egyetlen színháztermében tartják. Ha azonban a művelődési 
ház modern-steril hangulatú belső tereiből a Kabóca felségterü-
letére lépünk, igényes és ötletes kézműves játékokkal berendezett 
Házikót, fogadóteret találunk.

A színházi környezetről még annyit, hogy a városban két 
másik színház is játszik gyerekeknek: a Petőfi Színház és a Pan-
non Várszínház. Mindkettő bérletrendszerben várja a nézőket, 
így a gyerekközönség megoszlik a három színház között. A Ka-

bócának 2200 bérletese van. (Összehasonlításképpen: a hasonló 
nagyságú Zalaegerszegen, ahol a Hevesi Sándor Színház csak 
felső tagozattól várja a gyerekeket, az óvodásoknak és alsó tago-
zatosoknak játszó Griff Bábszínháznál 5500 a bérletesek száma.)

Az idei január a számvetés és a búcsú időszaka is volt a szín-
ház életében, mert Székely Andrea, aki két cikluson át, tíz évig 
volt igazgató, nem pályázott újra, így februártól a társulat tagja, 
Szőke Kavinszki András váltotta a vezetői székben. A manapság 
már-már kivételszámba menő békés-természetes vezetőváltás 
fő indoka az volt, hogy Székely Andrea tíz év adminisztráció és 
Budakesziről való ingázás után szeretne több időt szánni saját 
alkotómunkájára.

A Körkép programját úgy állították össze, hogy a csecsemő-
színháztól a színházi nevelési előadásig minden általuk játszott 
műfaj képviseltesse magát. Az utóbbi két év bemutatóiból válo-
gattak, és láthattuk a teljes társulatot, amely ma hat színészből áll.

Két előadás klasszikusok átirata: Balázs Béla meséjét, A hét 
királyfit a színház dramaturgja, Szántó Viktória írta át; a Békaki-
rály a Grimm testvérek  meséje nyomán Kardos Tünde munká-
ja. Arany János A fülemile című verse az Arany Emlékév kereté-
ben került osztályterembe, és egészült ki feldolgozó részekkel. A 
Kodzsugukila, a boszorkány népmesének tűnik, de kortárs magyar 
írója van, Sándor Anna. A népmese érzetet az adja, hogy népme-
sei elemeket használ (árva gyerekek, gonosz boszorkány, a „jótett 
helyébe jót várj” elvét követő segítők). Afrikai ízeket a nevek és 
a meseföldrajzi elemek adnak a történetnek. Az Álomszövőkben 
(mint általában a csecsemőszínházi előadásokban) nincs történet, 
a játszók nem beszélnek, legfeljebb jelentés nélküli hangcsoporto-
kat hallatnak. Ha a felsorolt kínálatban a klasszikusok javára billen 
is a mérleg, a teljes repertoárban megtalálhatjuk kortárs szerzők 
olyan műveit is, mint Erdős Virágtól a Pimpáré és Vakvarjúcska 
vagy Berg Judittól a Rumini és a négy jogar. Vagyis a színház igyek-
szik egyensúlyt tartani a klasszikus és a kortárs mesék között.

Az osztálytermekbe szánt A fülemile a maga minimalista, 
csomagolópapírra redukált eszközkészletével más kategória, de 
a másik négy előadásban fontos szerep jut az igényes látványvi-
lágnak. Ahogy a Kabóca Házikóban, a díszletek, bábok, jelmezek 

A hét királyfi. Fotó: Peka Roland

turbuly lilla

házikó az 
agórá(ba)n 
Kabóca Körkép
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A Kolibri – Családiból indult – Gyermek- és Ifjúsági Színház 
fennállásának 25. évfordulóját ünneplendő mustrát rendezett, 
amelyen nem csupán saját előadásait mutatta be showcase-
szerűen, hanem amelyre külföldi produkciókat is hívott. Fontos 
ez a gesztus, tájékunkon ugyanis meglehetősen ritkák a nem fel-
nőtteknek szóló vendégjátékok. Az pedig kifejezetten szerencsés, 
hogy a négy előadás négy korosztályt szólított meg.

A Small Size szekcióban kapott helyet a Dél-Afrikai Köz-
társaságból érkezett Pillow Fort Theatre a legkisebbeknek, 1–4 
éveseknek készült Patchwork című előadásával. A cím egyrészt a 
dramaturgiai felépítést jelzi – több önálló motívumból, etűdökből 
áll, lineáris történet nincs –, másrészt asszociatív. A sokfelől inspi-
rálódó mesének ugyanis van fix pontja, egy gyerekszoba, és benne 
egy gyerekágy, egy ilyen ágyra pedig nem kerülhet más, mint egy 

sok darabból varrt, mesés patchwork takaró, amelyen bármilyen 
csoda megtörténhet. És ezek mind meg is történnek az ágyat bir-
tokló aprócska macival, aki egy lámpával barátkozik össze, talán 
álmában. Színes, gombszemes párnák tanulnak repülni, az ajánló-
ban ígért tehén pedig tényleg átugorja a Holdat, az ezüstre festett 
cserépedényt, amely a forróságban remekül tárolhat vizet, üresen 
pedig vagy Hold – amint már említettük –, vagy hangszer, mert 
ütögetve olyasfajta hangot ad ki, mint egy kanna. Két békebeli, 
fehér vászon hálóruhába öltözött színésznő animálja a tárgyakat 
nagy érzékenységgel, és egy zenész kíséri őket jórészt autentikus 
hangszerekkel a színpad széléről. És ők nem csupán magukra, a 
saját dolgukra koncentrálnak, hanem a közönségre is. Lélekmele-
gítő előadás, amely mint „rendes” babaszínházi produkció a mese 
végén az aprócska nézőket aktívan bevonja a játékba, hogy a nekik 

esetében is a természetes anyagok dominálnak. Az Álomszövők-
ben (tervező: Csóka Eszter) különösen fontos az anyagszerűség, 
hiszen az előadás íve a fonalgombolyagtól a kész szőttesig tart. 
(Amikor az utóbbit megláttuk a színes madarakkal, egyszerre só-
hajtott egy nagyot a gyönyörűségtől a baba és a felnőtt közönség.) 
A Kodzsugukila, a boszorkányban (tervező: Bodnár Enikő) is egy-
szerű, de hatásos ötletekből áll össze a díszlet. A boszorkánynak 
cirokseprű haja van, amelyet egy fából készült étkészlet tart kordá-
ban, a kisfiú és a kislány báb egy mozdulattal egérré és antiloppá 
alakítható, miközben rázogatós ritmushangszerek is. A hét királyfi 
esetében a cérnaszállá vékonyodó királyné ruhája egy esernyősze-
rű szerkezettel apasztható, és több jó ötletet találtak arra is, hogy a 
hét királyfit egyetlen színész tudja mozgatni, miközben az arany-
színű forgópalotát is illúziót keltően jelenítették meg.

A Békakirály marionettekre tervezett díszlete egységes szín-
világával, letisztultságával hat. (Az utóbbi két előadásnak is Bod-
nár Enikő a tervezője). Halasi Dániel rendezésében a kapcsolatok 
érzékeny ábrázolása és a humor egyaránt fontos elem (előbbiből 
csak azzal nem tudtam kibékülni, miért kell a békakirályfinak a 
barátságra hivatkozva feltétlenül egy ágyban feküdnie a király-
lánnyal). Míves, szép előadás, amelyben az élő játék és a mario-
nett jól egészíti ki egymást.

A Kodzsugukila, a boszorkány előadója, Danny Bain sajátos 
színt képvisel a színház életében. Amerikai származású zenész-
énekes, aki afrikai hangszerekkel kíséri történeteit. Nem színész, 
de átütő erejű színpadi jelenség. Énekes és mesélő, aki képes ma-
gára vonzani és megtartani a gyermekek és a felnőttek figyelmét 
egyaránt. Egyszemélyes előadásai mellett zeneszerzőként, ze-
nészként más előadásokban is szerepel.

A hét királyfi zenéjét is ő szerezte, emellett zenél és játszik is 
az előadásban, amelyben ezek a zenés részek Krámer György ko-
reográfiájával kiegészülve igen jól működnek. A keleti harcmű-
vészetekre emlékeztető mozgásanyag jól illik az afrikai hangsze-
reket megszólaltató zenéhez. Székely Andrea rendezése a prózai 

részeknek is ritmust ad az egymásnak feszülő ellenfelek ismét-
lődő riposztjaival. „Nem. De. Nekem van igazam. Nincs igazad. 
Nekem van igazam” – pattognak a mondatok ide-oda hol a két 
ellenséges király, hol a királyfiak között. Az ilyen, nem erőltetet-
ten, hanem finom eszközökkel megbékélésre buzdító előadások-
ra nagy szüksége van manapság gyereknek, felnőttnek egyaránt.

A fülemile voltaképpen ugyanerről, az értelmetlen viszály-
kodásról szól. Szívós Réka és Szőke Kavinszki András nagy len-
dülettel és odafigyeléssel játszott a harmadik osztályosokból álló 
közönségnek, akik időnként elkalandozva és zsizsegve, de fő vo-
nalakban követték az előadást. Az interaktív részek azonban még 
nem teljesen találták meg a helyüket. Az előadók például arra 
kérték a gyerekeket, hogy a csomagolópapír darabkáiból gyűrje-
nek gombócokat a diófa alá, de aztán mintha elfeledkeztek volna 
róluk, minek következtében a gyerekek az előadás egy pontján 
spontán dobálni kezdték az általuk gyártott papírdiókat. Még 
nagyobb kérdőjelet hagyott az előadás hirtelen lezárása a bíró 
a versből ismert „jobbra ütök, nekem fütyül, balra ütök, nekem 
fütyül” ítéletével. Meggyőződésem, hogy a 9–10 éves gyerekek je-
lentős része nem tudta értelmezni ezt a zárlatot, így megfejtése és 
továbbgondolása az iskolára maradt. (Az előadást egyébként 10 
éves kortól ajánlják.)

A 2001-ben alakult Kabóca egy meghatározó korszaka most 
lezárul. A látott öt előadás (valamint az általam korábbról ismert 
olyan előadások, mint a Helka vagy A királykisasszony, akinek 
nem volt birodalma) alapján egy tudatosan építkező, a gyerek-
közönséget egészen a babakortól a kamaszkorig megszólító, 
értékközpontú színházi műhely képe rajzolódott ki. A társulat 
többsége fiatal, közülük néhányan még csak rövid ideje vannak 
Veszprémben. Ebből következően a színészi munka sem telje-
sen egyenletes, elhivatottságuk, lelkesedésük azonban érezhető. 
A látott előadások színvonalasak, sokszínűek voltak, és legalább 
ilyen fontos az a barátságos, gyermekközpontú világ is, amelyet 
megteremtettek nézőiknek.

papp tímea

helyünk a világban 
Kolibri-mustra
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kirakott, az ő méretükre igazított babzsákpárnákból az ágyon tor-
nyot építhessenek. A dél-afrikaiak nagy figyelemmel, a gyerekekre 
hangolódva olyan hangulatot teremtettek, hogy a közönség egy 
méter körüli tagjai bátran és érdeklődve látnak neki a dolognak.

A 3+ inkább ovisokat jelent a gyerekszínházi köznyelvben, 
de úgy érzem, még a 7–8 évesek is élvezettel és nem cikinek tart-
va néznék Wanda Lavanda történetét. A Rijekai Bábszínház elő-
adásának címszereplője egy kisbárány, aki egyáltalán nem olyan, 
mint a többiek, mert bár az ő szemei is ábrándosak, mint fekete 
és fehér társainak, de ő annyira csodálatosan naiv, annyira bájo-
san és szerethetően ártatlan… meg hát az ő arca lila, a bundája 
meg zöld, lila, rózsaszín, kék, sőt, ha narancsot eszik, narancsszí-
nű. Persze ilyen különlegesen – vagy az átlagtól ennyire eltérően, 
ahogy vesszük – nehéz barátkozni. Miközben elképesztően bá-
tor, hiszen az elutasítással csak kicsit törődve nekiindul a világ-
nak, nyitottan, optimistán. Az sem töri le, ha újabb elutasítással 
szembesül, mert megy tovább. Egy darabig. Mert van egy pont, 
amikor már a legtürelmesebb kisbárány sem bírja tovább, és el-
tűnik. Ebben a mesében példás a vég: a többi állat rájön, hogy a 
fülétől a farkáig a szivárvány színeiben pompázó Wandára szük-
ségük van, hiányzik nekik.

Mielőtt a mi aktuális szemüvegünkön át néznénk a horvát 
bábosokat, essék szó az előadás megvalósításáról. Három varjú-
tól halljuk a mesét a keretjátékban – a madárság felismerését a 
sapka sildje, a fajét a károgó hangfekvés segíti –, a sötétlila ruhás 
színészek ebből a báb nélkül, karakterhangokkal és nem elraj-
zolt, de felismerhető mozgással megoldott figurából bábot kéz-
be kapva váltanak bárányra, csirkére, tehénre, polipra, cetre. És 

hogy Wanda mennyire integratív személyiség, mi sem mutatja 
jobban, mint az, hogy az iménti állatok színeit mind megtalál-
juk bundájának bolyhaiban. Egyszerű a játéktér, a színpad elülső 
síkjában játszanak, sajátos asztali játéknak is mondhatnánk. A 
jórészt geometriai formákat mintázó, alapvetően semleges szi-
vacselemekből jönnek létre világítással, vetítéssel atmoszférát 
teremtve a helyszínek, mezőtől házudvaron át tengermélyig, és 
akár ugyanezekből az absztrakt geometriai formákból kiindulva, 
némi abszolút azonosítást segítő extrával jönnek létre az állatfi-
gurák, amelyeket a három színész mozgat.

A Wanda Lavanda sok tanulság, nem kevés idealizmus szűk 
negyven percben, meg az alkotókból és a játszókból sugárzó erős 
hit, hogy igenis lehet érzékenyíteni a toleranciára. Például egy 
olyan vicces megjegyzéssel, mely szerint a birkák büdösek, kakil-
nak és pukiznak, de ennek – mármint Wandának – jó illata van. 
Szóval ne általánosítsunk, inkább ismerkedjünk. Vagy egy dalocs-
kával, ami arról szól, hogy mindenkinek van erénye és hibája, de 
ettől szép az állatok világa. Ha országhatárainkon belül körbené-
zünk, látjuk, mennyire és milyen irányba tolhatók már az ovisok 
is, hogyan ismétlik a torz világképű felnőttek gondolatait; innen 
értjük meg igazán, mennyire égető szükség lenne ilyen mondatok-
ra, ilyen előadásokra.

A Ljubljanai Bábszínház kisiskolásoknak (7 éven felülieknek) 
szánt produkciója, a Valahol máshol a fenti gondolati-tematikai 
felvetés folytatása, ám inverz fókusszal: itt az intolerancia addig 
fajult, hogy értelmetlen háború lett belőle. Egy kislány történetét 
ismerjük meg, akinek apját elvitték, ő az édesanyjával és a kutyá-
jával marad. Abbamarad a tanítás, fogy az élelmiszer, egyre több 

This is (not) Europe – Teatro O Bando, 
Théâtre Massalia, Collectif Le Nomade Village
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rádai andrea

táncban a próza vagy  
prózában a tánc
Három gyerek-táncelőadásról

Bár egyre nagyobb a választék – legalábbis a fővárosban – a nem 
(csak) felnőtteknek szánt táncelőadásokból, a műfaj még mindig 
gyerekcipőben jár, és sokszor az is vitatható, hogy egyáltalán – 
vagy mennyire – tánccipőben. Tagadhatatlan, hogy ez a kérdés 
felnőtteknek szóló előadásoknál is felmerül. Természetesen nem 
arról van szó, hogy egy táncelőadásban ne lehetnének prózai 
színházi elemek, átütő zene, netán történetmesélés, azonban ha 
ezek – és az önmagában üres látvány és technikai tudás – el-
nyomják a táncnyelvet, nincs sok értelme táncművészeti produk-
cióról beszélni. Különösen gyerekelőadások esetében, hiszen ha 
maga a tánc nem hagy a gyerekekben mély nyomot, akkor az 
adott társulat sem pipálhatja ki a jövőbeli táncközönség kineve-
lésének feladatát. Legfeljebb egy bérletes előadást.

A gyerektáncszínházi előadások sokszor támaszkodnak pró-
zai jelenetekre vagy prózában kifejtett narratívára. Maga a tör-
ténetmesélés persze nem ördögtől való, sőt, fontos kielégíteni a 
gyerekek mese iránti éhségét. (Bár, megjegyzem, a történetme-
sélés csak egy a lehetőségek közül. A kisebbek tudják élvezni 
például a cirkuszt és a nem narratíva alapú színházi előadásokat 
is. Hogy egy viszonylag friss példát mondjak, a Kolibri Színház 
korántsem történetmesélő Mi újság? című előadásáért rajongtak 
az óvodáskorúak, pedig ők már masszív történetfogyasztók.) 
Abban viszont már erősen kételkedem, hogy a lineárisan végig-
vezethető történet lenne ebből számu(n)kra a lényeg, sokkal in-
kább a mesélés gesztusa, a megelevenedés, az együtt átélt élmény 
a fontos.

a város fölött elhúzó repülő, egyre hangosabb az utcai lövések 
zaja, a lakásból át kell költözni az óvóhelyre; a legnagyobb tra-
uma azonban a kutya elvesztése, ami a békéhez, a régi élethez 
fűződő egyetlen szál végleges megszakadását jelenti. Lehetnénk 
bárhol, bármikor, mert az alkotók nem nevesítenek karaktert, 
helyszínt, időt, és ettől lesz égetően aktuális az előadás.

Erős a történet, amit egy illusztratív vizuális megvalósítás 
agyonüthet. Egy nagy asztal mögött ül a törékeny színésznő, 
Ajda Toman. Az aránytalanság szembetűnő, a bútor jóval na-
gyobb nála. Mint amikor a szülők jó előre gondolkodva vásá-
rolnak, hogy a gyerek majd belenő. Ennek a gyereknek azonban 
nincs ideje belenőni, mert el kell hagynia az otthonát, és egy 
olyan helyen kell újrakezdve folytatni az életét, ahol a nevét (le-
gyünk optimisták: még) nem tudják kiejteni.

Amint megszólal, ahogyan megmozdul, pontosan lehet tud-
ni, nem fog gyerekkliséket hozni, a saját hangján fog beszélni, 
nem fog beleesni semmiféle gyerekszínházi sztereotípia csapdá-
jába, mégis elhisszük neki, hogy hét-nyolc éves. (Ehhez segítség-
képp egy semleges, rövid, kantáros kordbársony ruhát kap, olyat, 
amilyet nem csupán iskolai egyenruhának, de a hétköznapokra 
30–35 éves koráig bátran felvehet az ember.) Fogalmam sincs, a 
szürke asztallap hány fokban forgatható, de minimum 360-ban. 
Első képzettársításunk a tábla, mivel rajzfelület, fehér krétával 
rajzol rá a színésznő. Az állókép azonban megmozdul, a falapból 
vetítőfelület lesz, sőt Ajda Toman be-bekapcsolódik az animáci-
ós filmbe, reagál rá, interakcióba lép vele.

Nagy pontosságot igényel ez a fajta a játék, nem késhet egy 
cseppet sem a szivacsból kinyomott (eső)víz vagy a laphoz (bom-
baként) odavágott (és repeszszerűen szétröppenő) krétapor. 
Meglepő a 2 és a 3D érintkezése – ne felejtsük, milyen fogéko-

nyak az animációs filmekre ebben az életkorban a gyerekek –, a 
hatások erősek, nem oltják ki egymást, ráadásul erős a zenei dra-
maturgia is. És akkor még arról a véletlenről nem ejtettünk szót, 
hogy a Kolibri Pince a pinceséggel és a fekete falakkal hogyan 
teszi autentikussá azt, ha egy háborús óvóhelyről szól a történet.

A This is (not) Europe szintén egy olyan kezdeményezés-
nek köszönhetően jutott el hozzánk, amelyben a Kolibri hos�-
szabb ideje részt vesz. A Platform Shift+ a 11–18 éveseknek 
szóló problémafeldolgozó előadásoké. Ezek a témák erősen 
rizikósak és nagyon karcosak. A portugál–francia koproduk-
cióban készült előadás 14 éven felülieket céloz meg: nekik 
Európa jövője létkérdés, miközben Európának sem mindegy, 
mennyire felelős polgárrá válik ez a generáció.

A sötétben először csak néhány lámpa, elemlámpa vagy 
mobil fénye pislákol, nem tudjuk, épp egy Blair Witch Pro-
jectbe csöppentünk-e bele. Aztán ahogy egyre világosodik a 
tér, és kivehetővé válik a még-nem-de-mindjárt-roncsautó 
a beleszorult emberekkel, szomorúan nevetünk magunkon, 
értjük a cím metaforáját. Szkeccsek sorozata következik, nem 
kevés bohócériával, sok szarkasztikus poénnal, ami az uniós 
döntési mechanizmusok körülményességét, az egyeztetési el-
járások nehézkességét karikírozza, de a burleszk és irónia mö-
gött élesen kirajzolódik a közösségbe vetett hit. Az, hogy ezen 
az úton kell mennünk, és együtt kell mennünk.

Négy előadás négy korosztálynak, öt országból. Más-más 
technikákkal, formai megoldásokkal dolgoznak, és természe-
tesen erős különbségeket mutatnak a választott témák is. Még-
is van közös nevezőjük: nyíltan teszik le a voksot a megértés, a 
párbeszéd, a nyitottság, a közös gondolkodás mellett, mert ezek 
hiányában a tragikus vég elkerülhetetlen.
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Ebből a szempontból – a narráció, a „megelevenedés” és a tánc, a 
testnyelv közötti viszonyt vizsgálva – fogok áttekinteni három, a 
közelmúltban bemutatott gyerektáncszínházi előadást.

A Bandart Productions Ann-droidja nem hirdeti fennen 
táncszínházi produkció voltát, inkább a társulat összetétele és 
korábbi előadásaik alapján kézenfekvő a kategorizálás, és ter-
mészetesen fontos szerepe van benne a testnek is. Az előadás 
Pinokkió történetét dolgozza át: a kissé habókos, magányos tu-
dós, Alfréd egy robotkislányt hoz létre, akit Ann-nek nevez el. A 
robotlány egy kis rakoncátlankodás után útra kel, hogy kalandjai 
végén igazi kislánnyá válhasson. Az eredetihez képest van a tör-
ténetben egy plusz szál, ami némi zavart keltett bennem. Alfréd-
nak ugyanis van már egy kislánya, csak nem él vele együtt. A 
robotlánynak épp az volt megtiltva, hogy bemenjen az ő elhagya-
tott szobájába, és a happy end részeként Ann lényegében a tudós 
hús-vér lányává válik. Az elvált férfinak lesz egy új kislánya a régi 
helyett? Vagy Ann-droid valójában Alfréd régi kislánya, és ket-
tejük szimbolikus újra egymásra találásáról szólna a darab? Ez-
zel kapcsolatban adhatott volna több fogódzót az előadás, mert 
ebben a formájában nem merném meleg szívvel ajánlani elvált 
szülők gyerekeinek.

A hangsúly ugyanis inkább Ann emberré válásán és káprá-
zatos kalandjain van. Mindeközben a narrációt egy felvételről 
hallható hang (Papp Jánosé) és a sokszor a szemünk előtt meg-
elevenedő látvány, a szereplőkkel interakcióba kerülő kivetített 
rajzok „végzik”. Alfréd és Ann, akiket egyébként a társulat két 

tagja, Tóth-Zs. Szabolcs és Lengyel Katalin alakít, egy szót sem 
szólnak, ők csak a cselekvő testükkel vannak jelen a történetben. 
De talán nem eléggé intenzíven, és ez lehet az oka annak, hogy 
szótlanságukat szintén kissé értetlenül fogadják az (ifjú) nézők, 
és hogy belső világuk, motivációik iránti kíváncsiságunk kielé-
gítetlen marad. Ann alakja persze sokkal árnyaltabban jelenik 
meg, szeretetre méltó lény, a világban csetlő-botló gyerek. Ahogy 
kiállja a próbákat, és egyre emberibbé válik, úgy lesz kevésbé ro-
botszerű a mozgása – ezt a változást szépen érzékelteti Lengyel, 
de karaktere talán még közelebb került volna hozzánk, ha többet 
bíznak a táncosnő testére, és kevesebb a pantomimszerű (de a 
rajzokkal persze interakcióba kerülő) megoldás. Alfrédnak még 
jelzésszerűbb a jelenléte, szerepe általában kimerül abban, hogy 
átsuhan a színen, és rá se hederít a gyerekekre, hiába kiabálják be 
neki, melyik alagutat kell választania. A látvány, a számítógépes 
játékokat idéző animáció frappáns megoldásai persze így is em-
lékezetesek, és a gyerekek azért is hálásak, hogy az előadás után 
kipróbálhatják például Sfirót, a robotlabdát.

A Cinegekirályfi, melynek létrehozásában Romankovics Edit 
is részt vett, a Közép-Európa Táncszínház előadása. Készült hoz-
zá ráhangoló foglalkozás is, melyben a mozgáson van a hangsúly, 
a gyerekek maguk is kipróbálhatnak mozdulatokat, és megis-
merkedhetnek az előadás zenei világával. A társulatnak van már 
tapasztalata a színházi nevelésben, pontosabban a DTIE-ben 
(Dance Theatre in Education), ami az előadás szépen összeálló 
struktúráján, a gyerekek hétköznapi problémáinak feldolgozásá-

Ann-droid. Fotó: Kővágó Nagy Imre
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ra tett kísérleten is jól látszik. A történet (melyet Móra Ferenc 
elbeszélése ihletett) két, olykor összemosódó síkon játszódik: a 
valóság, a hétköznapok és a képzelet, a mese világában. A kettő 
között a kilencéves Gergő nagypapája, Papó közvetít, akit Dióssi 
Gábor játszik hiteles jelenléttel, kedvesen és kissé habókosan.

A valóságban Gergő életét számos probléma nehezíti: a szü-
lei sokat dolgoznak, és emiatt nem értik teljesen az ő világát, 
és – mivel kissé bátortalan fiú – nehezére esik, hogy kiálljon 
magáért. A mese világában pedig a Cinegekirályfinak kell le-
győznie Hollócsőrt és bandáját, akik lényegében az eredendő 
gonoszt képviselik, a világban jelen levő rosszat. A valóság és a 
mese síkja a színpadi eszközök tekintetében is szétválik: a va-
lóságot a prózai párbeszédek, a mesét a tánc jeleníti meg, és a 
kettőt a narráció köti össze, azaz a mesélés aktusa, ami hangsú-
lyosan jelen van az előadásban. Viszont míg az Ann-droidban a 
mozgás – részben az előadásból adódóan is – alá volt rendelve 
a történetnek és a látványvilágnak, a Cinegekirályfiban a tánc 
és a benne rejlő kifejezőerő az egyik legfontosabb építőköve 
a produkciónak. El is mesél és meg is jelenít történeteket (és 
nem a prózában elmondottakat ismétli meg) és érzelmeket, pél-
dául azt, hogy Gergő összeszedi a bátorságát, és visszaszerzi a 
Cinegekirályfi kardját, vagy ahogy a kisfiú rájön, hogy a szüleire 
igenis számíthat a rossz elleni harcban. Vagyis a tánc fantázia-
képeket és belső történéseket vetít ki, és ezáltal reflektál is tánc 
mivoltára, mint szövegen túli, mágikus eszközre. Talán még in-
kább ezt szuggerálhatná az előadás, ha a táncos jelenetek olykor 
bátrabban ragadnának meg „más témákat” is. Többségük a jó 
és a rossz harcát ábrázolja: a mozdulatok nem oly széles spekt-
ruma a felülkerekedés, a dominancia, a manipuláció, az elerőt-
lenedés, az erőgyűjtés és a diadalmaskodás gesztusait mutatja 
meg. Talán – de ezen magam is csak gondolkodom – picivel 
jobban lehetne bízni abban, hogy a gyerekek el tudnak merülni 
a táncban – a tánc kedvéért. Ettől függetlenül a Cinegekirályfi 

igényes, szép kivitelezésű előadás, mely egyáltalán nem érdek-
telen felnőttek számára sem.

Mándy Ildikó Társulatának új bemutatója, A macska neve 
esetében fel sem merül, hogy ne élvezhetnék vagy túlságosan 
könnyen kiismerhetnék a felnőttek. Az előadás a macskaság té-
máját járja körül, és bőven meghaladja azt a szintet, hogy mind-
untalan T. S. Eliot versciklusa vagy Webber musicalje járjon a 
fejünkben (pedig természetesen vannak benne innen származó 
idézetek is). Itt is vannak (tánccal kísért) prózai jelenetek, melyek 
többségében Dömök Edina ad elő macskákról szóló irodalmi 
szövegeket a népmeséktől kezdve egy Hemingway-novelláig. A 
szöveges jelentek nincsenek alá- vagy fölérendeltségi viszonyban 
a tánccal, inkább atmoszférateremtő szerepük van. És bár Dö-
mök nem táncol, mozdulataiban – és vélhetően az egész előadás-
ban – annyi puhaság, macskásság van, hogy egy ponton hosszú 
macskafarkat káprázik a testére a szemem.

Pedig ezeken a szövegeken túl semmi sem szól explicit mó-
don a macskákról – sem a jelmezek (talán egy táncos frizuráját 
kivéve), sem a tánc. A szereplők gyakorlóruhában vannak, mely 
már-már egyenruhaként az egyformaságukat hangsúlyozza, 
ugyanakkor mindenkin másfajta, jól látszó színes zokni van – 
mégis csak egyéniségek. A mozdulatok sem egyértelműsítenek 
(nincs karmolászás vagy hátgörbítés), ami pont a táncnyelvre 
irányítja a figyelmünket. Egy idő után egyértelműen azt keres-
sük, hogy hol van a macska a mozdulatokban. Néha csak az ujjak 
rezdülnek, és valahogy puhák a léptek, kerekek, simulóak a moz-
dulatok, kéjesek a nyújtózások – és kissé a semmibe meredőek, 
magányosak a tekintetek. Egyszerre szeretetteliek, kíváncsiak és 
eltartóak, harcosak az egymáshoz való közeledések. A táncosok 
ily módon azt is képesek megragadni, ami az emberi létezésben 
összefüggésbe hozható a macskákkal: a nem kapcsolódást, az ön-
magába zárt tudatot, a feltételes szeretetet és a függetlenségért 
hozott legnagyobb áldozatot: a magányt.


