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– Milyen nőket játszottál a pályádon? Nem az életkori vál-
tozásra gondolok, inkább arra, hogy másféle tulajdonságokkal 
rendelkeztek-e ezek a szerepkörök régebben, mint most.1

Kocsis Rozi: Soha nem játszottam kedves naivákat, pedig 
nagyon szerettem volna. Hamupipőke sosem voltam, csak 
mostohalány. Később megkaptam az erős nőket, illetve a go-
nosz figurákat, de szerencsére sose kértek tőlem általános go-
noszkodást. A rendezők és a dramaturgok valahogy mindig 
nyitottak voltak arra, hogy megkeressük a gonoszság okát. Ez 
persze a bábnál nem lélektani realizmust jelentett – nem is 
jelenthet azt –, hanem törekvést arra, hogy ne egysíkú figurát 
mutassunk. A személyiségemet és a szakmai életemet erősen 
befolyásolta egy Pályi János rendezte előadás, az Aranytü-
kör. Ebben Emesét játszottam, és a nézőtéren ülő gyerekek 
voltak a gyerekeim, akiket aktívan bevontunk a játékba. En-
nek olyan erős hatása volt a nézőkre és rám is, hogy az utcán 
évekig odajöttek hozzám gyerekek, megfogták a kezemet, és 
anyának szólítottak. Egyfajta szertartásszínház volt, aminek a 
végén a gyerekek hazavitték a búzamagot, elültették, így to-
vább élt az élmény, az előadás. És akkor éreztem először azt, 
hogy színésznő vagyok. Ami most ehhez hasonlóan sokat 
jelent, az A halhatatlanságra vágyó királyfi című előadásban 
a Halál. Egy bölcs asszony, aki maga is szeretné hinni a Hal-
hatatlanság szereplő naivitását, hogy a szerelem örökké tart, 
de ott vannak a tapasztalatai, amik cinikusabbá teszik. Ő már 
tudja, hogy a mesék meg a lányregények nem mindig igazak, 
ami viszont engem szomorúsággal tölt el. A Halál tudja, hogy 
mindenki halandó, aki megszületik, mégis könnyes szemmel 
tud ránézni a naiv fiatal lányra.

– Van neme a halálnak?
K. R.: Nincs, játszhatná férfi is. A Halhatatlanság a nép-

mesében királylányként fogalmazódik meg, és ha a Halál férfi 

1	 Varga Nóra, „Identitás-konstrukciók a kortárs magyar bábszínpa-
don”, in Doma Petra (szerk.), SZITU Kötet, Az ELTE 2016-os Szín-
háztudományi konferenciájának előadásai, 45–64 (Budapest: ELTE 
Eötvös Collegium, 2017), 60, http://honlap.eotvos.elte.hu/wp-content/
uploads/2016/02/Szitu.pdf.

lenne, másféle dinamika működtetné a viszonyt. Ha férfi len-
ne, valószínűleg szikárabb figura lenne. Gendersztereotípia, 
hogy a nők empatikusabbak, mert ezek a tulajdonságok min-
denkiben megvannak. Nincs olyan, hogy csak női vagy csak 
férfi attribútum, de még ha van is, egyre jobban elmosódnak 
a határok közöttük. Az fontos kérdés, hogy mi a feladatunk a 
gyerekszínházban, mit mutassunk. Milyen volt vagy milyen 
most például az úgynevezett „ideális” férfi – és persze milyen 
ideálnak megfelelően? Legyen-e erős, racionális, öntörvényű, 
vele szemben pedig legyen a nő lágy, emocionális? Hogyan 
reflektáljunk a változásokra?

Rádai Andrea: A népmesék, ezek a nagyon ősi szerkeze-
tek – hiszen alapvetően a szóbeli hagyományban, nem szö-
vegként léteznek – ellen tudnak állni az emancipációnak. A 
népmesék ugyanúgy foglalkoznak a női szerepekkel, mint 
a férfi szerepekkel, sőt, nagyon sok népmesében épp a női 
szereplők aktívabbak, erősebbek. Az más kérdés, hogy a vá-
logatásokban ezek az arányok hogyan képeződnek le, illetve 
a színpadi adaptációkban hova kerül a hangsúly. Végeztek 
egy érdekes felmérést: megvizsgálták, hogy a Disney-rajzfil-
mekben mennyit beszélnek a nők, és mennyit a férfiak. Az 
eredmény azt mutatja, hogy az emancipáció előtt a hercegnők 
sokkal többet beszéltek. Amikor nők lettek a főszereplők, a 
történet mellékszereplőkkel dúsult, akik viszont jórészt fér-
fiak voltak, így az arányok elvesztek. Még a Jégvarázsban is, 
ahol két főszereplő nő van – és szerintem ez a sikerének egyik 
titka, hogy két azonosulási lehetőséget is felkínál a mese –, ott 
is többet beszélnek a férfiak.

Gimesi Dóra: Propp kétféle női hőst különböztet meg. 
A passzív királylányt, aki megmentésre vár, és inkább csak 
funkciót tölt be, a jutalomét, ami a hőst a próbák végén várja. 
A másik típus pedig a fiúhoz képest ellenfélként is működik. 
Ez utóbbiba tartozik a nyelves királylány, a Rigócsőr király-
fi vagy A mindentlátó királylány meséje, amiből én is írtam 
adaptációt. Bár ezek a lányok nagyon önálló csajok, végül 
mégis csak akkor lesznek boldogok, ha belesimulnak a házas-
ságba. Amikor A mindentlátó királylányt írtam, nagyon sok 

lány vagy fiú 
a rút kiskacsa?

Egy felnőttelőadás, a Sade márki 120 napja kapcsán hangzott el az az állítás, 
hogy „a kortárs magyar bábszínház érzékenyen reagál a társadalmi nemekkel 
kapcsolatosan az elmúlt években megfogalmazott kérdésekre, mindezt pedig 
egy sajátos formanyelvvel teszi”.1 Igaz-e ez 3–10 éveseknek szóló gyerekelőadá-
sok esetében is? GIMESI DÓRA író-dramaturggal, KOCSIS ROZIval, a Vaskakas 
Bábszínház igazgató-rendező-színészével és RÁDAI ANDREA kritikussal, két, 
ebbe a korosztályba tartozó kislány édesanyjával a bábszínházakban színre vitt 
történetekről beszélgetett PAPP TÍMEA.
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Papp Tímea, Rádai Andrea

tanulmányt olvastam, és a leghasznosabbnak Boldizsár Ildi-
kóét találtam. Eszerint nem az a fontos, hogy a királyfinak le 
kell győzni a lányt, hanem az, hogy ráébressze őt arra, mi az, 
amit nem lát. Amikor a lány mellé szegődik a fiú, és elfogadja 
olyannak, amilyen, és nem akar nála okosabb, éleslátóbb sem 
lenni, akkor a lányban átkattan valami, rájön, hogy tényleg 
van olyan, amit ő nem lát, például azt, ami a háta mögött van, 
és ebből a két szemszögből lesz teljes a világ. Tehát van az 
a típusú férfi nézőpont, amire még egy mindentlátó király-
lánynak is szüksége van, azaz még a legyőzendő hősnő sem 
legyőzendő, hanem inkább megnyerendő. Amikor a nő azál-
tal, hogy férjhez megy, nemcsak kitejesedik, hanem szélesebb 
lesz a látóköre. És van még egy típus, az áldozat, például A hat 
hattyúhoz hasonló mesék hősnője, amikor a lánynak nehéz 
próbákat kell kiállni nem is mindig a saját boldogságért. Ezek 
elképesztően erős nők. Lehet, hogy csöndben vannak, mert 
az a próba, hogy ne beszéljenek, vagy tűrik a fájdalmat, de 
ettől még nem passzívak, hanem tevékenyen dolgoznak, sok-
szor a maguk érdekeit háttérbe szorítva. Bizonyos tekintetben 
ez Hamupipőkére is igaz. Ezt férfi hősök kevéssé csinálják. Az 
viszont érdekes, hogy a humoros szerep, a clown valahogy so-
sem nő. Mintha ez hagyomány lenne, bár nem tudom, miért 
alakult így. Azt hiszem, írni fogok egy darabot, mert izgat ez 
a probléma.

– Ezek a nézőpontok és hangsúlyváltások hogyan változtak 
az elmúlt évtizedekben?

K. R.: A Vaskakas Bábszínházban épp a Hamupipőkét 
próbáljuk, és épp Dóri adaptációjában. Ez nemcsak ahhoz a 
meséhez képest más, mint amiben én voltam a gonosz mos-
tohanővér, hanem azokhoz a Hamupipőkékhez is, amiket itt 
játszottunk. Ez a lány nem passzív, hanem magáért kiálló, 
kérdező, lázadó hős. Az apjához való viszony sem a régi, köz-
helyes mintákat követi, és a mostohának sem veti alá magát. 
A királyfi pedig az üresfejű lányok elől menekülő, intellektu-
ális, érzékenyebb, cizelláltabb személyiség, nem egy „hatalmi 
ikon”. És miközben a mese alapjaiban nem változik meg, egy 
ilyen adaptációban a hősök cselekszenek, nem a transzcen-
dens erő beavatkozását várják, így a szituációk is komplexeb-
bek, a karakterek nem egysíkúak.

G. D.: Visszautalnék arra, amit Andi mondott a népme-
sékről, hogy lakonikusan fogalmaznak. Grimméknél jórészt 
cselekvésleírásokat kapunk, nem pedig motivációkat, és eze-
ket íróként van esély kibontani. Ennél a Hamupipőkénél az 
is fontos, hogy egy konkrét korba került a történet, a XIX. 
század végére, a női egyenjogúsági mozgalmak megszületé-
sének idejére, azaz egy másféle nőkép legalizálódásának ko-
rába. A modern világban kancsalul hangzik, hogy ha apa újra 
megnősül, az feltétlenül rossz, tehát nem a mostohaság mint 
olyan a konfliktus alapja, hanem a kétféle nőkép ütközése, 
ahol a szépségkultusszal dacol a hajóskapitányi ambíciókat 
dédelgető, olvasó, bicikliző, szemüveges, egyetemre készülő 
Hamupipőke.
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K. R.: És miközben a mostoha erőlteti a hagyományos 
női szerepeket a tűzhelytől a balettig, másra sem vágyik, mint 
arra, hogy a korona az ő fejére kerüljön. Tehát kifelé játszik 
egy olyan szerepet, ami a valós ambícióival egyáltalán nem 
kompatibilis.

– Ha már mostoha és Grimm-mesék, akkor tennék egy kité-
rőt a Jancsi és Juliska felé. Pallai Mara írta azt a darabot, amit 
a Vaskakasban több éve műsoron tartotok, és abban sem egydi-
menziós a gonosz. Mit kell nekem, a felnőttnek látni, hogy érde-
kes legyen a figura, és mi az, ami már túl sok lenne a gyereknek?

K. R.: Van ennek az asszonynak egy piros fülbevalója, 
amit ebben a rettenetes szegénységben elővesz, és a tükör 
előtt abban illegeti magát. A semmiből próbálja fenntartani a 
családot, de az a vágya, hogy magával foglalkozhasson, meg-
maradt. Ez a gyerekelőadás felnőtt nézőjének fontos, hogy ő 
is találjon azonosulási szintet, egy óvodásnak egyáltalán nem. 
A gyerekeknek az számít, és végeredményben a felnőtteknek 
is ez a konklúzió, hogy semmilyen jövőkép nem igazolja, 
hogy az apát a gyerekek ellen kell fordítani, hogy őket el kell 
küldeni a háztól.

G. D.: Ha jól emlékszem, itt a mostoha nyomtalanul tűnik 
el a mese végén, és ez egy remek lezárás. Ebben a mesében 
két antagonista van. Az archetipikus gonosz vasorrú bába, 
akit be kell tolni a sütőbe, mert nincs más megoldás – és hála 
istennek, a sanyarú gyerekkorát nem ismerjük, különben az 
empátia miatt nem lehetne betolni a sütőbe. Viszont a mos-
toha igazát meg lehet találni, miközben a való világban ilyen 
megsemmisítő büntetés lehetetlen. Ha felkínáljuk az ellen-

féllel való azonosulást, annak a lekaszabolása nem működik; 
akkor más dramaturgiával kell dolgoznunk.

K. R.: A mese egyik verziójában ráadásul édesanya és 
édesapa van, amit az ember agya, szíve lehetetlen, hogy elfo-
gadjon. A mostani morális értékrend semmiféle dramaturgiai 
mozgásteret nem hagy erre.

R. A.: Én nagyon sokáig nem bírtam felolvasni a Jancsi 
és Juliskát a gyerekeimnek, mert tartottam attól, hogy félni 
fognak, hogy elhagyom őket. Aztán rájöttem, hogy ez a mese 
például abban segít, hogy a gyerekek feldolgozzák az egyedül-
létet: hogy otthagyom őket az óvodában, de vissza fogok ér-
tük menni. Ezzel párhuzamosan pedig az anyában is ott van, 
hogy néha azért jó egyedül, gyerek nélkül lenni.

– Vannak fiú- és lánymesék? Ha a Vaskakas utóbbi évekbeli 
repertoárjára ránézek, mintha lenne a címekben egyfajta férfi-
dominancia: Vas Laci!, Király Kis Miklós, A halhatatlanságra 
vágyó királyfi – ráadásul a Király Kis Miklóst a legtöbben A 
legkisebb boszorkányként ismerjük. Miért tettétek ezt a vál-
toztatást?

K. R.: Az eredeti történet, amit Lázár Ervin továbbgom-
bolyít, illetve továbbír, Ámi Lajos gyűjteményében található, 
ennek a mesének a címe Király Kis Miklós, pontosabban és 
a maga teljességében: Király Kis Miklós nem lel az országban 
olyan szép nőt, akit ő elvegyen, az újságbul olvasta, hogy Tün-
dér Tercia világszépasszonya is létezik a földön. Az általunk 
játszott adaptáció egyfelől és elsősorban Király Kis Miklós 
hősi útját, kalandjait követi végig. Lázár Ervin meséje a leg-
kisebb boszorkány szemszögéből mondja el ugyanazt a törté-

Gimesi Dóra, Kocsis Rozi. Fotók: Gordon Eszter
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netet – a boszorkányét, aki feláldozza magát a hősért. És ezt 
a nézőpontot Király Kis Miklóséval egyenértékű módon pró-
báltuk érvényesíteni az előadásban. Vannak kislányok, akik 
képesek azonosulni ezekkel a fiúhősökkel, azzal, hogy men-
ni kell, járni az utat. A Király Kis Miklósnál az ovisok a szép 
Tündér Terciát választják, a kicsit nagyobbak már a legkisebb 
boszorkányt, és nem értik, hogy a fiú miért nem látja őt – de 
ez egyáltalán nem nem-, hanem korfüggő. A halhatatlanság-
ra vágyó királyfi után fel szoktuk tenni a kérdést, hogy ki az, 
aki szeretné ugyanúgy végigjárni az utat, ahogy a királyfi, és 
ilyenkor lányok is jelentkeznek. Dóri említette már Boldizsár 
Ildikót, én is említem: esti mesék külön lányoknak, fiúknak, 
mesék férfiakról nőknek és nőkről férfiaknak. És a szüfrazsett 
énem kicsit ódzkodik ettől a mondattól, de mégiscsak másféle 
problémákkal küzdünk.

– Hogyan fedezik fel a kortárs előadások hősei a szexuali-
tást? Lehet-e erről beszélni, mennyire expliciten – és most nem 
a vulgaritásra gondolok – lehet fogalmazni?

G. D.: Vannak allegorikus mesék, A békakirály vagy a 
Csipkerózsika, amelyek kifejezetten erről szólnak. A Csipkeró-
zsika bettelheimi elemzése szerint egy szexuálisan már érett, 
de érzelmileg, lelkileg éretlen lánynak várni kell, ráadásul egy 
olyan helyen, ami egyszerre elzár és véd. A királyfinak látszó-
lag csak annyit kell tenni, hogy odamegy a helyszínre, szét-
nyílik előtte a rózsabokor, megcsókolja a lányt, az felébred, és 
a karjaiba omlik. Valójában viszont ez nem ennyire egyszerű, 
mert időben kell érkezni, abban a korban, életkori helyzet-
ben, amikor az ember már képes befogadni egy kapcsolatot. 
Ez nem klasszikus drámai tett, és ezért nehéz igazán jó adap-
tációt készíteni a Csipkerózsikából. Abban sem vagyok biztos, 
hogy ezt kiskamasz kor alatt érdemes játszani, mert pontosan 
arról szól, ami egy mai 13–14 éves élő problémája.

R. A.: És akkor én is előhoznám Boldizsár Ildikót, akinek 
komoly szerepe van abban, hogy kezd lebontódni az a szte-
reotípia, hogy a mese gyerekműfaj, mert minden életkornak, 
sőt a köztük levő átmeneteknek is megvannak a maguk meséi.

K. R.: Nemrég mutattuk be a Makrancos Katát, az adap-
táció pont ennek a kamasz korú közönségnek készült. Az 
egyik jelenetben Petruchio teljesen zavarban próbál Katával 
beszélgetni, és azt kérdezi dadogva: „Te most így fenn vagy?” 
A nézőtéren visítottak a lányok is, a fiúk is, mert ismerős szá-
mukra ez a helyzet. Nem kellett nekik lefordítani, hogy ez a 
mondat azt jelenti, baromira tetszel nekem, de nem tudom 
vagy nem merem kimondani, mert értették a szituáció és a 
szöveg duplafenekűségét. Életemben először éreztem szín-
házigazgatóként, hogy eltaláltuk a felső tagozatosokat, a saját 
zavarukkal, a képmutató szülőkkel, a béna szerelmesekkel.

– Több ok miatt fontosnak tartom a Ciróka Bábszínház 
Csomótündér című előadását, de most csak egyre fókuszál-
nék, nevezetesen arra, hogy a címszereplőt Apró Ernő, egy férfi 
játszotta. Az írott mesében a karaktert Apollóniának hívják, a 
színpadon nincs neve, így aztán nemek felett áll, de mégiscsak 
unortodox egy idős férfi tündér. Fel tudtok-e idézni számotokra 
ilyen, nevezzük jobb híján mérföldkőnek vagy tabudöntőnek 
számító előadást?

R. A.: Ha egy előadásban látok reflexiót vagy fricskát, ami 
árnyalja „a fiúk bátrak, a lányok gyávák, de rendesek” képet, 
annak kritikusként nagyon örülök. A Pettson és Findusz a 
Budapest Bábszínházban nekem azért jelentős, mert ott lé-
nyegében egy férfi válik anyává. Akkor láttam az előadást, 
amikor az első kislányom egészen kicsi volt, és azzal szem-
besülni, ahogyan Pettson felad magából sok mindent, fon-

tos élmény. Szerintem a mese nagyon sokszor akar tanítani 
és nevelni, és egy báb- vagy gyerekelőadás ugyanúgy lehet 
didaktikus, mint egy felnőtteknek szóló. Ami nem feltétle-
nül ideális, hiszen a gyerekek sem szeretik, ha egy előadástól 
csak annyit kapnak, hogy mossanak fogat, vagy hogy nem 
szabad irigynek lenni. Jó esetben egy mese vagy előadás 
(amely akár szólhat a fogmosásról vagy az irigységről, mi-
ért ne) ugyanúgy belső folyamatokat indít el a gyerekekben, 
mint a felnőttekben, és ami talán még fontosabb, segít nekik 
megküzdeni a problémáikkal: a népmese – mondom ezt Bol-
dizsár Ildikó nyomán – rendet teremt a káoszból, és ennek a 
megtapasztalása a legfontosabb.

K. R.: Nem előadást mondanék, hanem a színházvezető 
szempontját venném elő. Elkerülhetetlen, hogy ne reflek-
táljunk a világra, hogy megmutassuk, a női és férfi szerepek 
elmosódnak, de a határokat csak nagyon finoman feszeget-
hetjük.

– Ebbe a határfeszegetésbe az beleférne-e, hogy például egy 
titokban a nővérei ruháiba öltöző kisfiúról szóljon egy előadás?

G. D.: Ez azért lenne nehéz, mert nem programbeszédet, 
hanem mesét kellene csinálni belőle. Ha a történettel alá van 
támasztva az előadás, és az a történet hiteles, és nem a mon-
danivaló vagy az úgynevezett üzenet van előtérbe tolva, akkor 
szerintem lehetne. Dühös leszek, amikor olyanokat hallok: 
„írjunk egy könyvet erről”, „csináljunk egy előadást arról”, 
mert a történetnek kell érdekesebbnek lenni, nem az állítás-
nak, amit bizonyítani akarunk.

R. A.: Érdekes, hogy ha valami nem tér el a társadalmi 
normától, az már olyan, mintha sztereotipizálva lenne a me-
sében. Ha viszont egy mellékszereplő esetében térsz el ettől, 
azonnal máshova esik a fókusz.

K. R.: Nem megmentenivaló demens nagymamáról kell 
csinálni előadást, mert az, ahogy Dóri fogalmazott, program-
beszéd. De egy olyan előadás, ami egy nagymamáról szól, 
akin egyébként, mintegy mellesleg az Alzheimer tünetei mu-
tatkoznak, és a körülötte levőkről, az baromi érdekes lehet.

G. D.: Van egy csodálatos ír történet, abszolút női mese, 
Óriásölő Margaretről szól, ez is a címe. Margaret lekaszabolja 
az óriásokat, de van mellette egy fiú, akibe nagyon szerelmes. 
A fiúnak a bátyját már megölte az óriás, tehát neki minden-
képp meg kell küzdenie vele, mert ő jön a sorban, és megy is 
hatalmas erővel. Margaret viszont az első perctől látja, hogy 
a fiú nem küzdhet meg az óriással, mert nem alkalmas rá, és 
mindent elkövet, hogy ezt a fiú ne vegye észre. Ami érdekes 
és kortársi ebben a több ezer éves mesében, az a kettejük kap-
csolatának dinamikája. A fiú nem lehet puhány vagy gyenge, 
mert akkor miért lenne érdekes a lánynak, ezért valószínűleg 
van valami más vonzó tulajdonsága, például remek a humora, 
amivel megnevetteti a harcias lányt. Ez nincs benne a mesé-
ben, de szerintem az esküvőjük után biztosan Margaret fogja 
irányítani a birodalmat, a fiú pedig neveli a gyerekeket.

– Van egy darab, amelynek a főhőse egy királyfi, és a báb-
színház egy fiatal színésznőt tűz ki a szerepre. A múltban ez 
bevett gyakorlat volt. Ma még megtörténhet?

G. D.: Egyszemélyes előadásnál működhet, de többsze-
replős előadásban elveszne a hitel.

K. R.: A kisállatok nemtelenek, kisfiúk lehetnek nők, de 
királyfiak már nem.

R. A.: Mivel egyre fontosabb a báb és a mozgató közöt-
ti dramaturgiai jelentés, nem hiszem. Ráadásul ez nagyon 
összezavarná az ovisként még csak egyértelmű jelekből értő 
gyerekeket.
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kiszakadni 
az akolból

Török-Illyés Orsolya: Az Off Hollywood című filmben 
játszottam rendezőt. Eredetileg férfit képzelt el Szabolcs, csak 
az írás során döntötte el, hogy legyen inkább nő. Az viszont 
soha nem jutott eszembe, hogy rendezzek. Ez a kis szelet, amit 
színészként be tudok fogni, bőven elég a felelősségből, főleg 
abban a formában, ahogy dolgozunk, hogy a teljes alkotói fo-
lyamatban részt veszek.

– Nagyon közös, amit csináltok. A privát élet és a szakma 
összefonódik.

T.-I. O.: Eleinte motívumgyűjtés van, függetlenül attól, 
hogy tőle vagy tőlem származik az alapötlet. Aztán egy pon-
ton Szabolcsban megizmosodik egy vízió, ami a gondolatokat 
képekké formálja, és amire jó esetben rá tudok tapadni. Ne-
héz ezeket a kapcsolódási pontokat megtalálni, hogy jókor és 
jól segítsem, de az én szempontjaim is érvényesüljenek.

– Balett-táncosnak indultál. Aztán A nép ellensége című 
darabban volt egy kis szereped. A színpad ennyiféle megélése 
érzékenyebbé teszi a rendezőt?

Székely Kriszta: Balerinaként a színházi gépezetnek azon 
az oldalán vagy, amikor valaki megmondja, mit csinálj. Hat-
évesen voltam először színpadon, bárány voltam egy Offen-
bach-operettben. A színház olyan korán jött az életembe, 
hogy szinte kibogozhatatlan a viszonyunk. A film is erősen 
meghatározta az életemet. Rengeteget tanultam Dettre Gá-
bortól, aki egy darabig a nevelőapám volt. Sokáig filmrendező 
akartam lenni, a színház az utolsó pillanatig nem jött szóba. 
Végül sokéves kihagyás után újra erősen kezdett foglalkoztat-
ni, így nem film-, hanem színházrendezői szakra jelentkez-
tem. Az egyetemen Zsámbéki Gábor Molière-kurzust tartott, 
s felajánlotta, hogy Ibsen A nép ellensége-rendezésében legyek 
az asszisztense. Majd nagyon hamar változott a koncepció, így 
lettem az előadás szereplője és a videózott felvonás operatőre. 
Ez nagyon fontos pontja volt a Katonához kötődő viszonyom-
nak. A próbafolyamatban együtt dolgoztam a színészekkel, 
így a társulattal és Zsámbékival is bizalmi viszonyom lett.

– Mindkettőtöknél nagyon erős lehetett az a családi miliő, 
amiből a színház és film fele mentetek. Édesapád Török Tamás 
rendező, színész, édesanyád a hatvanas-hetvenes évek egyik leg-
izgalmasabb, nagyon erőteljes színésze, Illyés Kinga.

T.-I. O.: Marosvásárhelyen nőttem fel. Kisváros, minden-
ki tudta, ki a mamám, így óvodás koromtól minden ünnepsé-
gen szerepelnem kellett. Belekényszerültem ebbe a szerepbe. 
Stresszelt, de egyszer csak ráéreztem az ízére, hogy hatni tu-
dok a közönségre. Aztán már nem volt kiút. Szemben laktunk 
a színművészeti főiskolával, ahol édesanyám tanított, a bará-
taim nagy része oda járt. Kamaszként erőtlenül tiltakoztam, 
de lassan, szinte észrevétlenül beszippantott. Aztán annyi ma-
radt a lázadásból, hogy valahogy eljönni Marosvásárhelyről, 
távolabb kerülni.

– Le kellett jönnötök ezekről az erős kötődésekről, hogy le-
hessen saját utatok? Kellettek ezek a távolságok?

Sz. K.: Már szinte a táncosi pályán voltam, amikor a Tánc-
művészetit otthagytam. Nagyon közel álltam ahhoz, hogy vala-
mi olyan irányba induljak el, ami alkatilag távol áll tőlem. Végül 
mégis sikerült a saját utamon elindulni. Nekem először min-
dent le kellett ráznom magamról. Nyomtam egy erős resetet, 
s Ázsiába mentem. Azt gondoltam, rövid időre, de majdnem 
négy év lett belőle. Akkoriban nem gondoltam arra, hogy mi 
lesz belőlem, merre építsem magam tovább. Volt mit átgondol-
ni és újraintegrálni. De mindent egybevéve legközelebb talán 
az áll az igazsághoz, hogy „népmeseileg” világgá mennem. Az 
úton aztán volt vasorrú bába és kincses barlang is.

– Visszatekintve, beépült a későbbi munkáidba ez a négy év?
Sz. K.: Ázsia mint motívum nem hat vissza, inkább maga 

a tett. Hogy az ember huszonévesen lelép egy másik konti-
nensre, és ott végül nem hal meg, sőt, valamilyen életet, eg-
zisztenciát teremt. Ez a személyiségétől valami nagyon más 
hozzáállást kíván, mint az addigi élete. Távol kellett menni a 
saját magam rendszerétől, távol a családtól, akik nehezen ér-
tették meg a döntésemet. A balettintézet utolsó pár éve már 
kettős lét volt, tudtam magamról, hogy nem leszek klasszi-
kusbalett-táncos, de rengeteg szálon kötődtem ahhoz, és sze-
rettem, amit csinálok. Valami mégis megváltozott bennem. 
Főleg fejben. Mint aki a víz alól jön a felszínre, olyan volt, 
amikor otthagytam. Azok a döntések, amiket meghoztam, ré-
szei lettek annak, ahogy ma alkotóként, emberként létezem.

T.-I. O.: Nekem is felszabadító volt kiszakadni az akolból, 
a marosvásárhelyi színházi létből, az ismertségből. Miközben 

Székely Kriszta rendező balett-táncosnak indult, vonzotta a filmkészítés, majd 
egy nagyobb kanyar után színházi rendezőnek jelentkezett. Török-Illyés Orsolya 
családilag a színházhoz kötődött. Filmszerepeivel vált ismertté. Hajdu Szabolcs 
egyik filmjében rendezőt alakított. Kriszta eddigi egyetlen színházi szerepében 
operatőrt. Színpadról, filmről, női szerepekről SZÉKELY KRISZTA rendezővel és 
TÖRÖK-ILLYÉS ORSOLYA színésszel MARTON ÉVA beszélgetett.
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nagyon sok olyan dolog van, amit ennél sokkal elemibb mó-
don hozok magammal. Például az, hogy Erdélyben mennyire 
más nőnek lenni. Meghatározza a világhoz, a családhoz, az 
anyasághoz, a férfiakhoz való viszonyomat is. Valahogy ter-
mészetesebben emancipált az erdélyi nő.

Sz. K.: Komolyan? Fordítva gondoltam.
T.-I. O.: Az emberek általában valami provincializmus-

hoz kötik Erdélyt. Teljesen más. Itt Magyarországon nőként 
pont az ellenkezőjével találkoztam. Nálunk például egyál-
talán nincs „né”-zés. Sokkal inkább érzed a saját személyed 
súlyát, ha nem Hajduné, Kovácsné vagy, itt pedig leginkább a 
zsidó kultúrában érzem a nők hasonló függetlenségét.

– Mindkettőtöknek a munkájában nagy hangsúlyt kap az 
erős, a szabadságra vágyó, a függetlenséget is akaró nő. A kü-
lönböző női szerepek megmutatása. A Petra von Kant, a Nóra, 
a Kékszakáll mintha egymásból következnének.

Sz. K.: Az első látható rendezésem a Petra von Kant volt, 
de nem itt kezdődött, hanem az egyetemen, amikor először 
kellett egy nagyobb anyagot, darabot választani. Székely Gá-
bor nyomott arrafele, olyan darabokat ajánlott, amelyek női 
főhősre épülnek. Első körben erősen ellenálltam, de végül 
nagy pufogva beadtam a derekamat, és a Yermán kezdtem el 
dolgozni. Pálmai Anna volt Yerma, Czakó Klári, Nagy Zsolt, 
Makranczi Zalán szerepeltek benne. Megéreztem azt, hogy 
mennyire erősen tudok kötődni alkotóként egy témához vagy 
problémához, amit saját magamban is megtalálok. Majd jött 
a Szép napok Szirtes Ágival és Bezerédi Zoltánnal, ami a ne-
gyedéves vizsgám volt. Szintén fontos feladatnak bizonyult.

– Mit látott meg benned Székely, hogy ennyire erősen ra-
gaszkodott a Yermához? Pálmai Anna a legfontosabb szerepei 
között szokta emlegetni Yermát.

Sz. K.: Azt hiszem, átlátott rajtam. A vele való munka renge-
teg beszélgetésből állt. Amikor felvettek az egyetemre, azt gon-
doltam, velem nem fog megtörténni, hogy szétcsúszik a fókusz. 
De olyan magas fordulatszámon pörög minden, annyi minden 
előjön, hogy ez mégis elkerülhetetlen. Sokkal inkább bozótos, 
mint egy kijelölt út. És Székely elég jól navigált minket.

– Az nagyon jó, mert lehetnek döntéseid.
Sz. K.: Nagyon jó. Visszanézve tudom, Székely átlátott 

ezen. Visszazökkentett. És valóban, ez a kezdet a mosta-
ni munkáimban is ott van. Bergman mondta, hogy mindig 
ugyanazt a filmet rendezzük.

– Szabolcs „átlátott” rajtad?
T.-I. O.: Azt látom, hogy jártam be én ezt az utat. Már a 

főiskolán kiderült, mennyire nem érdekel a karakterformálás. 
Fizikai fájdalmat éreztem, amikor egy öregasszonyt vagy bárki 
mást kellett megmutatni. Nem értettem, mi közöm van ehhez, 
hiszen nem akartam ügyesen vagy bárhogy szerepet formálni. 
Rettenetesen éreztem magam ezekben a helyzetekben. Közben 
meg éreztem, hogy mégiscsak ezen a csatornán keresztül tu-
dom magam leginkább kifejezni. Amikor megismertem Sza-
bolcsot, már ott tartottam, hogy otthagyom a Főiskolát. És ott 
is hagytam, ahogy Szabolcs is. Abban az időszakban keresett 
meg Bocsárdi László, hogy dolgozna velem. Ahhoz nagy ked-
vem volt, mert ott műhely volt, emberek, akikkel jó volt kö-
zösen gondolkodni. Az önmagában soha nem motivált, hogy 
bizonyos szerepeket, női alakokat eljátsszak.

– Nagyon hamar – sokszor a kényszer is erre tolt – megta-
láltátok a függetlenebb alkotói létet, a lakásszínházi előadáso-
kat. A lehetőségeid vagy a személyiséged kanyarított erre?

T.-I. O.: A napokban jöttem haza egy konferenciáról Ko-
lozsvárról, ahol marosvásárhelyi főiskolások előadását néz-

tem. Összerándult a gyomrom, mert eszembe jutott mindaz, 
amit ott átéltem. Például hogy színészként a főiskolán hatal-
mas apparátussal dolgozol, öltöztető, kellékes, ügyelő van. Ez 
hamis presztízst ad, kialakul a függés, amitől nehéz megválni. 
Pedig színészként a mai világ nagyon nem ez! Nekem nem 
volt egyértelmű, hogy elszakadok, de lehet, hogy a személyi-
ségem erre visz. Le kell bontanom magam körül az állványt, 
hogy lássam, megállok-e magam is.

– Orsi a struktúrától való eltávolodásról beszél. Bár a Kato-
na sok tekintetben kiváltságos hely, te most a kőszínházi rend-
szerben dolgozol.

Sz. K.: Kiváltságos helyzetben vagyok, mert a diplomám-
mal szerződésem is lett, és szellemi nyitottságban, társulatban 
dolgozhatok. A Katona egy sziget. De tudom, látom, hogyan 
működik sok más helyen a színházi rendszer. Ennek ellenére 
várom, hogy mikor hívnak meg vidékre is rendezni. A kő-
színházba járnak még mindig a legtöbben. Olyan hely, ahol 
nagyobb tömegeket lehet fülön csípni, lehet újat mondani, 
rákérdezni dolgokra. Struktúrán kívül létezni csomó nehéz-
séget jelent, viszont rendkívüli összekovácsoló erő lehet. Ad 
valami olyat, amit a kőszínház talán nem tud. Így képzelem.

T.-I. O.: Én Sepsiszentgyörgyön, kőszínházban éltem meg 

Török-Illyés Orsolya

Székely Kriszta
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ezt a nagyon erős összetartást. Két év után viszont elmene-
kültem, mert úgy éreztem, megfulladok. Csak a színház volt, 
semmi más. De más színészként és más rendezőként megél-
ni a kőszínházi struktúrát, más az aspektus. Egy rendezőnek 
olyan sokfelé kell figyelnie, hogy valóságos szenvedés lehet, 
ha nincsenek körülötte azok az emberek, akik segítenek a lét-
rehozásban.

Sz. K.: Idén az Operettben megrendezhettem Offenbach 
Kékszakáll című darabját. Egyik titkos vágyam volt eljutni 
egyszer egy ilyen más műfajhoz és közönséghez. Az a fajta 
népszínház érdekel, ami nem nézi le, butítja el a nézőit, de 
nem is idegeníti el őket az alkotók önkényességével, nárciz-
musával. Valamiféle művész-népszínház lehet az, ami hoz-
zám közel áll.

– Ezek a női karakterek, sorsok, szerepek, kérdésfelvetések 
mindkettőtöknél erősek. A Kékszakáll nagyon kemény csajok-
ról szól. A rendezéseid is kemények, de rengeteg bennük a lágy-
ság is. Ehhez hasonlóak a női karaktereid is, a Nórák, Boulotte-
ok, Petrák és Grusék?

Sz. K.: Arra szoktam törekedni, hogy ezeknek az alakok-
nak rétegeik legyenek. Olyan történeteket, kitörési vágyakat 
keresek, amikhez huszonegyedik századi emberként a néző 
is kapcsolódni tud. Az egyén aktuális állapota részben sze-
mélyes adottságokból, részben társadalmilag diktált rendsze-
rekből áll, és mindez alatt húzódik egy érzelmi életrajz, ami-
ben mindannyian rendkívül törékenyek vagyunk. Az alakok, 
akikkel eddig foglalkoztam, olyan nők, akik kezükbe veszik a 
sorsukat, de ez nem feltétlenül jelent boldogságot a számuk-
ra. Valamiféle ismeretlenbe tartanak a döntéseik következmé-
nyeként, és inkább ezt az ismeretlent választják, mint a beta-
gozódást, a hazugságot vagy az embertelenséget.

– Állandó színésze vagy Szabolcs filmjeinek, így ezt a „csak 
vele” érzést ismered. Szűkít is ez az állandóság?

T.-I. O.: Húsz éve vagyunk együtt Szabolccsal. De köz-
ben változik a minket körülvevő világ, mi is folyamatosan 
változunk, más életszakaszokba kerülünk. A munkáink vé-
gigkísérik az életünket, miközben a generációnk problémáit 
vetik fel. A Macerás ügyek egy fiatalkori szerelemről szól. A 
Tamara már egy komolyabb kapcsolat, amibe még beékelőd-
het valami vagy valaki. Az Off Hollywood a következő szakasz, 
amikor az együtt felépített élet, karrier hirtelen megroppan. A 
Bibliotheque Pascal a szülőség felelőssége.

– Az Ernelláék, ahol most tartotok?
T.-I. O.: Továbbléptünk. Az Ernelláékban a családi vi-

szonyok kapnak erős fókuszt. Szabolcs legfrissebb színházi 
rendezése, a Kálmán nap arról az időszakról szól, mikor a 
gyerekek nagyobbak, és az ember azon kezd el gondolkodni, 
mi van ezután kettőnkkel. De ezek nem a mi életünk stációi 
miatt fontosak, arra törekszünk, hogy a máról, a ma férfijá-
ról, nőjéről hagyjunk lenyomatot. Szabolcs szövege, de neki is 
fontos, hogy ne csak az ő aspektusa jelenjen meg. Előfordul, 
hogy földhöz vágom a szöveget, mert azt érzem, nem elég 
empatikus, de honnan tudhatnám ezt biztosan, lehet, hogy 
pont azáltal lesz teljes a kép, hogy megbillen az egyensúly. És 
nekem kell színészként azt az empátiát belevinnem. Ha va-
lami nehéz a közös munkában, akkor az az, hogy mikor és 
mennyire avatkozzam bele az anyag alakulásába. Most éppen 
anyukám (Illyés Kinga) lehallgatási dossziéját dolgozzuk fel. 
Még kóstolgatjuk ezt az elképesztő anyagot. Hangjátékként 
már elkészült, film talán pont azért nem lesz még belőle, mert 
nagyon másképp látjuk benne a női szerepeket, motivációkat. 
Szimbiózisba kell kerülnünk ahhoz, hogy filmet csináljunk 
belőle.

– Kriszta, nálad is erős a ragaszkodás, hogy kikkel dolgozol. 
Állandó munkatársaid, színészeid vannak. Ezekben az állan-
dósult kapcsolatokban kényesebb az egyensúly, nehezebb meg-
találni?

Sz. K.: Szabó-Székely Árminnal az Egyetemről ismer-
jük egymást, de messze túlmutat ez egy munkakapcsolaton. 
Fontos barátság, bizalmi állapot, ami nem mentes vitáktól 
vagy szembenállásoktól sem. Nem mindenben értünk egyet, 
de talán pont ez tud az alapja lenni az előrehaladásnak. Az 
embernek le kell fordítania mondatokra, érvekre a megérzé-
seit és a vízióit, és ez rendkívül fontos megmérettetés. Néha 
vannak radikális döntéseim, amikben biztos vagyok. Sokszor 
nem tudom megmagyarázni, miért, mert csak egy impulzus, 
de érzem, hogy jó. Érvelni tudni ezek mellett nagyon fontos. 
Nem vágyom arra, hogy egyedül csináljam a színházat. Ez a 
színészekre, Árminra is vonatkozik. A rendezőnek van magá-
nya, amivel amúgy is küzd, és amit teljesen felszámolni úgy-
sem tud. Ezt nem szeretném növelni.

T.-I. O.: A közös folyamatban nekem a saját színészi mun-
kám a legmagányosabb. Nagyon magamra húzom a szerepe-
imet. A jelen, az adott pillanat legyen érvényes. Ami idegen 
tőlem, azt meg kell értenem és magamra kell formálnom. Én 
vagyok az, csak más-más helyzetben. Lehet, hogy beszűkíti a 
lehetőségeimet, de teszek rá. Csak így tudok létezni, ez visz 
előre.

Székely Kriszta, Marton Éva, Török-Illyés Orsolya. Fotók: Gordon Eszter
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– Hogyan látjátok, a színházi struktúrában milyen jelentő-
sége van annak, hogy nők, női alkotók vagytok? A színházban 
szinte minden férfiszempontú: a klasszikus szövegek, azon belül 
is a férfiszerepek gazdagsága, a női szerepek sablonossága, fér-
fiak a színházi élet meghatározó figurái, és így tovább. A tánc-
ban, vagy abban a köztes műfajban, ahol ti mozogtok, hogyan 
van?

Szabó Réka: Van egy idevágó anekdotám. Zsámbéki 
Gábor meghívott a Katonába rendezni egy Katona–Tünet 
koprodukciót. Amikor arról beszéltünk, hogy kivel dolgoz-
hatnék, letette elém a társulat névsorát. Egészen elképedtem, 
hogy sokkal kevesebb a női színész. Sosem gondoltam rá, 
hogy ezt a klasszikus drámairodalom határozza meg, amiben 
sokkal több a férfiszerep – nálunk ez fel sem merül.

Réti Anna: Azért ha távolabbról nézünk a táncszakmára, 
látható, hogy a nagyobb társulatokat nagy százalékban férfiak 
vezetik, és többségben vannak a meghatározó koreográfusok, 
illetve a döntéshozók közt is. A kortárs szcénában valóban 
nincs ilyen szembeötlő aránytalanság.

– Általában az előadások témája sem szokott női lenni – 
mint ahogy a mostani munkáitokban nyilvánvalóan az.

Sz. R.: Azt mondod, hogy az előadások többsége férfifó-
kuszú?

– Ami aligha tudatosul bennünk, hiszen ebben növünk fel: 
ez van a mesékben, a klasszikus irodalomban, a történelemben, 
a tudományban, a közéletben. Ez a norma.

R. A.: A Hupikék törpikékben is csak egy lány van.
Szabó Veronika: Szerintem fontos az, hogy nők vagyunk 

ezekben a szerepekben és egyenrangúbb, együttműködésre 
alapuló folyamatban szeretünk dolgozni. Bár én sem monda-
nám ezt csupán női szemléletnek, mert sok férfival dolgoztam 
– egyébként inkább nem itthon –, akik ugyanezt a látásmó-
dot képviselik, mert ebben szocializálódtak, és ebben is érzik 
jól magukat. Ugyanakkor aki rendezői szerepben van, attól 
elvárják, hogy képviseljen valamiféle dominanciát: ha hagy-
juk is magunkat elveszni a közös munkában, annak iránya 
kell legyen. Azt érzem, hogy sok férfinak nehezebb a hatá-

rozottságot, magabiztosságot, a tudás birtoklásának látszatát 
elengedni. És ezen nem segít, ha egy alkotócsoport sokszor 
egyvalakitől várja az impulzust.

Sz. R.: Pontosan ez volt az élményem annak idején a Ka-
tonában, ahova a saját munkamódszeremmel érkeztem, és 
egyszer csak azt mondta Fekete Ernő, hogy ő az erős rendezői 
impulzusra tud válaszolni. Akkor tudatosult bennem, hogy 
nálam ez éppen fordítva van: gondolatokkal, feladatokkal, 
szituációkkal érkezem, és azt várom, hogy ezeket felkínálva 
ők adjanak nekem impulzusokat, amelyekre aztán én válaszo-
lok.

– Hogyan lehet egy munkát egyedül végigcsinálni, Anna?
R. A.: Én szeretek másokkal dolgozni, bár egyedül bizo-

nyos szempontból nagyobb a szabadságom. De ez skizofrén 
helyzet is, mert a különböző alkotói szerepekből, mint előadó, 
rendező, díszlettervező és a többi, közel sem olyan nyilván-
való az egyikből másikba lépés. Egyébként másokkal együtt-
működve nekem is az szokott lenni a legizgalmasabb, hogy 
milyen ingereket adok és kapok. És nem is voltam teljesen 
egyedül ebben a folyamatban.

Jobbágy Bernadett: Nekem a munkák párbeszédessége 
nagyon fontos, anélkül rendkívül magányossá tudok válni.

R. A.: Igen, de ebben a helyzetben a párbeszédet magam-
mal kell folytatnom, és mert sokat dolgozom videóval, látom, 
mi hogyan működik vizuálisan. Nagyon izgalmas folyamat 
volt, hogy a saját lakásunkban hogyan találtam meg az egyes 
jelenetek helyszíneit, és azok hogyan kezdtek el arról az élet-
helyzetről beszélni, hogy milyen a szülővé válás. Úgy gondol-
tam, erről a témáról ebben a térben tudok a legpontosabban 
beszélni. A lakásszínházi forma nagyon meghatározta az 
egész munka lehetőségeit és szerkezetét, és ez sokat segített. 
Úgy érzem, sikerült megtalálni az egyensúlyt, hogy egy ilyen 
intim helyzetben mit akarok megmutatni, és mit nem. Persze 
az előadásban sok rugalmasság van, mert a közönség reakci-
óin is sok múlik.

– Hogyan épült fel a munka? Milyen volt a munkafolya-
mat? Volt-e vezérfonal?

ha kiírnánk a 
homlokunkra

A közelmúltban több hazai független előadás is mérlegre tett női témákat, női sze-
repeket, olyan előadások, amelyeket női alkotó jegyez. RÉTI ANNA az anyaság és a 
szülővé válás bonyolultságáról csinált lakástáncszínházat Majdhaleszidőm címmel. 
SZABÓ VERONIKA a sztenderd női szerepeket forgatta ki, majd tette nevetség 
tárgyává a Queendomban. SZABÓ RÉKA a Tünet Együttessel a szülésről (Burok – A 
táguló idő összehúzódásai), míg JOBBÁGY BERNADETT az Artman Egyesület támo-
gatásával a gyermektelenséggel való szembenézésről és a gyermek utáni vágyról 
készített előadást (A meg nem született). Az alkotókkal PROICS LILLA beszélgetett.
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R. A.: Velem több próbafolyamatban is előfordul, hogy 
teljesen elveszítem a vezérfonalat, és ettől totálisan kétségbe is 
esem, hiszen nincs egy út, amit kövessek. Inkább azt monda-
nám, van egy labda, amit feldobok magasra, és sejtelmem sincs, 
hogy fogom elkapni. Néha az a recept, hogy nincs recept.

Sz. V.: A Queendomot nagyon régóta meg akartam csi-
nálni. Volt a fejemben egy keret, egy munkamódszer, hely-
zetek a témával kapcsolatban. Tudtam, hogy az előadásban 
különböző női szerepek váltogatják majd egymást, és minden 
átváltozás, átöltözés a színpadon fog történni. Tudtam, hogy 
szeretnék a férfiakkal is foglalkozni, akik nézik ezeket a nőket. 
Izgalmas volt, hogy ki hogyan viszonyul a különböző ajánla-
tokhoz, szerepfelvételekhez, keretekhez, vagy ki mit ajánl a 
folyamatban. Nyitott voltam arra, hogy a koncepcióm menet 
közben formálódjon. Fontos volt a játékosság és a felfedezés 
atmoszférájának megteremtése.

Sz. R.: Nekem szokott lenni kiinduló koncepcióm, ami 
menet közben meg tud változni. A Burok esetében például 
táncelőadásban gondolkodtam, ami a vajúdás dramaturgiá-
jára épül, és katartikus a vége. Egy háromnapos workshoppal 
kezdtük, ennek során megosztottuk egymással a szüléstörté-
neteinket. Ebből egy pszichodrámás elmerülés lett, amiben 
meg is jelenítettük a történteket. Elementáris volt. Rögtön 

meg kellett változtatnom az elképzelésemet – tudtam, hogy 
szeretném, ha ezek a történetek valamilyen módon belekerül-
nének az előadásba.

– A Burok általam látott előadása utáni beszélgetésen öm-
löttek a nézők szüléstörténetei.

Sz. R.: A mozdulat projekciós felületté válik, aki nézi, ma-
gát vetíti oda – nézői visszajelzések szerint nem csak szülés-, 
de születésélmények vagy szüléskísérések is újraélhetőek. Nem 
gondoljuk, hogy a szülésélmény átadható, de az előadás csomó-
pontjai erre irányuló egyre erőteljesebb próbálkozások. Általá-
ban egy próbafolyamatban egy hónapig a szabad ötleteké a te-
rep, utána azonban minél pontosabban meg kell fogalmazni az 
előadás nyelvezetét. Nekem nagyon sokszor van elképzelésem 
a térről, látványról, mert az szorosan az előadás része nálunk. 
Sokszor belefutok abba, hogy nagyon sok van a vállamon, mert 
nem tudok jól feladatokat delegálni; annyira egységben keze-
lem az előadást, hogy a részleteket is át kell lássam.

– Bernadett, a ti előadásotokban markáns mondatok van-
nak, és tudom, hogy dramaturg is dolgozott veletek, de ezek a 
mondatok mintha jönnének valahonnan.

J. B.: Mielőtt bárkit felkértem, hogy lépjen be a folyamat-
ba, már majdnem egy éve érleltem a témát. Voltak elképze-
léseim, mennyire lehet dialogikus személyes történeteket 

Szabó Veronika, Szabó Réka, Réti Anna és Jobbágy Bernadett. Fotó: Gordon Eszter
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ütköztetni társadalmi kontextussal, de a megvalósításhoz 
kellett a csapat, egymás inspirálása. Sokféle szöveget hoztunk 
be: irodalmiakat, verbatim részleteket értelmi akadályozott és 
ép nők, illetve párok történeteiből, de használtuk az előadók 
szövegimprovizációit is, csakúgy, mint Antal Attila egyik ko-
rábbi szerzői szövegét, és magam is írtam részeket. Amikor 
például az örökbefogadós történetet először olvastam, amit a 
szövegíró-dramaturg, Cseicsner Otília hozott és írt a darabba, 
ha jól emlékszem, megkönnyeztem: hatott rám, és tudtam, 
hogy ez működni fog. Azon alig változtattunk. Voltak részek 
viszont, amelyeket többen és sokat alakítottunk. Bizonyos 
mondatokhoz pedig ragaszkodtam, mert az például, hogy „én 
egészségesen akartam megszületni, de nem sikerült”, csak így 
érvényes, ilyen tömören.

– Mi a viszonya a közönségnek ahhoz, amit csináltok? Mit 
gondoltok a munkáitok hatásáról?

R. A.: A próbafolyamat közepén tartottunk egy nyitott 
próbát, ahova szakmai barátok, ismerősök jöttek el, és csak 
arról beszélgettünk, hogyan viszonyul hozzám a közönség, és 
én hogyan viszonyulok hozzájuk. Nagyon közönségfüggő, ho-
gyan lehet jól reagálni erre a kicsit színház, kicsit vendégségre 
– egészen különböző előadások is lettek a nézőktől függően. Én 
is jobban elengedem magam, ha egy lazább csoport jön össze, 
és ha feszültséget érzékelek, én is befeszülök. Megerősítő, ami-
kor emberek arról beszélnek előadás után, hogy ezáltal látják 
meg magukat is hasonló helyzetben, vagy kapnak élményszerű 
információt azok, akik hasonló élethelyzet előtt állnak. Egyéb-
ként csak Facebook-eseményként teszem közzé az előadást, 
úgyhogy hatvan százalékban az ismerőseim jönnek, a többiek 
pedig az ismerőseim ismerősei – és ez jó is így.

J. B.: Aki látta, azt általában őszintén megérintette az elő-
adásunk, függetlenül attól, van-e gyereke, vagy nincs. Nagyon 
sok erre utaló visszajelzést kaptunk. Előzetesen volt olyan fé-
lelmem, mivel az Artman-esten mutattuk be a darabot, hogy 
vajon tud-e a gyermekre vágyás kortárs tánc- és/vagy szín-
házi előadásként értelmeződni, vagy automatikusan rákerül 
a „sérült színház” bélyeg, mint egyfajta műfaji kategória… 
Holott szerintem nem az. És nemcsak azért, mert ép előadók 
jelenítik meg az egyébként sérülékeny állapotot a színpadon. 
Illetve hogy a hiány és a vele való szembenézés tud-e elég 
„szexi” lenni ahhoz, hogy behozza az embereket a színházba. 
Volt, aki nem mert jönni, mert túlzottan érinti a téma, más 
meg éppen azért nem jött, mert úgy érezte, hogy őt nem érin-
ti, és volt, akit éppen a téma szólított meg, és ez volt élete első 
kortárs színházi élménye.

Sz. V.: Nekem az az egyik legnagyobb sikerélményem, hogy 
a szereplők imádnak játszani a Queendomban. Transzformáló 
hatással is volt rájuk a folyamat – támogató, felszabadító közös-
ségként működünk, és meggyőződésem, hogy előadás közben 
ebbe az energiába belekerülnek a nézők is. De nem lehet nem 
észrevenni, hogy a nők és a férfiak elég különbözően fogadják 
az előadást. A nőkre, akikkel beszéltem, felszabadítóan, zsigeri 
szinten hatott. Volt, aki azt mondta, hogy az előadás után kön�-
nyebb a tükörbe nézni és szépnek látni magát. A férfiak közül 
sokan intellektuálisan analizálták vagy próbálták megérteni, 
miről szól az előadás. Volt, aki azt mondta, magára ismert, volt, 
aki kicsit támadva érezte magát, és volt, aki reflektált magára. 
Az a tapasztalat, hogy sokukra nem tudott úgy zsigerileg hatni, 
ami a színpadon történik, mint a nőkre, ami azért lehet, mert 
nem élték meg azokat az élményeket, női tapasztalatokat, ame-
lyek nagyon hangsúlyosan megjelennek az előadásban. Egyéb-
ként a kritikák is ezt mutatják: a nők és férfiak által írt szövegek 

különböznek. Én szeretném, ha sokféle közösségbe eljutna az 
előadás, nemcsak a budapesti belvárosba. Nemrég megkeresett 
minket egy kis falu nyugdíjas klubja – akik csak fotókat láttak 
az előadásról, illetve olvasták a róla megjelent kritikákat –, és 
meghívtak játszani.

– Érdekes, amit mondasz a férfi–nő tagoltságról.
Sz. V.: Igen, miközben sok férfinak is kényelmetlen a 

patriarchátus, és nem kívánt. Soknak pedig még mindig ké-
nyelmes. Nehéz mindenki számára megfoghatóvá, átélhetővé 
tenni ezt a dinamikát.

– Szerintem ti mind ezt csináljátok.
Sz. R.: Hát, nem tudom. A Trafóban a PR-os megbeszélé-

sen az volt az első, ami elhangzott: ugye a Burok egy feminista 
előadás. Szerintem nem.

– Magyarországon ezt nem szabad mondani.
Sz. R.: Nem, én egyszerűen nem gondolom annak. Ide-

genkedem attól a fajta harcosságtól. Idegenkedem a harcos-
ságtól. És nem is élem át, hogy azt csinálnám.

R. A.: Bár nem láttam a munkáitokat, csak amit össze tud-
tam róla csipegetni, annak alapján mondom, hogy ez belső 
indíttatás, hogy ilyen témákról és így beszélünk, nem egy kül-
ső, szándékos harcosság.

Sz. V.: Nekem kicsit nevetséges az, hogy ha valamiben 
megjelenik egy női szempont – történetek, átélések, jelensé-
gek –, azt már rögtön feministának is mondjuk. A feminiz-
mus ennél picit többről szól.

J. B.: Amikor Antal Attilával elkezdtünk dolgozni, ezek a 
kérdések nagyon hamar megjelentek a beszélgetésünkben: a 
harcosság vagy nem harcosság, a férfi identitáskeresés, hogy 
mi van azzal a heteró fehér férfival, aki érti a női emancipáci-
ót. És hogy ez most „női téma”, vagy sem?

Sz. V.: A feminizmusról szokás azt gondolni Magyaror-
szágon, hogy a nők ügye, amit harcosan képviselnek, és ren-
geteg sztereotípia övezi. Mindeközben számos irányzat van. 
De ha úgy tekintünk rá, hogy a feminizmus nemcsak a nők 
jogairól szól, hanem egy hierarchiamentesebb, empatikusabb, 
több szempontot befogadó társadalomról is, akkor már nem 
vagyunk olyan messze. Közösek lehetnek az érdekek. A nők 
szerepek alóli felszabadítása magában hordozza a férfiak fel-
szabadulását is.

Sz. R.: A személyességről gondolkodom, arról, miért is 
ezzel foglalkozunk. Lehet, hogy a világ sokkal magányosabb, 
mint néhány évtizeddel korábban? Nem a személyesség hiá-
nya ébreszt bennünk vágyat? A szülésről vagy a nagyszülőkről 
sokkal közelibb élményei lehettek a nagymamáinknak – ma 
ezekről beszélni kell. Látni kell Fahidi Évát, milyen válaszokat 
ad a sorsára, és beszélni kell a szülésről, árnyaltan, átélhetően. 
A személyesség mellett a felszabadítás nekem kulcsfogalom, 
hiszen amerre nézek, azt látom, tele vagyunk szorongással. 
Egyetemistaként anno a Gólyavári esték egyikén mondta 
Popper Péter az előadásán, ha kiírnánk a homlokunkra a 
legtitkosabb félelmünket, és úgy járkálnánk, meglepődnénk, 
hányan jönnek szembe ugyanazzal a felirattal. Ha egy előadás 
jól oszt meg egy ilyen címkét, az nagyon felszabadító tud len-
ni. A közönségtől amúgy sokkal megerősítőbb visszajelzése-
ket kapunk, mint a szakmától.

– Nehéz nyelvet találni ezekhez a munkákhoz. Mit is kriti-
zálunk? Mihez képest beszélünk? Mit kezdek a személyességgel? 
Én egyébként is hajlamos vagyok személyesebb lenni, de kérdés, 
meddig érdekes ez.

Sz. R.: Értem, de én ezt kikérem magamnak. Szerintem ez 
egy érvényes előadói forma, színházi nyelv, és lehet kritizálni.
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Száger Zsuzsanna és Urbanovits Krisztina 
a Terike és Irénben. Fotó: Kovács JuJu

hajnal márton

Nem(zedék)ek igenje
Két színházi variáció a nők kétes kimenetelű forradalmára Markó Róbert rendezésében
Makrancos Kata junior – Vaskakas Bábszínház; Terike és Irén – K.V. Társulat

A kamasz lány lázad, mert nem szeretné elfogadni a szülei ál-
tal sulykolt női szerepmodelleket. A középkorú nők lázadnak, 
mert a fiatal korukban beléjük táplált nemi elvárások „túlmű-
ködnek” már az esetükben. Markó Róbert korábban drama-
turgként és kritikusként is dolgozott, majd 2017-ben bábren-
dezőként végzett Csizmadia Tibor és Csató Kata osztályában. 
Legújabb rendezéseiben a generációs és a nemi lázadás ös�-
szemosódik: két dolog, amelyek koordinációs tengelyekként 
jelölik ki a szereplők helyét a világban. A kérdés ebből az alap-
állásból az, hogy mit ábrázol az adott előadás kezdőpontként, 
és merre tartanak a hősök. Sajnos a szomorú válasz az utóbbi 
kérdésre az, hogy sehova, igaz, más-más okból.

A Makrancos Kata juniort a Vaskakas Bábszínházban mu-
tatták be áprilisban. Ifjúsági előadás, ami nem csoda, a nemi 
szerepek kérdése abszolút aktuális lehet kamaszkorban. A 
színlap Charles és Mary Lambet jelöli meg egyik forrásként, 
ám az ő prózában megírt Shakespeare-meséjük inkább csak 
egyszerűsítve mondta újra az alapanyagot, a szembeötlőbb, 
meseszerű változtatásokat Nagy Orsolya író tette hozzá a mos-
tani előadáshoz. A címhez toldott „junior” egyszerre utalhat a 
produkció ifjúsági voltára, az eredeti mű „megfiatalítására” és 
a történet középpontjába kerülő generációs problémára.

Az új verzió szerint a Cellulóz házaspár (Nagy Petra és 
Szúkenyik Tamás) eladósodott, ezért anyagi haszon reményé-
ben kiházasítanák a párkapcsolatoktól egyébként undorodó 
serdülő lányukat, Katát (Markó-Valentyik Anna). Az ifjú hős-
nőt több kérő sikertelen próbálkozása után végül a kamasz 
Petruchio (Horváth Márk) viszi magával, hogy kedvességnek 
beállított szadizmusával megtörje. Idáig lényegében az erede-
ti dráma ívét követjük, papír- és kartondíszletbe csomagolva 
(Horváth Márk és a rendező munkája), sok harsány, burleszk-
szerű poénnal. A fordulat akkor következik be, amikor Kata 
Petruchio takarítójának (Főglein Fruzsina) tanácsára felveszi 
a harcot, és Petruchio ellen saját fegyverét fordítja: túlzottan 
is kedvesnek és szolgálatkésznek mutatja magát, amitől a fiú 
összezavarodik, és a hatalmi helyzet felborul.

Ettől kezdve az eredeti szöveg újraosztásra és újraértelme-
zésre kerül: esetenként Kata mondja a shakespeare-i eredeti-
ben Petruchiónak írt szövegeket, behódolása pedig ironikus 
lesz. Kata így nem csupán a szituáció, de a kanonikus szöveg 
felett is átveszi a hatalmat. A darab egyértelmű csúcspontja 
azonban az, amikor a pár esetében a kínzás előbb évődéssé, 
majd szerelemmé változik egy kedves, intim hangulatú jele-
netben. Végül Kata és Petruchio – az előadás szóhasználatával 
élve – kölcsönösen „megszelídíti” egymást, és képesek lesz-
nek felülemelkedni a konfliktusaikon.

Az a kisebbik probléma ezzel a koncepcióval, hogy az erejét 
a Shakespeare-műtől való eltérése, az eredeti kritikája, kiforga-
tása adja: a mű ismerete nélkül a lázadás kevésbé hat erősnek 

Mi? Nagy Orsolya: Makrancos Kata junior
Hol? Vaskakas Bábszínház és Madách Színház
Kik? Szúkenyik Tamás, Nagy Petra, Markó-Valentyik 
Anna, Horváth Márk, Főglein Fruzsina, Bora Levente, 
Vitányi-Juhász István / Koreográfus: Fejes Kitty / Ze-
neszerző: Rab Viki / Jelmeztervező: Bobor Ági / Dísz-
let: Horváth Márk, Markó Róbert / Rendező: Markó 
Róbert

Mi? Markó Róbert: Terike és Irén – K. V. Társulat
Hol? Mozsár Műhely
Kik? Némedi Árpád, Száger Zsuzsanna, Urbanovits 
Krisztina, Markó-Valentyik Anna / Dramaturg: Enyedi 
Éva / Díszlet, jelmez: Michac Gábor / Zenei vezető: 
Némedi Árpád / Rendező: Markó Róbert
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– az átlag tizennégy éves (ettől a kortól ajánlják az előadást) 
aligha ismeri a komédiát. Megfordítva pedig: aki jól ismeri a 
Makrancos recepcióját, az pontosan tudja, hogy ez a maga ko-
rában bevett téma mára már ordítóan szalonképtelen, sok újat 
nem lehet róla mondani ilyen szempontból egy újabb feldolgo-
zással, feleslegesnek tűnik elővenni pusztán a kritikáért.

A nagyobbik gond, hogy Kata lázadása valójában benne 
marad a fennálló hatalmi struktúrában, és ezért a nemi sze-
repekről semmit sem tud érdemben mondani. A férfiábrázo-
lásban ez a probléma talán még látványosabban jelenik meg, 
mint a női oldalon: Petruchio a felszínen határozott, verseny-
szellem hajtja (fogadásból hódítaná mag Katát), a valódi ér-
zéseit magába fojtja. Takarítanak rá, mert magától rendetlen 
(részben ezért is kell neki feleség), ugyanakkor gazdag, hiszen 
ezért kaphatja meg a szüleitől Katát. Más szóval az alkotók 
szinte tökéletesen újrarajzolják a kultúránkból ránk maradt 
konzervatív férfiképet.

Ezzel együtt az eredetileg határozott Kata, akárcsak az 
„eredeti” Shakespeare-darabban, beleszelídül a hagyományos 
házasság normájába, csak éppen nem az explicit fizikai és ver-
bális erőszak hatására változik meg, hanem – mint az előadás-
ban többször elhangzik – a magánytól való félelem okán. Ez 
az összefüggés azonban csupán egy társadalmi konstrukció 
(ami természetesen nem azt jelenti, hogy valakit a házasság 
ne tehetne boldoggá), amely éppen a bevett nemi szerepekre 
támaszkodik (minden nő mellé kell egy férfi, és fordítva).

A férfi és a nő egyenlősége (jelentsük ki naivan) önmagá-
ban nem új üzenet, ennél sokkal árnyaltabban kéne a témá-
hoz nyúlni ahhoz, hogy az egész előadás végső soron érdekes 
tudjon lenni, és ne csak csiricsáré megoldások – mint például 

Nagy Petra gigászi műmelle és viccesen mesterkélt mozgása, 
a színpompás jelmezek (Bobor Ági) – halmozása legyen.

Jobban és komplexebben nyúl a témájához Markó másik 
új rendezése, a Terike és Irén. Habár a síkokkal játszó díszletek 
és az énekes betétek belemagyarázhatóvá tesznek némi kap-
csolatot a két előadás között, a K.V. Társulattal közösen készí-
tett produkció jelentősen eltér a fentiekben tárgyalttól. Igaz, a 
Mozsár Műhelyben bemutatott előadás szintén megidéz, már 
a címében is, egy nőábrázolás szempontjából kanonikus mű-
vet, a Thelma és Louise-t, ám végső soron az alapanyag csak 
kisebb részben Ridley Scott ikonikus road movie-ja, az alko-
tók egy valós esetből indultak ki, amelyről sokan hallhattunk.

2016-ban keringett a sajtóban, hogy két idősebb nő ma-
gát NAV-ellenőrnek kiadva próbálta megvesztegetni egy 
pesti fodrászüzlet tulajdonosát azért, hogy műhajhoz jus-
sanak. Próbálkozásukat végül nem koronázta siker, a rend-
őrség elkapta őket. Markó a társulattal és Enyedi Évával 
közösen fantasztikus szöveget készített, amely egy korábbi 
felolvasószínházi változat után ősbemutatóként állhatott most 
színpadra. Az előadás mindent elér, amit csak egy ilyen való-
szerűtlen alapanyagból kiindulva lehetséges: a végeredmény 
megmarad szürreálisnak, viccesnek, ugyanakkor az előadás 
során maximálisan átérezzük a két főszereplő motivációit. A 
hétköznapi szituációk és a két, a főhősökön kívül minden más 
karaktert eljátszó színész (Markó-Valentyik Anna és Némedi 
Árpád) jól eltalált, finom túlzásokkal festik elénk Budapestet.

Hosszan lehetne méltatni a szöveget, kezdve a sziporkázó 
szóhasználattól az elképesztő helyzet- és karakterkomikumig, 
az élmény mégis a színészek tehetségének köszönhető. A K.V. 
Társulat két alapítója, Száger Zsuzsanna és Urbanovits Krisz-
tina remekül kelti életre a naiv, önáltató nőket, játékukkal – a 
szöveghez hasonlóan – tűpontosan egyensúlyozva a túlzó és 
reális végletek között.

A locsi-fecsi, ötvenes Terike (Száger) hasztalan küzd a tár-
sadalmilag sugallt szépségideál eléréséért, ugyanakkor opti-
mistán újra és újra próbálkozik, miközben ignorálja szaporodó 
éveiből eredő hátrányát fiatalságfetisiszta társadalmunkban. A 
dráma szerint „királylány-komplexusban” szenved, és feminista 
szempontból külön érdekes, hogy egy határozott férfi pszicho-
lógus magyarázza meg és értékeli a problémáit. A hatvanas Irén 
(Urbanovits) idealizálva emlékszik vissza elhunyt férjére, és az 
ő (valójában sosem volt) „színvonalasságához” szeretne fel-
nőni. Mindketten mélyen magányosak, hasonlóan Katához és 
Petruchióhoz, akik végül a szerelemben találnak erre feloldást.

Terike és Irén a patriarchális társadalom elvárásainak 
akarnak megfelelni, amikor el szeretnék lopni a fiatalkori 
álmokat és nőiességet megtestesítő parókát. És még ha el is 
buknak, erőt adnak egymásnak, és megszületik a „kis magyar 
valóság” kifordított girl powerje: szürreális, idétlen, de a maga 
ostoba módján felemelő. A kilencvenes évek a korábbiakhoz 
képest jelentősen enyhült feminizmusának vicces újragon-
dolása révén (avagy tegyük Thelmát és Louise-t idősebbé) 
megidéződnek egy adott korosztály női tagjainak problémái, 
egy csoporté, amelyet legtöbbször gonosz banyaként és/vagy 
marginalizált szereplőként ábrázolt a nyugati kultúra. Ugyan-
akkor a darab nem igazán mutat alternatív nőképet, a ko-
mikum pedig kicsit elveszi a probléma (hogyan tudja magát 
meghatározni egy idősebb nő a mai társadalomban) élét.

Habár ezúttal az alkotóknak összejött a varázslat: egy él-
vezetes és feszes előadást mutattak be. Csupán egy kis mak-
rancosság kellett volna, hogy komolyabban vegyék magukat, 
és távolabbra mutassanak a szerepeknél.

Nagy Petra a Makrancos Kata juniorban. 
Fotó: Molnár György
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kiürült keretek
Henrik Ibsen: Rosmersholm – Rózsavölgyi Szalon

A Rózsavölgyi Szalon sajtóbemutatója után két, évtizedek óta 
a pályán lévő kritikuskollégával beszélgetve kiderült, nem én 
vagyok az egyedüli, aki először látta színpadon ezt az Ibsen-
drámát. Budapesten nem is láthattuk, hiszen 25 éve a Radnóti 
Színházban játszották utoljára, Valló Péter rendezésében, Bá-
lint András és Kováts Adél főszereplésével. Viszont láthattuk 
volna a határon túl vagy Miskolcon, hiszen az összesen nyolc 
magyar nyelvű bemutatóból három egészen friss: 2013-ban az 
Újvidéki Színház (r.: Anca Bradu), 2014-ben a Miskolci Nem-
zeti Színház (r.: Szőcs Artur), 2017-ben pedig a Kolozsvári 
Állami Magyar Színház (r.: Andriy Zholdak) állította szín-
padra. Úgy tűnik, ahogy a Kísérteteket, ezt az Ibsen-darabot 
is kezdik újra felfedezni.

Nem csoda, hiszen az 1886-ban született dráma nem egy 
mondatáról gondolhatnánk, hogy friss betoldás. A bemutatón 
a közönség ráismerő nevetéssel nyugtázta a „ma megvásárol-
tuk a megyei újságot” közlést, holott ez pontosan így szerepel 
az eredetiben is. Ahogy a családokat, barátokat megosztó poli-
tikai ellentétek, a konzervatív és a szabadelvű oldal közti átjár-
hatatlanság, a manipulált sajtóviszonyok is ismerősek a mai né-
zőnek. A Rosmersholm azonban e közéleti szál mellett legalább 
annyira magánéleti dráma is, mégpedig az erősen pszichologi-

záló fajtából. Nem véletlen, hogy Freud külön elemzést szentelt 
a darabnak, elsősorban Rebekka West karakterének.

Rosmersholm házvezetőnője a dráma legösszetettebb alak-
ja, homályos múlttal (a darab utal rá, hogy nevelőapja, akivel 
kapcsolata lehetett, valójában az édesapja volt) és a körülötte 
élők életét megbolygató személyiséggel. Bár hagyományos női 
szerepben, a kanapén üldögélve és kötögetve tűnik fel először, 
önálló, a háztartáson kívül a közéletről is gondolkodó nő, aki 
szellemi partnere is kíván lenni a társának. Határozott céllal 
érkezik a birtokra, ahol érzelmi manipulációja hozzájárul a 
ház úrnőjének öngyilkosságához, miközben a háztulajdonos 
Rosmerrel való kapcsolatában keveredik a szellemi-lelki társra 
találás a szexuális vággyal és a szerelemmel.

Ibsen más drámáihoz hasonlóan a darab kezdetekor itt is 
megtörtént már minden, ami a tragikus végkifejlethez vezet, 
de a titkok még nem láttak napvilágot, Rosmer és Rebekka kö-
zös jövőjüket tervezik. Apró mozaikdarabkák bukkannak elő, 
amelyekből kirajzolódik Rebekka eredeti szándéka és múlt-
ja, anélkül azonban, hogy minden részlet a helyére kerülne. 
(Nem tudjuk meg például, hogy Krollnak, Rosmer sógorának 
milyen szerepe volt abban, hogy Rebekka Rosmersholmba 
került, és hogy Kroll és Rebekka között mi történt pontosan.)

Fesztbaum Béla, Láng Annamária, Gyabronka József
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A dráma két fő vonala két lehetséges csapdát is rejt a szín-
padra állítóknak. Az egyik, hogy a közéletre vonatkozó hos�-
szas párbeszédek nem tartják fenn a néző figyelmét, a másik, 
hogy a magánéleti szál túlzott pszichologizálásba, a tragikus 
zárlat pedig melodrámába fullad.

Fesztbaum Béla tehát nem vállalkozott könnyű feladatra, 
amikor a Rosmersholmot választotta. A színrevitelt az is ne-
hezítette, hogy az egyik főszerepet, Rosmert ő maga játssza. 
(Igaz, saját magát már több monodrámában is rendezte, ilyen 
például a szintén a Rózsavölgyi Szalonban látható, Molnár 
Ferenc publicisztikai munkáiból válogató „Szülőfalum, Pest”.) 
Érezhetően sokat tud a darabról, filoszi pontossággal és apró-
lékos gonddal építette fel az előadás világát. Végig megtartotta 
az elemző-realista játékmódot, és a színészi alakítások kidol-
gozottságára, pszichológiai hitelére helyezte a hangsúlyt.

Az alkotók Kúnos László gördülékeny, mainak hangzó for-
dítását használták. (A különbség akkor tűnt fel igazán, amikor 
az előadás után Németh László helyenként már keresettnek, 
darabosnak tűnő fordításában olvastam újra a darabot.) A 
négy felvonást két, egyenként egyórás részbe sűrítették, és bár 
(különösen a konzervatív/szabadelvű vitarészeknél) húzták-
rövidítették a szöveget, lényegesen nem változtattak az eredeti 
darabon.

A Rózsavölgyi Szalon terét úgy rendezték be, hogy az 
asztalok között szabadon hagytak egy – a szűk térhez képest 
– széles sávot, amelynek két oldalán üres képkereteket lógat-
tak le a mennyezetről. A Rosmer család arcképcsarnoka ez, 
a képek nélküli keretek utalnak a család kihalására. És hogy 
milyen volt ez a család? Olyan, amelyben a csecsemők so-
sem sírtak, a felnőttek pedig sosem nevettek – jellemzi őket 
a több generációt szolgáló Helsethné. De az üres keretek arra 
az értékvákuumra is utalnak, amely az utolsó Rosmer korát 
jellemzi. Egy olyan társadalomra, amelyben a két oldal há-
borújában csak az elvek által nem korlátozott pragmatisták 
győzhetnek. „Peter Mortensgaard képes arra, hogy ideák nél-
kül éljen. És ez, látod, pontosan ez a cselekvés és a győzelem 
titka” – mondja Rosmer egykori tanára, a már-már hajlékta-
lanná süllyedt Brendel a laptulajdonosról.

Válogatott színészgárdát sikerült megnyerni az előadáshoz, 
a minőségen kívül értve ez alatt azt is, hogy sok helyről jött szí-
nészek találkoznak. A Rózsavölgyi előadásaira egyébként is jel-
lemző, hogy nagy öregek és még nem ismert fiatalok játszhat-
nak együtt, a k2-ből vagy a KOMA-ból jött színészek például 
vígszínháziakkal. A Rosmersholmban nagyon fiatal szereplők 
nincsenek, hiszen a darab éppenséggel egy kihalóban lévő csa-
ládról szól. (Bár Rosmer sógorának, Krollnak vannak gyerekei, 
akiket emlegetnek, de őket is olyan kontextusban, hogy szem-
befordultak apjuk politikai nézeteivel, és ez szakadást idézett 
elő a családban.) Fesztbaum Béla Rosmerjében nincs meg az 
az elemi életerő, ami esélyt adna a karakternek az érdemi vál-
tozásra, ha nincs hozzá külső megerősítés. Dekadens jelenség a 
magabiztos, határozott Rebekka mellett. Láng Annamáriának 
azért nehéz a feladata, mert Rebekka a darab idején már sze-
relmes Rosmerbe, és ennek a szerelméért az életét is feláldozó 
nőnek kell elhinnünk, hogy racionális számítással férkőzött be 
a családba, és bírta rá Rosmer feleségét az öngyilkosságra. A 
színésznő tiszta, pontos játékával mindent megtesz, hogy érzé-
keltesse ezt a kettősséget, és ez sikerül is. Mai fülnek az a jelenet 
hallatszik egy kicsit már hiteltelennek, amikor arról beszél, ho-
gyan vonzotta először a vágy Rosmerhez. Ibsen felvetése, hogy 
a nőknek is lehetnek vágyaik, akár szerelem nélkül, 1886-ban 
nyilván szinte forradalminak hatott, de ma már ez a rész érde-

mi átírás nélkül avíttas. A határozott, de érzelmeinek kiszolgál-
tatott Rebekka végső döntése, hogy követi a halálba Rosmert, 
újabb nehéz feladat állítja a két főszereplőt, és nem is monda-
nám, hogy a legvégén sikerül teljesen megúszni a melodrámát. 
Fesztbaum Béla ezt a jelenetet a darabbeli nappaliból a házon 
kívülre helyezte, úgy, hogy a házat kis, kivilágított házikóként 
meg is jelenítik a színpadon. Talán a polgári kényelemből, 
komfortzónából való kilépést szerette volna jelezni ezzel, de a 
mézeskalács házikó a háttérben ráerősít erre a melodramatikus 
benyomásra. Gyabronka József Kroll rektorja rendíthetetlen 
konzervatív, akit gyermekei nézetbeli pálfordulása mégis meg-
rendít, és ez a kettősség adja játéka izgalmát. Zrinyi Gál Vince 
Mortensgaard szerepében meggyőzően állítja elénk azt a bizo-
nyos, ideák nélküli, győzelemvezérelt embert, akié és a hozzá 
hasonlóké Brendel szerint a jövő. Ez utóbbi szerepben Lukáts 
Andor két rövidke jelenetében is fel tud villantani egy különle-
ges személyiséget és egy lejtőpályára került életutat. Kútvölgyi 
Erzsébet Helshetnéként kívül áll a családi és politikai viharo-
kon, józan, de együttérző megfigyelőként van jelen.

Fesztbaum Béla rendezése nem adja radikálisan új olvasa-
tát a drámának, nem vállal nagy kockázatot, de amit vállal, azt 
meg is teszi: értő, figyelmes munka, amely megmutatja, hogy 
a Rosmersholm ma is életképes, mára ráismerős dráma. Ami a 
darab közéleti tónusát illeti, különösen az.

Mi? Henrik Ibsen: Rosmersholm
Hol? Rózsavölgyi Szalon
Kik? Fesztbaum Béla, Láng Annamária, Gyabronka 
József, Lukáts Andor, Zrinyi Gál Vince, Kútvölgyi Er-
zsébet / Fordító: Kúnos László / Dramaturg: Deres 
Péter / Játéktér, jelmez: Fesztbaum Béla / Szcenikus: 
Enyvvári Péter / Rendező: Fesztbaum Béla
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puskás panni

sohase mondd
Szubjektív portré Hernádi Juditról

„Tojok az illemre”

A fenti idézetet a Hernádi pontnak, a művésznő önálló est-
jének színlapján olvashatjuk, és így folytatódik: „az érdekel, 
ami egy kicsit más”. Millió bulvárinterjúban megírták már: 
Hernádit rossz magaviselete miatt eltanácsolták az összes kö-
zépiskolából, 17 évesen gyámhatósági engedéllyel ment fele-
ségül első férjéhez, a Színház- és Filmművészeti Egyetem (ak-
kori nevén Színművészeti Főiskola) elvégzése után a Vígszín-
házhoz szerződött, majd nyolc év után otthagyta a társulatot, 
szabadúszó lett, az egyik első szabadúszó színész Magyaror-
szágon. 1992-ben csatlakozott a Törőcsik Mari igazgatta Mű-
vész Színházhoz, amelyet két évad után otthagyott; erről az 
állomásról utólag élete legrosszabb időszakaként nyilatkozott.

A szabadúszás, a különutasság, amely pályáját végigkísér-
te, egyben lázadást is jelentett számára. Szabad akart lenni, 
valós döntéseket akart hozni szakmai munkájáról, amit a (kő-

színházi) társulati lét lehetetlenné tett, hiszen ott az esetek na-
gyobb részében a vezetőség és a rendező teljhatalma mellett 
nem sok döntési lehetősége marad egy színésznek. „Nem tu-
dok jól létezni a létező színházi rendben, ahol nem lehet sze-
repet visszaadni, nem lehet azt mondani, hogy én most már 
valami nagyobbat szeretnék, ahol szabályok vannak, de ezek 
egy része nincsen bevallva” – nyilatkozta 2003 novemberében 
a Magyar Narancsnak.

A díva, a bohóc, a búgó hang

Elhatároztam, hogy ebben a portréban nem fog szerepelni 
az a mondat, hogy „Hernádi Juditnak búgó hangja van”, meg 
nem fogom leírni, hogy femme fatale típus vagy bohóc. Hogy 
mégis itt állnak ezek a szavak, az azért van, mert ezek azok 
a Hernádi pályáját meghatározó jellemzők, amelyek mintha 

Ha elolvasunk pár Hernádi Judittal foglalkozó cikket vagy vele készült interjút, 
kisebb közhelyszótárat állíthatunk össze azokból a jelzőkből, életeseményekből, 
amelyeket vele kapcsolatban az újságírók felvonultatnak. Gyanússá ezek a sza-
vak számomra A félelem megeszi a lelket című előadás láttán váltak.

Hernádi Judit a Félelem megeszi a lelket című produkcióban. Fotó: Mészáros Csaba
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skatulyába szorították volna a színésznő kritikai megítélé-
sét, a rendezőknek is főképp az ilyen szerepek kapcsán jutott 
eszükbe. Hernádi pedig valóban kitűnő volt mindig a végzet 
asszonyaként meg bohócként is, de személyisége valójában 
mindkettőn túlmutat, és pont ez teszi különlegessé, ez egyéní-
ti ezeket a figurákat. A femme fatale ugyanis rejtőzködő, örök-
ké elérhetetlen nőtípus, míg Hernádinál őszintébb és nyíltabb 
személyiséget keveset látunk magyar színpadokon, ahogy a 
bohóc szerepkör is egy séma csak, lehetetlen vele leírni Her-
nádi önreflexív humorát, különleges egyéniségét.

E két szereptípust szintetizálja Pelsőczy Réka rendezésé-
ben a Hernádi pont című előadás. „Itt vagyok. Nem mon-
dom ki, hány éves, de jó egészségnek örvend” – hangzik el 
az első két mondat a színpadon. Hernádin vörös, magasan 
felsliccelt ruha, fekete harisnya, vörös tűsarkú cipő; vagány és 
elegáns, ahogy első megszólalása is az, tele humorral és öni-
róniával. És ebben a két mondatban nagyjából minden benne 
van, amiről az előadás szól: a ki nem mondott szám itt maga a 
kitárulkozás, azt jelenti, most elmondom nektek, hogy zavar 
a korom. „Szeretem a hivatásom, sikeresnek számítok benne. 
Hát, miért nem vagyok boldog?”– folytatatja direkt eltúlzott 
önsajnálattal a hangjában, amelyben egyként jelenik meg a 
boldogtalanság és a felismerése annak, hogy egy ilyen mon-
datot nem lehet komolyan elmondani a színpadon 2018-ban. 
A következő másfél órában pedig az derül ki, hogy Hernádi 
tud nagyon boldog lenni, vagy ha az idézett mondatból indu-
lunk ki, derűvel tekint saját boldogtalanságára.

„A szexuális forradalom idején voltam fiatal és forradal-
már.” Ezt is mondja, és amikor a szerelemről énekel, a háttérben 
fotók pörögnek az exeiről. Aztán – „tudom, hogy nehéz elhinni, 
de én Beethoven idejében még nem éltem” – videóbejátszásban 
látjuk egyik fiatalkori szerepét, Rózsit alakította A falu rosszá-
ban, Szolnokon 1996-ban. Miközben a videó megy, kifigurázza 
a felvételen látható eltúlzott mozdulatait, mintha csak azt mon-
daná, „semmit sem tudtam még akkor a szakmáról”.

Az előadást pedig egy roppant felemelő pillanat zárja, fő-
leg azok számára, akik, mint én, az elmúlt két napban folya-
matosan Hernádiról szóló cikkeket olvastak. Ők ugyanis tud-
ják, hogy a színésznőt a kilencvenes években felkérték, hogy 
játssza el Sally Bowlest a Kabaréból, ám a szerepet visszautasí-
totta. Mikor röviddel utána elvállalta a Hello, Dolly! főszerepét 
az Operettben, egy újságíró azt kérdezte tőle, miért mondott 
nemet a Kabaréra, ő pedig azt válaszolta: „a Hello, Dolly! 
című filmből leginkább egy dalra emlékeznek az emberek. 
A többi dalt úgy éneklem, ahogy tudom, senki sem fogja azt 
mondani, hogy ezt jobban énekelte Barbara Streisand, mert 
nem emlékeznek rá. Meg Streisand nem is táncol olyan jól, 
mint Minnelli, és az én orrom kisebb – bár nem sokkal – az 
övénél. Szóval, ez egészen más eset.” A Hernádi pont vé-
gén felcsendül egy dal a Kabaréból, nem is akármelyik, a „Ha 
most egyszer…” kezdetű.

Mit mondanod kell, ó mondd

Hernádi Judit több interjúban elmondta, az ő népszerűségét 
két dolog határozta meg elsősorban, az egyik a Sohase mondd 
című dal volt, amelyet Mészáros Márta Örökség című filmjé-
ben énekelt. A dal szövegét Verebes István írta, a zenét Döme 
Zsolt szerezte. Mészáros Márta eredetileg Kovács Katinak 
szánta, aki azonban nem vállalta el, így énekelte a dalt végül 
Hernádi, ami meghozta neki az országos sikert.

A Heti Hetes című műsor egyik legfeltűnőbb jellegzetessé-
ge volt, hogy sokáig egyetlen nő volt a hét megszólaló között, 
Hernádi Judit. Ment is a durva mansplaining, a macsó poénok 
tömkelege, de Hernádi hosszú éveken keresztül állta a sarat. 
„Nem találtad furcsának, hogy beválasztottak hét olyan pasi 
közé, akik kőkemény profik ebben a műfajban?”, „Nem kap-
tál kritikát azért, mert a férfiak dolgába ártod magad?”, „Ez 
azért nem olyan, mint a színésztársalgókban odamondani a 
véleményedet. Egy cseppet sem féltél?” – hangzott a műsor 
indulásánál a sok intelligens újságírói kérdés, Hernádi pedig 
türelmesen válaszolgatott, igen, neki is van véleménye, nem, 
nem fél attól, hogy elmondja. Hernádi volt az első olyan nő a 
magyar közéletben, aki nem politikusként, hanem művész-
ként vált politikai hangadóvá a médián keresztül.

Emmi

Hernádi Juditnak rengeteg jó szerepe volt pályája során, ám a 
korábban említett okokból ezek főleg jól körülhatárolt szerep-
körök köré csoportosultak. Kevés olyan rendező volt azonban, 
mint Alföldi Róbert, aki arra volt kíváncsi Hernádival kap-
csolatban, mi történik vele akkor, ha kimozdítja a komfort-
zónájából, ha olyan szerepet ad neki, amilyet korábban nem 
igazán játszott. 2017-ben volt a bemutatója A félelem megeszi 
a lelket című előadásnak az Átriumban, amelyben a színésznő 
közel sem a femme fatale szerepében lép fel. A Fassbinder-
film színpadi adaptációja a hetvenes évek Németországában 
játszódik. Egy negyvenes éveiben járó arab vendégmunkás és 
egy hatvanas német nő egymásba szeretnek, és egyszerre két 
társadalmi előítélettel találják magukat szemben: az egyik a 
korkülönbség problémája, a másik a német társadalom ide-
gengyűlölete a müncheni terrortámadás után.

Hernádi Psota Irén-díjat kapott alakításáért, nem véletle-
nül, a szerep tökéletesen passzol egyéniségéhez, interjúiban 
sokat olvashatunk arról, milyen magától értetődően találta 
meg a kapcsolódási pontokat figurájához. Emmi lázadó, szin-
tén különutas: lázad a társadalmi, a családi elvárások ellen, 
nem fél szembemenni a legszűkebb környezetében élőkkel 
sem, vállalja a kitaszítottságot boldogsága érdekében.

Mikor az előadás elején belép a török vendégmunkások 
bárjába, arca teljesen élettelen, hangja halk és visszafogott, 
mozdulatai zavartak, esetlenek. Aztán ahogy fokról fokra 
egyre szerelmesebb lesz, úgy fiatalodik meg a szemünk lát-
tára a színpadon. Úgy szeret, mint egy kamaszlány, mint 
aki most lett életében először szerelmes, mint aki most 
értette meg, mit jelent boldognak lenni, hangja megtelik 
örömmel, gesztusai egyre határozottabbá válnak. Mikor az 
első Alival töltött éjszaka után Emmi felébred, a fürdőszo-
bai csap fölött az intim közelségben lévő közönség irányá-
ba néz, épp felém, de nem rám, egy képzeletbeli tükörben 
bámulja a saját arcát, nem érti, mi történik vele. Én meg 
azt nem értem, hogy a képzeletbeli tükörben miért nem azt 
látja, amit én és Bányai Kelemen Barna Alija, amikor rá-
nézünk: mélyről jövő szépséget és bölcsességet a hatalmas, 
barna szempárban.

Hernádi Judit arca egy történet akkor is, amikor épp tel-
jesen mozdulatlan. Szomorú történet, szerelmes történet, 
vágyakozó és derűs történet. Nem játszik, hanem jelen van, 
színész és szereplő minden apró rezdülése azonos, nincsenek 
felesleges gesztusok, csak őszinteség, a színészi jelenlét es�-
szenciája.
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Jelenet az Inegal című előadásból. Fotó: Bogdan Botaș

Ionuț Sociu

15 év storytelling
Feminista és politikai perspektívák a román színházban

2003-ban, amikor a bukaresti Színház- és Filmművészeti Egye-
temet elvégeztem, a szakmai közbeszédet olyannyira áthatotta 
az esztétizmus, hogy a társadalmi és politikai vonatkozások 
teljesen kimaradtak belőle. Furának, sőt komolytalannak mi-
nősült akkoriban feminista vagy ideológiai szempontok szerint 
beszélni színházról. Legalábbis kritikusi körökben és a nagy 
fesztiválokon így volt. Mellőzés vagy megvetés járt nemcsak 
a feminizmusnak, hanem bármilyen baloldalinak minősülő 
gondolatmenetnek. A színház politikai dimenziója hidegen 
hagyott engem is. Egyszerűen nem érdekelt a téma, Susan 
Sontagot olvastam (mi tagadás, nem túl figyelmesen), a be-
fogadás erotikus jellege érdekelt, a színház elsősorban érzéki 
tapasztalatot jelentett számomra. A román színház és társada-
lom jelentősen megváltozott az azóta eltelt másfél évtizedben, 
és magam is sokat változtam mint ember és néző. Nem mintha 
nem hinnék a színház érzéki természetében, de a kontextus, a 
gondolati sík, a felvetett témák és az elbeszélt történetek ugyan-
úgy fontossá váltak számomra. Megtanultam hegyezni a fülem 
és figyelemmel hallgatni is, nemcsak nézni. Rájöttem, hogy az 
érzéki és a politikai nem zárják ki egymást, és hogy előzetes 
feltételezésem ellenére az átmenet az értelem felől az érzékiség 
felé, amelyről Hans-Thies Lehmann beszél a Posztdramatikus 
színházban, nem olyan meredek. Ellenkezőleg, értelem és érzé-
kiség összhangba kerülhet mind a színpadon, mind a színházi 

szakírásban. Alább e társadalmi és színházi változások miként-
jét kísérlem meg feltárni. Példáimat a kortárs drámairodalom-
ból választom, nők által írt, rendezett és játszott darabokat, 
amelyekben a történetmesélés kulcsszerepet tölt be.

Kortársaimhoz hasonlóan magam is antikommunista 
szövegeken nőttem fel, talán ezzel is magyarázható a politikai 
színház iránti egykori ellenérzésem. Visszatekintve világos, 
hogy nemcsak a színházról gondolkodtam így. Ilyen volt a 
világlátásom. Pontosabban a világ-nem-látásom. Ha úgy ne-
velkedsz, hogy az általad tisztelt értelmiségiek nem beszélnek 
diszkriminációról, családon belüli erőszakról, szegénységről, 
akkor jó eséllyel érzéketlen maradsz ezekre a témákra, vak 
leszel a téged körülvevő valóságra. Nem érdekel a nők bán-
talmazása, vagy hogy Románia listavezető Európában, ami 
a családon belüli erőszakot illeti. Nem érdekel a kizsákmá-
nyolás kérdése, még ha te magad is kizsákmányolás áldozata 
vagy a munkahelyeden. Hidegen hagy a feminizmus. Annak 
ellenére, hogy saját szemeddel látod, hogyan bántalmazza az 
élettársuk a környezetedben élő nőket, kezdve az anyáddal 
és a szomszéd nőkkel. Noha mindezek természetesen engem 
is megérintettek, helytelennek gondoltam ideológiai keretbe 
helyezve beszélni róluk. Magyarán szégyelltem magam, és 
nem akartam, hogy „hülye komcsinak” gondoljanak. Amikor 
a mindennapi valóságot ennyire távolinak éreztem, kevéssé 
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érdekelt, hogy a tankönyveinkből hiányoznak az írónők, vagy 
hogy a színpadon és a tévében lealacsonyító módon ábrázol-
ják a nőket. Igazából nem is mondhatni, hogy ismertem vol-
na nők által írt regényeket vagy drámákat, tudat alatt valahol 
kialakult bennem egy kósza elképzelés arról, hogy az alkotás 
és a művészet kizárólag a férfiassággal említhető egy napon.

A román színház e tekintetben fokozatosan változott 
meg az elmúlt tizenöt évben. A kilencvenes évek vége és a 
kétezres évek eleje a romániai színjátszás – Iulia Popovici 
színházkritikus szavaival élve – „romantikus korszaka”, az a 
korszak, amelyben csapatok alakulnak, és megszületik a hazai 
társadalmi valóságra odafigyelő alkotói közeg. A dramAcum 
(dráMa), a Dramaturgia Cotidianului (Mindennapok Dra-
maturgiája), a tangaProject csak néhány a fontosabb példák 
közül. A paradigmaváltást drámapályázatok hozták el, a drá-
mai szöveg rugalmas, megmunkálható anyagként kezelése és 
a kortárs valóság felé forduló érdeklődés.

2003-ban a Gianina Cărbunariu írta és rendezte Stop the 
tempo például szókimondó nyelvezetével és közvetlen já-
tékstílusával egyaránt megnyerő volt. A cselekmény szerint 
három fiatal, Paula, Maria és Rolando nyilvános helyeken 
biztosítékokat kapcsolnak le, ezzel az önkényes (és jelképes) 
gesztussal fejezve ki lázadásukat az átmeneti társadalom el-
len. A jelenetek egyikében Paula arról mesél, hogy marke-
ting-szövegíróként a főnökétől az alábbi megbízást kapta: 
„»el kell adnunk egy új terméket, egy csodahashajtót, s ehhez 
egy olyan reklámklip kell, aminek a felirata valami ilyesmi: 
Veszünk egy nagylelkű, érzéki, sőt, a hisztériáig anyás anyát, 
aki szelíden mosolyog, aki a reggelinél hashajtót osztogat a 
család tagjainak, ők meg boldogan dalolnak.« Nem bírtam to-
vább. Három éve »adtuk el« a tisztább, szárazabb, védettebb, 
ránctalan, korpátlan anyákat, a teltkarcsú anyát, a férjét egy 
csokiért terrorizáló anyát, az anyát, akinek keményebbek a 
mellei, a nyugdíjas anyát, anyát részletekben kamat és kezes 
nélkül, anyát, akinek a reggelije táncikál a konyhában, anyát, 
aki minél hamarabb el szeretne jutni a partig, anyát, aki Mis-
ter Properrel kefél, pamparapapamparapapam! AZ ANYÁT 
JÓL ELADJUK!”1

Emlékszem, mennyire meglepően hatott akkor ez a szö-
veg. Még ha ma némiképp közhelyesnek találjuk is, akkor 
semmilyen előzménye nem volt. Ez az előadás Romániáról 
szólt, de előtérbe emelt fiatal nőket is, akik nyíltan beszéltek a 
nap mint nap megélt gondjaikról. Bár nem ez volt a főtémája, 
az előadás egyik érdeme, hogy a színpadon korábban nem lá-
tott helyzeteket mutatott fel.

Újabb állomást jelentett a 2005/2006-os évad: ekkor kez-
dődött az elmozdulás a „végek” felé. Ekkor a cél többé már 
nem a vidék „meghódítása”, mint azoknál a nagy bukares-
ti színházaknál, amelyek „sztárok” főszereplésével játszott 
előadásokkal turnéznak, és feláron árulnak rájuk jegyet. 
Az alkotói szándék a külvárosi negyedekben és elmaradot-
tabb vidékeken történő dolgok megértése, ahogy az Mihaela 
Michailov és David Schwartz 2012-es előadásában, a Sub Pă-
mânt. Valea Jiului după 1989 (A föld alatt. A Zsíl-völgye 1989 
után) című produkcióban elhangzik: „vissza kell szerezni az 
emberek társadalmi életét, a közösség hagyományait, remé-
nyeit és várakozásait”. Erre példa Ana Mărgineanu és Peca 
Ștefan Despre România, numai de bine (Romániáról csak 

1	 Gianina Cărbunariu, Stop the Tempo, ford. Demény Péter, in Iulia 
Popovici, szerk., Stop the Tempo. Fiatal román drámaírók (Kolozsvár: 
Koinónia Kiadó, 2008), 312.

jót) című előadás-sorozata, amely egy-egy romániai város 
mindennapi életét dokumentálta. Ezekben az években egy-
re jobban körvonalazódnak az egyes témák, és a hangsúly 
a nagy elbeszélésekről a mikrotörténetekre tevődik át. Nem 
úgy általában véve a kapitalista társadalom a célpont, nem 
is egészében véve Románia, a szándék sokkal inkább a he-
lyi vagy személyes történetek feltárása, amelyeket az alkotók 
számos formában ragadnak meg. A kétezres évek végének 
hozadéka a közelmúlttal való szembenézés kísérlete: a bá-
nyászjárásokról, az ellenállás mozgalmairól készülnek elő-
adások. Nem véletlen, hogy mindez a gazdasági válság kellős 
közepén történik, és egybeesik néhány baloldali sajtótermék 
(például a CriticAtac és a Gazeta de Artă Politică) megjelené-
sével, valamint a civil tiltakozások kirobbanásával (például a 
verespataki bánya megnyitása vagy a kormány ellen).

Fölöttébb fontos hangsúlyozni, hogy ezen produkciók 
többségét valamilyen programirány, jól körvonalazott projek-
tek és előadás-sorozatok szervezik össze. Éppen ezért a kor-
társ színház nőképének vizsgálata ki kell hogy térjen olyan, 
egymáshoz szorosan kapcsolódó kérdésekre, mint a mun-
kaerő-vándorlás, a kizsákmányolás, a társadalmi és etnikai 
diszkrimináció stb. Ugyanez vonatkozik a feminizmusra is. 
Nem szabad elfelejteni, hogy a román feminista mozgalom 
a két világháború közt vált aktívvá és erősödött fel, amikor 
számos egyesület és kiadvány szólalt fel a nők, a munkások és 
más hátrányos helyzetű csoportok jogaiért. A feminista moz-
galom nem elszigetelten létezett, hanem szélesebb társadalmi 
mozgalmak részeként, amelyeket a mai értelmiségiek hajla-
mosak figyelmen kívül hagyni vagy mellékesnek tekinteni.

Éppen ezért olyan fontosak a dramAcum (Andreea 
Vălean, Gianina Cărbunariu, Radu Apostol, Alexandru 
Berceanu 2002-es kezdeményezése), a kritikus Cristina 
Modreanu koordinálta Hedda’s Sisters. Empowering Women 
Theatre Artists in Romania and Eastern Europe projekt, 
a Nicoleta Esinencu drámaíró alapította kisinyói Teatrul 
Spălătorie (Mosoda Színház) sorozatai, Vera Ion és Sorin 
Poamă Scrie despre tine (Írj magadról) című programja, 
Bogdan Georgescu író-rendező aktív művészeti projektjei, 
a Replika Színházi Nevelési Központ stb. Társszervezőként 
magam is részt vettem hasonló projektekben, többek közt 
a Politikai Színház Platformban David Schwartz, Mihaela 
Michailov és mások mellett. 2015-ben a Platform azzal a 
célkitűzéssel indult, hogy előadások és műhelymunkák for-
májában rögzítse, dokumentálja és megvitassa az önigazoló 
rendszerek által marginalizált történeteket. Ezen előadások 
egyikében dramaturgként dolgoztam: a Ce-am fi dac-am ști 
(Mik lennénk, ha tudnánk) egyebek közt a román történe-
lem forradalmait értelmezte újra, ezúttal nem férfi szem-
pontból, és ezzel lerombolta a kizárólag férfiak által elindított 
ellenállási mozgalmak mítoszát. A cél egy politikailag árnyalt 
perspektíva kiaknázása volt, a nők a két világháború közti 
politikai ellenállásban betöltött szerepének hangsúlyozása.

Anne Bogart2 amerikai rendező Zygmunt Bauman lengyel 
filozófus „likvid modernitás”-elméletét kommentálva ír az 
elmúlt években történt gyökeres változásokról. „Az életünk 
többé már nem előrelátható és biztos, minden gondolatunk és 
cselekedetünk idővel nyilvánosságra jut. Ha beszélgetünk va-
lakivel, akár csak telefonon is, a hatás nem áll meg ott.” Bogart 
egy olyan világról beszél, amelyben minden gondolat és min-

2	 Anne Bogart, What’s the Story: Essays about art, theater and storytelling, 
London–New York: Routledge, 2014.
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den mozdulat változást idéz elő, emiatt felteszi a kérdést: „Mi 
lenne, ha nem úgy gondolnánk magunkra mint színdarabok 
rendezőire, hanem mint olyan emberekre, akik társadalmi in-
terakciókat hangolnak össze?”

Hasonló történik ma a román színházban: egyre több 
olyan előadással találkozhatunk, amely a történetmesélésre és 
társadalmi interakciók összehangolására fókuszál. A függet-
len szcénában egyre több női alkotó dolgozik, drámaírónők, 
rendezőnők, kizárólag női szereposztások, amelyek gyakran 
saját élettörténeteiket dolgozzák fel. Petro Ionescu és Raul 
Coldea 2017-es előadásában, az Inegalban (Egyenlőtlen) Alice 
Marinescu színésznő például az anyasággal kapcsolatos tapasz-
talatairól beszél: „Hogy miért érzem szükségét magyarázkodni, 
amiért gyerekem van – mert tudom, hogy annyi nem kívánt 
gyereknek lenne szüksége családra, és ez a vér a véremből do-
log tényleg gyanús. De engedtem megtörténni, mert nem lehet 
az életem minden perce politikai manifesztum. Az emberek azt 
kérdik: fiú vagy lány? Nem tudom, mit válaszoljak, mert ha fiú, 
akkor muszáj hogy »férfi« legyen – vagyis meg kell felelnie egy 
csomó elvárásnak, hogy »mi a dolga, és mi nem dolga egy fér-
finak«, ha pedig lány, akkor muszáj hogy »nő« legyen – vagyis 
meg kell felelnie egy csomó elvárásnak, hogy »mi a nő dolga 
és mi nem az ő dolga«, és az én gyerekem csak egy puha és 
finom és védtelen gomolyag, tejillatú, és mindenféle hangocs-
kákat ad ki, és nem tudja, mi a rossz és mi a jó, és nincs sem-
miféle előzetes véleménye.” Vagy ilyen a Mosoda Színházban 
Nicoleta Esinescu 2014-es előadása, Tatiana Miron színész-
nő visszaemlékezése az AEA-ban és Oroszországban szerzett 
munkatapasztalataira: „Elhúzok Amerikába, anya / Már össze 
is csomagoltam ma / Elhúzok Amerikába, anya / Szoríts, hogy 
végre vízumot kapjak / Elhúzok Amerikába, anya / Hiányoz-
ni fogsz”. Catinca Drăgănescu 2017-ben bemutatott Rovegan 
című előadásában pedig csak nők játszanak (Mihaela Teleoacă, 
Silvana Negruţiu, Valentina Zaharia), akik a munkaerő-ván-
dorlás témáját A kecske és a három gidó című mesébe illesztve 
vezették elő: „Három fürtös kecskefi, / Az ajtót nyissátok ki! 
Mert anyátok hoz nektek / pénzt, pénzt, pénzt, pénzt!”

Annak a láthatatlan világnak nagy része, amelyet másfél 
évtizede még oly könnyen hagytam figyelmen kívül, ma már 
megjelenik a színpadon. A független színház elevenebb és 
élesebb, a feminista mozgalom erősebb, miközben ezzel pár-
huzamosan a konzervatív hangok is felerősödtek.

Ami a formát illeti, egyértelmű, hogy a storytelling fon-
tos szerepet játszik ezekben az előadásokban. Ma már nem 
újdonság, hogy a narráció visszatérni látszik az előadóművé-
szetekbe. Egyik esszéjében Marvin Carlson3 amerikai kritikus 
arról ír, hogy 1998-ban egy kerekasztal-beszélgetés keretében 
Frank Castorf szóvá tette, mennyire megváltozott a befogadás 
módja az új kommunikációs technológiák hatására, és ennek 
következtében mennyire kimerült és az eltűnés közelébe ke-
rült az a töredékekkel és dekonstrukcióval operáló színházi 
módszer, amelyet egy évtizeddel korábban oly eredményes-
nek gondolt. „Az új politikai színház sikere abban fog rejleni, 
hogy a lehető legegyszerűbben és legközvetlenebbül mesél 
történeteket és mutat be politikai realitásokat.” Castorfnak 
igaza lett. Minél bonyolultabb a XXI. századi világ, a színház 
annál inkább letisztázza elbeszélői szándékait.

Fordította: Boros Kinga

3	 Marvin Carlson, Theatre Is More Beautiful Than War: German Stage 
Directing in the Late Twentieth Century, University of Iowa Press, 2009.
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erdődi katalin

A „széplelkek” 
lázadása
Feminista előadó-művészeti tendenciák Ausztriában

Budapest, 2013. Egy országos egyesület titkárságán a kollé-
ganőmmel egy részvételi művészeti projektet mutatunk be, 
amely szubverzív politikai üzenetet fogalmaz meg a Magyar-
országon azóta még inkább teret nyerő antidemokratikus ten-
denciák kapcsán. Az egyesület vezetősége jóindulatúan mo-
solyogva hallgat meg minket, és a találkozó alkalmával több 
ízben megjegyzi, hogy milyen jó, hogy a nők ilyen „széplel-
kűek”, és művészettel foglalkoznak. A széplelkűség, a nőiség 
és a művészeti (esetünkben kurátori) munka összekapcsolása 
a hétköznapi szexizmus gyakori megnyilvánulása, mellyel a 
kortárs művészet területén dolgozó nőkként valószínűleg so-
kan találkoztunk már. Milyen retorika és ideológia bújik meg 
egy ilyen, jóindulatúnak ható, de egyben hatásosan passziváló 
kijelentés mögött?

A „széplélek” (schöne Seele) hegeli fogalom, mely A szel-
lem fenomenológiája című munkájában kerül elő: olyan rend-
kívüli jósággal és tisztasággal felruházott személy, aki nem e 
világból való, és akit épp ezek a tulajdonságai távolítanak el 
a társadalmi valóságtól, a többségben lévő, nem széplelkű és 
gyarló emberek valóságától, akikkel nem tud közösséget vál-
lalni. Vagy ahogyan Alenka Zupančič szlovén filozófus fogal-
maz Hegel nyomán: a „széplélek”  látja maga körül a gonoszt, 
de nem látja (vagy nem látja be), hogy milyen mértékben 
vesz részt a gonosz újratermelésében, a fennálló rend konszo-
lidálásában.1 A szintén filozófus Jean B. Elshtain egy 1982-es 
cikkében arra mutat rá, hogy a történelem gyakran szabja ki 
a nőkre a társadalom „széplelkének” a szerepét.2 Napjainkig 
meghatározó az a kollektív projekció, miszerint a nők a tiszta, 
önfeláldozó és békés másság megtestesítői, amit a nyolcvanas 
évek feminista gondolkodói gyakran – kritikátlanul – mint a 
női létforma eredendő megnyilvánulását, egyfajta erkölcsileg 
felsőbbrendű pozíciót ünnepeltek. Elshtain ez ellen az elszi-
getelődés és feddhetetlenség, a perfekcionizmus pozíciójába 
való visszavonulás ellen szólal fel, azzal érvelve, hogy a „szép-
lélek” a társadalomban való részvétel és a politikai cselekvés 
szempontjából passziváló terminológia és ideológia, ami in-
kább kivonja, mintsem aktív cselekvőként az események ke-
reszttüzébe helyezi a nőket.

1	 Cassandra B. Seltman, „Too Much of Not Enough: An Interview with 
Alenka Zupančič”, https://lareviewofbooks.org/article/too-much-of-
not-enough-an-interview-with-alenka-zupancic/#!.

2	 Jean Bethke Elshtain, „On Beautiful Souls, Just Warriors and Feminist 
Consciousness”, Women’s Studies International Forum 5, 3–4. sz. (1982): 
341–348.

A kihívás megszépít

2013 óta élek Bécsben, ahová egyfelől új szakmai kihívások, 
másfelől a hazai (kultúr)politikai változások miatt költöz-
tem.3 Az alábbiakban néhány, az elmúlt évek során Ausztri-
ában látott művészeti munkát mutatok be, melyekben az al-
kotók nemcsak témaválasztásukkal, hanem a művészeti for-
ma és stratégia megválasztásával is a társadalmi nem, a nemi 
identitás és a nemi szerepek aktuális kérdéseit boncolgatják. 
Vizsgálódásomat főképp feminista, valamint queer-feminista 
szempontok határozzák meg, ez utóbbi megközelítéssel Bécs-
be költözésemet követően kerültem intenzívebb kapcsolatba.

„A kihívás megszépíti az embert (értsd: a férfit). Hatalmat 
ad, karizmatikussá és vonzóvá tesz. Aki szembenéz a kihívá-
sokkal, az megkapja, amit akar. Csak akkor vagy férfi, ha gyors 
döntéseket hozol” – sorolja az osztrák koreográfus, Deborah 
Hazler trénereket idéző, ellentmondást nem tűrő hangon, a 
www.successfulman.com honlap alapítójának szerepét játsz-
va. Anthropology of Man (A férfi antropológiája) című 2013-
as szólóperformanszában az akkor még pályakezdő alkotó 
a mai férfitársadalom különböző archetípusait elevenítette 
meg. Hol a sikeres férfit propagáló menedzsert, hol az állan-
dó, online figyelemfelkeltésre irányuló igyekezetével szánal-
mat keltő huszonévest, hol pedig az egész előadást keretbe 
foglaló értelmiségi beat írót, aki kényelmes távolságból vará-
zsolja a színpadra a különböző figurákat, miközben túlkarikí-
rozott stílusával gyakran önmagát is nevetség tárgyává teszi. 
A társadalmi nem és a nemi identitás performativitásának 
kérdésére – melyet Judith Butler a kilencvenes évek elején a 
Problémás nem című könyvében teorizált4 – Deborah Hazler 
a férfiszerepek performatív katalógusával válaszol, többek 
között a stand-up comedy, a re-enactment (újrajátszás) és az 
appropriation (kisajátítás) eszköztárát használva. Előadásá-
ban a feszültség – és az ebből fakadó kritikai potenciál – el-
sősorban abban rejlik, hogy a szerepeket egy magát férfinak 

3	 A szerző 2004 óta foglalkozik kortárs előadó- és képzőművészettel mint 
kurátor, dramaturgiai tanácsadó és kutató. 2013 óta Bécsben él és dol-
gozik, jelenleg a steirischer herbst fesztivál (Graz) kurátora. Az elmúlt 
években számos jelentős hazai (Trafó, Ludwig Múzeum) és külföldi (Lip-
csei Kortárs Művészeti Múzeum) intézménnyel dolgozott együtt, a bécsi 
brut színház és az imagetanz fesztivál munkatársa volt. A PLACCC Fesz-
tivál (2008–11), a Body Moving kortárstánc-programsorozat (2009–14), 
valamint a Közösségi Méz (2013) (társ)alapítója és kurátora. A szerk.

4	 Judith Butler, Problémás nem. Ford. Berán Eszter, Vándor Judit. Fe-
minizmus és történelem. Budapest: Balassi Kiadó, 2007.
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maszkírozó nő játssza: ez az explicit performatív gesztus (és 
a színpadon folyamatosan nyomon követhető átöltözés és 
átváltozás) egyszerre teszi humorossá és szatirikussá az elő-
adást. Deborah Hazler a normatív nemi szerepeket – nem-
csak a férfiakét, hanem a nőnek (a szép nőnek) a férfiasság 
retorikájában elfoglalt diszkurzív helyét is – tematizálja. Az 
előadás utolsó jelenetében egy transzgresszív, de egyszer-
re kritikus gesztussal kitör a társadalmi konvenciók által 
meghatározott férfiszerepek bűvköréből, és a maszkulinitást 
nemcsak a heteroszexuális, hanem a homoszexuális férfi 
szempontjából is vizsgálja – rámutatva arra, hogy a férfiasság 
(a homoerotikus „manly”) kultusza a heteronormatív társa-
dalmat kritizáló meleg férfiaknál is tetten érhető. Ennek az 
üzenetnek a performatív leképezése egy energetikus voguing5 
performansz, melyet egy rövid videó követ, melyben a mű-
vész először jelenik meg nőként az előadás során, mint egy 
online ismeretterjesztő műsor moderátora, és az addig tör-
ténteket keretezve a pénisz-fókuszú epizódot a következő, va-
gináról szóló fejezet beharangozásával zárja.

Feminizmus befőzve

A Rabtaldirndln (Rab-völgyi menyecskék) elnevezésű stájer-
országi művészcsoport szintén humorral és iróniával veszi 
górcső alá a nemi szerepek kérdését, ám ők az Ausztriában 
is virulens város–vidék dialektikára és az ehhez kapcsolódó 
sztereotípiákra, azaz az archaikus, visszamaradott és túlnyo-
mórészt konzervatív vidék, illetve a liberális, haladó szelle-
miségű, értelmiségi város ellentéteire fókuszálnak. Fiktív 

5	 A voguing egy erősen stilizált, fekete és latino LMBT közösségekhez 
köthető táncstílus, mely az 1960-as években a harlemi ballroom szcéna 
szubkultúrájából nőtte ki magát. Eredetileg marginalizált és kisebbségi 
helyzetben lévő csoportok önkifejezésének és emancipációjának eszköze 
volt. A mainstream popkultúrában Madonna 1990-es Vogue című dalá-
nak, illetve videóklipjének, valamint a 1991-es Sundance Film Festival 
fődíját elnyerő Paris is Burning című dokumentumfilmnek köszönhető-
en vált ismertté. Forrás: https://en.wikipedia.org/wiki/Vogue_(dance).

származási helyük a Rab-völgy – egy nem létező, isten háta 
mögötti hely, mely a vidékiség kliséjeként szolgál –, törté-
netük pedig előadásról előadásra bontakozik ki, általában a 
faluról való elvándorlás és a majdani visszatérés klasszikus to-
poszai mentén. Színpadi munkák mellett gyakran dolgoznak 
helyszínspecifikusan, így 2013-ban EINKOCHEN (Befőzni) 
című előadásukat a Festival der Regionen (Régiók Feszti-
válja), egy felső-ausztriai nyári eseménysorozat keretében az 
eferdingi önkormányzati hivatal egyik üléstermében láttam. 
A performansz keretét egy fiktív közgyűlés adta, ahol a né-
zők voltak az egybegyűlt részvényesek. A vezetőség pedig a 
Rabtaldirndln csapata volt, akik ráuntak a házimunka kere-
tében végzett befőzésre, és üzleti tervet kovácsoltak, misze-
rint felvásárolják a mások (a tagság) által befőzött gyümöl-
csöt, illetve eltett savanyúságokat, majd eladják a városban 
élőknek – természetesen bőséges felárral. Vidéki idill eladó, 
de csak profitorientáltan – a Rabtaldirndln ezen a zseniáli-
san egyszerű történeten keresztül számos, komplex módon 
összefüggő kérdést tematizál: a feminizmus egyik fő vessző-
paripáját, a háztartásban végzett munka (a házimunka) lát-
hatatlan és fizetetlen jellegét (és ez esetben olcsó kizsákmá-
nyolásának lehetőségeit), valamint a neoliberális, kapitalista 
piacosítás igényét, ami az ún. „háztáji”, „kézműves” termé-
kekre is kiterjed, melyek Ausztriában már évek óta különbö-
ző brandingstratégiák tárgyát képezik – a regionális ízektől a 
biotermékek népszerűsítéséig –, és elsősorban a viszonteladó 
vállalkozókat, és nem a kistermelőket gazdagítják. Esztétikai 
szempontból a művészek a termékmenedzsment megszokott 
eszközeit vetik be, és a taggyűlést Powerpoint-prezentációval 
és rövid beszámolókkal kísérik. Az egyetlen férfi szereplő 
a titkár, a szolgalelkű Bodo, aki a vezetőség felé tanúsított, 
egyértelműen alárendelt, hajbókoló viselkedésével egyfelől a 
feudális viszonyokra, másfelől a klientúra és a hatalmi hie-
rarchiák a kisközösségekben gyakran felmerülő problemati-
kájára emlékeztet. A Rabtaldirndln művészeti stratégiája az 
over-identification, vagyis a szerepükkel való túlazonosuláson 
keresztül tartanak görbe tükröt mind a vidéki, mind a városi 
társadalomnak. Az előadásban a túlzás azonban nemcsak 
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ezen a téren jelenik meg: a hatvanas-hetvenes évek akció-
művészetét idéző gesztussal a színésznők egyike meztelenül 
fürdik meg a tagok által hozott befőttben, melyet az egybe-
gyűltek előtt egy lavórban öntenek össze, ezáltal szavatolva 
a termék „egyedi” ízét. Az előadás zárójelenetében egy fiatal 
rúdtáncos férfi is színre lép egy rövid performansszal, ami a 
férfiközpontú társadalom meghatározó vonását és közkedvelt 
időtöltését, a női test tárgyiasítását karikírozza.

Identitáskategóriákon innen és túl

Gin Müller egy bécsi transznemű alkotó és színházi rende-
ző, aki az előadó-művészeti szcénában művészet és politi-
ka kérdéseit queer-feminista szempontokkal összekapcsoló 
előadásairól ismert. A 2014-ben bemutatott, Gorji Marzban 
iráni költővel közösen jegyzett Trans Gender Moves című 
dokumentumszínházi előadásával a heteronormatív társa-
dalom által elfogadott nemi és szexuális identitáskategóriák 
elégtelenségére, a transznemű és interszex emberek politikai, 
jogi és szociális helyzetére hívja fel a figyelmet. Az előadás 
egy transz férfi, egy transz nő és egy interszex személy életét 
dolgozza fel, amit nem színészekkel, hanem a történetek valós 
szereplőivel visz színre a rendező. Három különböző gene-
ráció, három különböző országból származó ember életútját 
ismerhetjük meg: egy hetvenes francia transz nőét, egy ötve-
nes éveiben járó iráni interszex személyét és egy harmincéves 
német transz férfiét. A biográfiákból építkező előadás külön-
böző történelmi események és korszakok, az Európán belüli 
és kívüli társadalmi közegek változó körülményeire hívja fel 
a figyelmet, Franciaország német megszállásától az algériai 
háborúban való részvételig, az iráni forradalom kitörésétől az 
iszlám köztársaság alatti elnyomásig. Mindeközben egyszerre 
költői és politikus módon köti össze a boldogabb életre és az 
önbeteljesülésre irányuló vágyat a nemi és szexuális identitás-
keresés kérdésén túl az élet más területeivel.

A szereplőkkel készítetett interjúkra épülő narratív jelene-
tekben a színészek intim megvilágításban, általában felváltva 

osztanak meg egy-egy fontosabb eseményt az életükből, me-
lyeket közösen, egymást mellékszereplőként vagy statisztaként 
támogatva adnak elő. Az elbeszéléseket videóanimációk, illetve 
zenés betétek szakítják meg, melyek egyfelől az élettörténe-
teket árnyalják, másfelől a gender-politika aktuális kérdéseit 
tematizálják. Egy videójátékon keresztül például a transitioning, 
azaz a nemváltoztatás orvosi, bürokratikus és emocionális sza-
kaszait, ezek összefonódásait ismerhetjük meg.

Az előadás erőssége, hogy a személyes elbeszélés szubjektív, 
rendkívül intim és gyakran felkavaró hangvételét ötvözi a do-
kumentarista jelleggel, melyben az objektivitás helyett a tapasz-
talatok és az élethelyzetek pluralitása és komplexitása kapja a 
központi szerepet. Egyfelől tanúvallomás, másfelől politikai 
statement, mely a fennálló jogi és társadalmi rendszerek elég-
telenségére hívja fel a figyelmet, miközben a transzneműség 
patologizálásáról és kriminalizálásáról, illetve az interszex sze-
mélyek kényszerű nemválasztás elé állításáról beszél, nyilvá-
nosságot – és egyben közösséget – teremtve ezeknek a gyakran 
elrejtett és láthatatlanná tett történeteknek. 

Genderkabaré és emancipációs burleszk

2009 és 2015 között működött Bécsben, a brut színházzal szo-
ros együttműködésben a CLUB BURLESQUE BRUTAL, egy 
rendszeres queer klubest, melyet Katrina Daschner képzőmű-
vész indított el egy képző- és előadóművészekből, valamint 
zenészekből összeállt, sokszínű alkotói csapattal közösen. A 
burleszk műfaját és formáját használták arra, hogy a gyakran 
elitizmusáért kritizált kortárs művészetet összekapcsolják a 
szórakozásnak ezzel a sokkal populárisabb, ám a groteszkre, a 
szatirikusra és a kritikusra szintén transzgresszív módon épí-
tő formájával. A burleszk történetének Európa-szerte része a 
szexualitás, a testiség és a meztelenség színrevitele, s mind-
ez gyakran politikai éllel történt: a késő XIX. századi vikto-
riánus kor prüdériájától az 1940-es évek tilalomhullámáig a 
burleszk mindig is a társadalmi és politikai konzervativizmus 
antitézise volt. Ebben a kontextusban értelmezhető a CLUB 

Club Burlesque Fatal (brut Wien, 
2014). Fotó: Stefanie Dittrich
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BURLESQUE BRUTAL működése is, ami a színház terében 
közösségi teret teremtett egy queerként azonosuló, túlnyo-
mórészt LMBTQ közönségnek. Előadásaikban a burleszk 
eszköztárát saját queer-feminista esztétikájukkal és monda-
nivalójukkal ötvözték, és az emancipált női testet ünnepelték, 
radikális gesztussal újraírva a társadalmi konvenciók men-
tén definiált „nőideált” – mind a nő testét és megjelenését, 
mind viselkedését és szerepeit illetően. A magabiztos, mezte-
len és autonóm nőt vitték színpadra, kiforgatva a klasszikus, 
nő–férfi szereposztásra írt történeteket – a nemi és szexuális 
identitások határátlépő „genderkabaréját” alkotva meg, mely 
egyszerre ad teret a humornak, a játékosságnak és a nem 
heteronormatív vágyaknak.

„Oh...” – A Giacometti-szobor új ruhája

A fentebb bemutatott példák elsősorban a témaválasztásu-
kon vagy egy-egy művészeti forma taktikus megválasztásán 
keresztül vizsgálták a társadalmi nem és a nemi szerepek 
kérdését napjainkban. Ezért utolsóként egy olyan művészeti 
munkára szeretnék fókuszálni, mely a művészetről való gon-
dolkodás rendszerszintű kritikáját és transzgresszióját kísérli 
meg, és performatív, queer-feminista megközelítésével a mű-
vészettörténet-írásban, valamint a kiállítás (display) gyakorla-
tában inherens módon megjelenő patriarchális – a „mestere-
ket” autoritásként tisztelő, hierarchikus és hatalomszempontú 
– gondolkodást leplezi le.

A Bécsben élő képzőművész, Jakob Lena Knebl 2017-ben 
a mumokban mutatta be Oh... című kiállítását, melyben az 
intézmény modern és kortárs művészeti gyűjteményét ren-
dezte újra és elegyítette saját, a kortárs művészet, a design és a 
divat határán mozgó munkáival. A kiállítás performativitását 
a térrendezés adta: a mumok két emeletén Jakob Lena Knebl 
díszlethez hasonlítható enteriőröket alakított ki, melyekben 
saját nagy formátumú installációit kombinálta különböző 
művészgenerációk munkáival. Elmosva a kortárs művészet 

és a design közti határokat szinte hétköznapi, ám mégis bi-
zarr környezeteket hozott létre, melyek erőteljesen megha-
tározták, hogy a látogatók az egyes művekkel hogyan lép-
tek (performatív) kapcsolatba. Így előfordulhatott, hogy a 
szürrealizmus egyik remekművét, például Picasso egy híres 
festményét nem a középpontba állítva, hanem egy tükörben 
tükröződve, furcsa szögből és csak részleteiben fedezhette 
fel a látogató (ha elég figyelmes volt), míg egy Giacometti-
szobor simán „új ruhát” kapott, ezáltal is megkérdőjelezve a 
műalkotás „szentségét”, valamint a display, a kiállítási gyakor-
lat bevett konvencióit, miszerint a kiállítótérben a műveket 
egymástól élesen el kell választani, autonómiájukat minden-
áron meg kell őrizni. Jakob Lena Knebl az egyes művészeti 
pozíciók közötti interferenciát, az egymással való párbeszéd-
be lépést gyakran kontrolláló vagy irányítani akaró uralkodó 
kurátori gyakorlatot is erőteljesen kikezdte: saját munkáit és 
a gyűjteményből válogatott műveket a szokásos hierarchiákat 
és kánonokat felrúgva állította ki, leszámolva a „mesterek” 
érinthetetlenségével és – mint a Giacometti-szobor esetében 
– radikálisnak mondható szabadsággal avatkozva be egy-egy 
műalkotásba.

Azért tartom fontosnak ezt az ugyan nem előadó-művé-
szeti, hanem képzőművészeti eseményt megemlíteni, mert 
arra hívja fel a figyelmet, hogy nemcsak társadalmi-poli-
tikai témaként vagy – adott esetben – művészeti formák 
transzgresszióján, „határsértésén” keresztül kell foglalkozni a 
társadalmi nem és a nemi szerepek kérdésével, hanem a mű-
vészet intézményesült gyakorlatának – a művészettörténet-
írás, a kultúrpolitika, a kurátori munka stb. – rendszerszintű 
kritikájára is szükség van. Újra és újra – különböző formák-
ban és eszközökkel – rá kell mutatni arra, hogy a művészet-
ről való tudásunkat, gondolkodásunkat, sőt túlnyomórészt a 
művészet tér- és időbeli megtapasztalását is inherens módon 
határozza meg az uralkodó patriarchális és heteronormatív 
társadalmi rend, melyet alapjaiban kell megkérdőjelezni ah-
hoz, hogy a tapasztalás, a tudás és a gondolkodás új formáit 
és logikáit tudjuk felkínálni.
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„Várjuk a királyt!” – hirdették a festett reklámok a pesti aszfal-
ton, a firkák a falakon 1920–21 fordulóján. Néhány helyen ott 
szerepelt a protestáló válasz is: „Várja a halál/Várja a rosseb”, 
ahogy a pingáló vérmérséklete diktálta. (Alig négy hónappal 
később a száműzött IV. Károly valóban megjelent Horthynál 
a királyi palotában a hatalom átadását kérve tőle, ám a kor-
mányzó – akit az uralkodót helyettesítendő csupán ideiglene-
sen választottak államfővé – ezt a kedvezőtlen világpolitikai 
helyzetre hivatkozva visszautasította. Ősszel már a budaörsi 
csatában harcoltak a hatalom birtokosai a Károly-hű alakula-
tokkal, az év végén pedig – külföldi nyomásra – detronizálták 
a Habsburg-házat.)

Úgy tűnik tehát, Molnár Ferenc és a Vígszínház keresve 
sem találhatott volna jobb időpontot A hattyú premierjére, 
mint 1920 decemberét. Hiszen a téma enyhén frivol, némi mé-
labúval átitatott, ám alapvetően vígjátéki felvetése nagyon is 
összecsengett a hétköznapi politikai valósággal: a darab origó-
jában hatalmától megfosztott uralkodóház áll, élén az ambici-
ózus Beatrix hercegnével, aki lányát, Alexandrát, a címszereplő 
hattyút (mintha csupán Habsburg Miksa félszázados receptjét, 
a „te csak házasodj, boldog Ausztriá”-t követné) hozzá kívánja 
adni a náluk vendégeskedő Albert trónörököshöz. A korona-
herceg azonban ügyet sem vet Alexandrára, másik férfi látszó-
lagos helyzetbe hozásával kell tehát felhívni rá a figyelmét – jut 
a következtetésre Beatrix. Udvarlónak Ági Miklós házitanítót 
szemeli ki; a terv kivitelezése túl jól sikerül, és a vígjátéki dra-
maturgia logikáját követve a két fiatal egymásba szeret. Innen 
már csupán néhány lépésnyire van a kijózanító befejezés.

Molnár Ferenc kevésbé elismert (ám az ötvenes években 
Grace Kellyvel és Alec Guiness-szel megfilmesített) alkotása 
a szokás, a rend, a változtathatatlanság (korszakok örök vis�-
szatérésének) drámája – talán az Örkény színpadán hangsú-
lyosabban is, mint az eredeti szöveget olvasva. A hattyú – túl a 
primer vígjátéki elemeken – annak csöndes elismerése (Mol-
nár esetében nyilván leszűrve 1918–1919 hazai – egyébként 
személyét is érintő – tanulságait is), hogy bizonyos kérdések 
egy működőképes társadalomban szükségszerűen megoldha-
tatlanok, hiszen a fennmaradást, a fejlődést éppen a megoldat-
lanság/megoldhatatlanság megléte képes garantálni. Leegy-
szerűsítve, egyúttal vulgáris következtetést levonva a darabbeli 
esetből: arisztokrata ne házasodjék varrólánnyal, néhány hol-
das falusi gazda fővárosi femme fatale-lal, kékharisnyával, vagy 
jelenünkből keresve analógiát: általános iskolai tanár üzletas�-
szonnyal, gazdag politikuscsemete szakmunkással.

Molnár virtuóz módon játszva a dramaturgiával azt is ér-
zékelteti, hogy a valódi zsákutca az lenne, ha a hercegnő és 
a tanár fellázadna a társadalmi különbségek szabta korlátok 

ellen. Érzékelteti mindezt, ám nem tukmálja ránk; a nézői 
emóciót e kérdésben hagyja szabadon működni. Mindezt úgy 
teszi, hogy véleményformálásából szinte egészen kimarad a 
politikai szempont, előtérbe a társadalmi és a magánéleti té-
nyezők, a boldogság/boldogtalanság kérdése kerül.

Muntag Vince: Az itt említett összefüggésekről a szín-
ház felkérésére hosszabban írtam az előadás műsorfü-
zetében. Bő száz évvel az ősbemutató után kockázatos 
vállalásnak vélem pusztán történelmi tények sorakoz-
tatásával bizonyítani a társadalmi hivatkozások köz-
vetlenségét. Egy biztos, a darabot soha nem játszották 
kulcsdrámaként. A valóban kínálkozó frivol mélabú 
atmoszférája konzisztensebb és főleg eladhatóbb meg-
közelítést jelentett. A darabot Rákosi Szidi, Csortos, 
Varsányi neve, s nem holmi elnagyolt társadalmi-törté-
nelmi célozgatás vitte sikerre. A mű a dátum és a pon-
tos helyszín elhallgatásával hangsúlyozottan elkülöníti 
a cselekménytől a társadalmi környezetet. A rang így 
egyszerű metaforává lesz – akár egy operettben. A szá-
zad második felének kritikusai hiába próbálják ráhúzni 
a szövegre a marxista szemmel jóval vállalhatóbb társa-
dalmi szatíra szempontrendszerét. Ezt a reflexet hagyja 
maga mögött – végre – a mostani előadás.

A darabnak ezt az üzenetét dekódolta Polgár Csaba rendezése 
Molnár finom utalásait, hangulati futamait meglepő hűség-
gel, egyúttal invenciózusan adaptálva az Örkény színpadára. 
A számkivetett udvartartás eredendően groteszk alapállapo-
tára épít Izsák Lili díszlete. A falakon foszladozó, a kék szín 
legkülönbözőbb árnyalataiban tobzódó tapéta, előtte néhány 
mélykék bútordarab, középen tetszőlegesen lógatható, áthe-
lyezhető velencei csillár: a nagystílűség és a röhejesség, az 
elegancia és a nyomorúság, a hatalmi politika és a jelentékte-
lenség különös egyvelegét hordozó szimbólumok. Hatásukat 
felerősíti az időnként fel-felvillanó, a legfelső kaszt gőgös el-
különülésére utaló „We are more than beautiful” felirat, amely 
ebben a miliőben ironikus felhangot kap. Az előadásban a 
legnyilvánvalóbban ezzel a gesztussal csatlakozik a múlt a je-
lenhez, a hanyatló vezető történelmi osztály napjaink kétes 
úton-módon létrejött, a parvenüség legváltozatosabb attribú-
tumait hordozó új elitjéhez.

Ezzel szemben tűnik fel az eleve bukásra ítélt, a tanár által 
felcsillantott alternatíva. Polgár Csaba színpadán az Ági Mik-
lóst megjelenítő Nagy Zsolt összetéveszthetetlenül hasonlít 
Petőfire. (A Kis lak áll a nagy Duna mentében eléneklése a 
párhuzamot egyértelművé teszi.) A tanár a két ifjú herceg-

pethő tibor

várja a rosseb
Molnár Ferenc: A hattyú – Örkény Színház

Többhangú kritika Muntag Vince kommentárjával
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nek és Alexandrának Napóleonról és a csillagokról beszél, 
amelyek mindegyike „mind külön-külön szuverén világ, 
amit nem szabad összetörni”. A Petőfi–Napóleon áthallásra 
feltehetően tudatosan alapoz a rendezés. Közismert, hogy a 
költőnek mindennapi alapolvasmánya volt a francia forra-
dalom története, a korban népszerű legkülönbözőbb szer-
zők (Étienne Cabet, Jules Michelet) tollából. A Petőfi idején 
leginkább elismerés övezte császár Polgár Csabánál kettős 
alak. Szimbóluma a forradalomnak, egyúttal önmaga antité-
ziseként a forradalom felszámolásának is. Annak a lehetetlen 
csapdahelyzetnek, azoknak az önmaguk tagadásába forduló 
folyamatoknak, amelyek a darab és még hangsúlyozottab-
ban az Örkény-beli adaptáció lényegi vonását jelentik. Ilyen 
körülmények között a végtelen csillagok ragyogását előbb-
utóbb a mi társadalmi közegünkben (ahogy a színpadon is) 
a diszkógömb fénye váltja fel. A demokrácia, a szabad világ 
megvalósítása illúzió, a szabadság kiharcolói végül (miként 
Napóleon) a szabadság gyilkosaivá lesznek.

M. V.: A díszlet által hordozott atmoszféra óhatatla-
nul bevési a színpadképet az emlékezetbe. Számomra 
ez az atmoszféra maga az előadás legfőbb tartalma, s 
nem a társadalmi hullámzás groteszk megjelenítése. 
A falak egymással bezárt szöge csalókán megnyújtja a 
látványt hátrafelé, így nyomasztóan üresnek hat a tér. 
Kikopott, elfoszlott, neonba vezetődött innen minden 
valós érzet, már csak a hazug önkép villan fel néha 
a hátsó falon. A színészi játék, amely folyamatosan 
kommentálja önmagát, ezzel párhuzamosan önkiüre-
sítést hajt végre. Az érzelmek realisztikus közvetítését 
időről időre megtöri a szoborszerűvé merevedő test-
tartás, a beszéddallam átmeneti mellőzése, a közönség 
felé fordulás. A játékmódok váltogatása itt a legfőbb 
színészi kihívás, de többnyire sikerül jelezni általa a 
rend–káosz–rend ősi dramaturgiai ívét. Bár a mozgás 
nem töredezett, a rendezés állóképek mentén tagolja 
a cselekményt, a szereplők közti térközök alakulása is 
allegorikus. A Petőfi-vers elhangzásakor pl. Albert egy 
létra tetejéről néz le a többiekre, köztük az éneklő Ági-

ra. Ági és Alexandra kölcsönös vallomásakor a szerep-
lők izzóan közel állnak egymáshoz. Gyönyörű, ahogy 
a hév elől menekülő nő akar is távolságot tartani, meg 
nem is. A rendezés ezek segítségével leválasztja a ki-
mondott szót a testről. Egy-egy alak sokszor akkor is 
bent van a színen, amikor szöveg szerint nem lenne 
indokolt. Összegezve tehát a formanyelv a játék külön-
böző önkommentárjai révén megtöbbszörözi a szöveg 
reflexiós felületeit, kényelmetlenül elvonttá, mégis 
élessé téve az előadást. Így itt A hattyú nem más, mint 
az elfojtás általános természetének teátrális analízise.

Az előadást alapvetően két tényező teszi emlékezetessé. Polgár 
Csaba a szövegre kitűnő érzékkel alapozva épít hidat Molnár 
hagyományos közege és napjaink miliője között. Teszi ezt min-
denfajta tolakodás és túlzás nélkül, ezzel a nézői áthallásokat is 
felerősítve. Kiváló a szereplőgárda teljesítménye is. Zsarnok és 
hisztérika Csákányi Eszter Beatrix hercegnéje, egyéniségében 
jól megfér egymás mellett az általa gerjesztett, alapvetően kis-
szerű (család)politikai manipulációk sora a trónfosztottságból 
adódóan a hatalom, a „régi dicsőség” után ácsingózók fruszt-
ráltságával. Tenki Réka a nehéz feladatot abszolválva alakul át 
főrendi, hatásosan karikírozott robot-emberből, hasznos és ér-
tékes hatalmi tárgyból a szabadság ízét megérző, fájdalmasan 
kiszolgáltatott szerető lénnyé. Nagy Zsolt, ha tágabbra nyitjuk a 
Petőfi-képet, elbukó népi hős. A robbanékonyságot, a domesz-
tikálatlan őserőt hordozó figurája viszont értelemszerűen nem 

Mi? Molnár Ferenc: A hattyú
Hol? Örkény István Színház
Kik? Csákányi Eszter, Takács Nóra Diána, Mácsai Pál, 
Tenki Réka, Jéger Zsombor, Novkov Máté, Nagy Zsolt, 
Ficza István, Für Anikó, Dóra Béla, Máthé Zsolt / Dísz-
let, jelmez: Izsák Lili / Szcenika: Sokorai Attila / Dra-
maturg: Szabó-Székely Ármin / Média design: Juhász 
András / Fény: Kehi Richárd / Rendező: Polgár Csaba
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patetikus (ellentétben egy Nyírő- vagy egy Tamási-hőssel, noha 
a patetikusság bizonyos pillanatokban mint mellékvonás, mint 
hangulati kiegészítő szükségszerűen jelenvaló itt is), hanem 
esendő, olykor ironikus távolságtartással megformált. Für Ani-
kó mint Mária Dominika hercegnő, Albert anyja, kis túlzással 
Claire Zachanassian alteregójaként szinte átkopírozható lenne 
Az öreg hölgy látogatásába.

M. V.: A játékmódok említett ütköztetése láthatólag 
újdonság a társulat számára, így a rendezés az egyes 
színészek egyéni szakmai szocializációjától teszi füg-
gővé a hatást. A rendezés erejét mutatja, hogy a kivi-
telezés színvonala ennek ellenére egységes, noha stilá-
risan nagyok a különbségek. Az alapstratégiát valóban 
Nagy Zsolt alakításán lehet megfigyelni. Munkáit igen 
sokszor a benne rejlő fizikai alapú szuggesztió fokozá-
sos vagy kontrasztosított felszabadítása karakterizál-
ja. Itt azonban egy megroppanást, azaz egy ellenkező 
irányú folyamatot látunk. S rajta keresztül általánossá 
válik az az érzet, hogy saját késztetései ellen küzdő, azt 
eltagadni igyekvő személyiségeket figyelünk; ráadásul 
mindezt átironizálva, de nem parodisztikusan. Min-
den gesztuson szordínó van, de ez az általános intenzi-
tást nem tompítja le. Csákányi Eszter a kontrollkény-
szer és a kislányos kétségbeesés közti skálát játssza 
végig, lépésenként külön hangsúlyozva az átmenetek 
groteszkségét. Tenki Rékának saját báját kell megme-
revítenie, és az alakítás minden rétege ezt szolgálja. 
Szinte el se hisszük, hogy fel tud olvadni, és annál fáj-
dalmasabb a visszasimulás. Für Anikó önnön fölna-
gyított árnyékát játssza el. Az egész alakítás egy maszk 
a személyiségen: minden megnyilvánulás helyettesít 
valamit, amire nem látunk rá. Ez néhol kacagtató, hi-
szen túloz, de egészében rémületesen ijesztő.

A trónörökös Albert figuráját máig meghatározza Márkus 
László Madách-beli legendás alakítása. Hozzá képest is tanul-
ságos megfigyelni a szerep metamorfózisát. Márkus játékának 
fontos vonása a herceg tökkelütöttsége. Ficza István trónörö-
köse viszont egyáltalán nem idióta, legfeljebb a felszínen tű-
nik annak bizonyos szituációkban. Albert herceg Polgár Csa-
ba rendezésében korunk hőse, aki feltételezhetően pontosan 
tudja (bár titkolja), mit szeretne, ám azt, igazodva egy hatalmi 

logikai szisztémához, tudatosan rendeli alá a felső akaratnak. 
A számkivetett dinasztiánál tett látogatása nemcsak nem vé-
letlen, hanem valószínűleg egy lépéssorozat aprólékosan meg-
komponált első etapja. Hetven-nyolcvan évvel ezelőttről itt 
ragadt, kedvesen korlátolt és befolyásolható előkelő matróna 
Takács Nóra Diána. A család egyik legmegbízhatóbb tartó-
oszlopa. Hozzá hasonlóan a dinasztikus törekvések biztos 
támasztéka Jácint atya (Mácsai Pál), az intelligens cinikus. Ci-
nizmusában egyszerre sűrűsödik össze az együttérzés, illetve a 
politikai-társadalmi szükségszerűség mindent felülíró paran-
csa. Sajátos bölcsességnek is tekinthetjük ezt, rezignált, pesszi-
mista alapállásnak, amelyet éppen a darab végkifejlete igazol.

Ficza gépszerűen semmilyennek mutatkozik. Annak az 
útnak tart az elején, amelynek végét Für Anikó jeleníti meg. 
A fiú a második felvonás végén, az érzelmi torlódás lezárulása 
után, irritáló függelékként oktrojálja ránk egy dalban, hogy a 
hatalomvágy az egyetlen abszolút erő, amely mindent felza-
bál. Éneklés közben egy pávát simogat, önmaga alteregója-
ként. Az elfojtás ezzel a hatalom termőtalajaként kerül elénk, 
posztbrechti teatralitással sulykolva, hogy ezt lehetetlen pusz-
ta őszinteséggel semlegesíteni.

Mácsai az egész működéssel szembeni iróniát lenne hiva-
tott eljátszani. De mivel közben legszívesebben kívül is ke-
rülne a rendszeren, az irónia időnként elveszti a tárgyát, és 
ilyenkor az alakításnak mintha nem lenne merre hátralépnie. 
Első belépésétől addig a pontig, amíg Beatrix el nem kezdi vá-
zolni számára az alaphelyzetet, nem érteni a pozícióját. Nem 
világos, mit jelez ekkor érdessé formált hangja, németesített 
magyar kiejtése, karmozdulatainak finoman jelzett szögletes-
sége. Ugyanez igaz a harmadik felvonás második felére, ahol 
a hatalmi botrány elsimítása után mintha kissé útjában lenne 
a szerelmeseknek. Holott ő adja meg a kegyelemdöfést illúzi-
óiknak az „alamizsnás puszi” kifejezéssel.

Összességében a rendezés igen kiegyensúlyozott színészi 
súlyelosztásra épít, emiatt nehezebb a hibák egymás közti 
ellensúlyozása, ami intenzitásbeli egyenetlenségeket okoz. 
Ennek ellenére az előadás sikeresen töri darabokra a Molnár-
játszás közhelyeit, s ez hatalmas teljesítmény. Még akkor is az, 
ha a formanyelv elvontsága kétségeket ébreszt a folytatható-
ságot illetően.

Az előadást Pethő Tibor március 28-án, 
Muntag Vince április 6-án látta.

Fotók: Horváth Judit
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Tenki Réka

tompa andrea

kell ez 
a toll,  
kell ez 
a csillár
Gondolatok az Örkény Színház 
A hattyú című előadásának vizualitásáról

A vadkacsa, Sasfiók, Sirály, A kék madár, A hattyú – hogy 
csak néhány fontosabb „madaras” című drámát emeljünk ki a 
XIX. század végéről, a XX. század elejéről. Közös bennük az, 
amit a madár szimbolika hordoz ebben a történelmi korban, 
amikor az emberi repülés még igencsak gyerekcipőben jár: 
jelenti a repülés vágyát, a nagyratörést, az emberfelettit, jelen-
ti a madár éteri, olykor egyenesen paradicsomi szépségét és 
megfoghatatlanságát, vadságát és különösségét. Ugyanakkor 
a madárral szembeni emberi hatalmat is: a vadászatot, az állat 
feletti győzelmet, a madár elpusztítását, amelyet Ibsen is, Cse-
hov is megírt. Maga a madár hol megjelenik a maga fizikai és 
dramaturgiai valójában (Csehovnál, Ibsennél, Maeterlinck-
nél), hol szimbolikus marad, mint Molnárnál vagy Rostand-
nál. Molnár Ferenc A hattyújának elkerülhetetlen előképei a 
„madaras” drámák, hiszen Ibsen, Csehov, Maeterlinck, Ros-

tand A hattyút megelőző korszak fontos, sokat játszott szerzői 
voltak. Intertextuálisan egyedül talán A sasfiók olvasható bele 
a drámába: Molnár a darabját egy Napóleonról szóló tanítás-
sal indítja, a Sasfiók pedig nem más, mint Napóleon (keveset 
élt) gyermeke, a Sas fia. A nagy és a darabban vitatott Napó-
leonról ezt hallhatjuk: „Hatalmának növekedésével egy ütem-
ben egyre jobban elhitte magáról, hogy kiváltságos lény, aki 
mindent megkísérelhet, aki mindent merhet.”

Molnár Ferenc 1921-ben írt drámájában a hattyú szim-
bólumának kibontását a 3. felvonásban találjuk, amikor meg-
tudhatjuk, hogy az eladósorban lévő lányt, akinek „királyi” 
házasságot próbálnak szerezni, édesapja hattyúnak nevezte. 
Ám a leendő királyi anyós, Dominika hozzáteszi: „Hattyú-
nak lenni: mikor a hold fénylik a tavon, méltóságosan sik-
lani, mint az álom. Fenségesen. Csak siklani a kék fényben, 
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lányom, a partra nem menni. Gyalog sose járni. Ott a szára-
zon, ahol az emberek járnak, ügyetlen a hattyú. Tán nevetsé-
ges is.”1 A lány édesanyja, Beatrix pedig kiegészíti: „A hattyú, 
ha gyalogol, ha a parton totyog, bizony valami más madárhoz 
hasonlít. A természetrajz azt tanítja, hogy a hattyú csak egy 
fenséges kacsa.” Ezzel bocsájtják útjára a lányt a házasságba: 
maradjon tehát hattyú, ne totyogjon a vízparton, hanem ús�-
szon csak méltósággal a tó tükrén. Ezeket a tanácsokat nők 
adják nőknek, s bennük megtestesül minden elvárás is a női 
nemmel szemben.

A felsorolt szerzők közül egyedül Molnár él a metafora 
két oldalának felmutatásával: a fenséges és a nevetséges össze-
kapcsolásával (bár a Sirály rendezői/tervezői gyakran meg-
mutatják a madár furcsa, durva, kevéssé fenséges és törékeny 
mivoltát); és a Polgár Csaba rendezte előadás ezeket a dimen-
ziókat bontja ki.

E madárszimbolikának mindenképp erős társadalmi ol-
vasata lehetett már Molnár korában is: a monarchia – elvégre 
a királyi rangba való beházasodás és a királyi méltóság/ház 
restaurációja a cél – két arca, a fenséges külső és a farnehéz 
mozgás, látszat és valóság olvad össze e képben. 1921-ben va-
gyunk, a monarchia elsüllyedt, a vágy, a nosztalgia megma-
radt. Ahogy Molnár Gál Péter fogalmaz egy kritikájában A 
hattyúról: „Főrendi ház állatkertje a szín.”

Az állatkert itt is megvan. Az Örkény Színház előadá-
sának vizuális világa a madár és a toll motívumai köré ren-
deződik, illetve más, ezekkel metonimikusan érintkező irá-
nyokba nyit: állatok, bőrök, kitömött madár, akváriumi hal, 

1	 A hattyú szövegét az előadás példánya alapján idézzük (dramaturg: Sza-
bó-Székely Ármin).

sok növényi és virágornamentika. A szépség, a fenséges és a 
groteszk bonyolult, szintetikus képei. A díszlet és a jelmez 
egyaránt Izsák Lili munkája, s a kettő finom kapcsolatban 
van egymással. A család két asszonya, a nővérek erős színű 
ruhát, illetve pongyolát viselnek. Beatrix ruhája gazdagon 
mintázott nagy méretű tollakkal, Csákányi Eszter alakján 
dúsan hullanak alá a ruha redői. A nagynéni, Symphorosa 
selyemköntösén (azonosíthatatlan) fehér madarak röpköd-
nek fekete alapon.2 Csákányi Eszter és Takács Nóra Diána 
figurái mindvégig ebben az öltözékben pompáznak. Beatrix 
három gyermeke, a két fiú és a lány növényi ornamentiká-
val díszített merevebb anyagból szabott jelmezeket viselnek, 
a drapp alapon a kék, rózsaszín, fehér virágok inkább keleti 
hatást tesznek. A fiúkon mindez rövidnadrágos kiadásban, 
a férjhez adandó Alexandra zárt nadrágkosztümként vise-
li. Tenki Réka figurája eleinte maga is rendkívül merev és 

szertartásos. A felnőttek tehát állati, madárral kapcsolatos, a 
gyermekek növényi mintázatot hordanak – talán az ártatlan-
ság vs. kivetített vágyak jelentéseit sugallják. Ezt az ártatlan-
ságot mutatja a „zsákmányállat” Alexandra második jelme-
ze: az estélyin vörös alapon apró, fehér, pipacsformájú virá-
gok láthatóak, szárukkal és levélzetükkel együtt. A ruha zárt, 
és a két szín, a vörös és a fehér ezt a „bonyolult ártatlanságot” 
képes érzékeltetni, ahogy ez az ártatlan lány már szinte előre 
„megesett”, szerelem nélkül fog férjhez menni. Az érzelmek, 
a szerelem máshol van – erről szól a történet.

A férfiak mindettől feltűnően különböznek: a tanító 
egyszerű barna öltönyt hord kék zsabós inggel, amely zsa-
bó egyből azonosítja őt a forradalmár/költő ikonográfiájá-

2	 Valamennyi ruha kézzel festett. (Izsák Lili tervező szíves szóbeli közlése.)

Fotók: Horváth Judit
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val. A herceg – talán ő öltözik át leggyakrabban az előadás-
ban – először hosszú selyem(fiú-)pongyolában, mezítlábas 
„nonsalanszban” látható, majd felölti fényes, világoskék 
alapon színes selyemöltönyét, amelyen még papagájok is dí-
szelegnek – a madármotívumok groteszk tónusba hajolnak. 
És ha ez nem volna elég, Albert egy kitömött pávával vonul, 
királyi címérként hordozva az állatot, amelynek hatalmas 
farktollazata uralja a színpadot. A színész (Ficza István) va-
gány hosszú hajat hord mindehhez. Ő maga tehát a madarak 
csúcsa, a fenség és a szépség netovábbja – a maga nevetséges 
módján. A papagáj (a pávával együtt) itt nem a paradicsomi 
ígéreteket testesíti meg, hanem a tarka hívságot, az üres – ha-
lott, hiszen kitömött – pávaságot. Ehhez képest a szerzetesnek 
állt testvér (Mácsai Pál) egyszerű, fekete papi felsője, de csinos 
és férfias nadrágja, cipője is valamiféle piperkőcségre utal; itt 
még a szerzetesek is csinosak („beautiful” – hirdeti folyama-
tosan a fényreklám a hátsó falon).

A jelmezvilágnak ugyanakkor van egy finom játékossága, 
elemeltsége, hiszen nem elmúlt korok viseleteit jeleníti meg, 
és nem a jellemeket írja le, hanem inkább kivetíti a szereplők 
állapotát, vágyait – szimbolikusan jellemzi őket.

A jelmezek dramaturgiájában még lesz egy csavar a 3. fel-
vonásban, de előbb lássuk a színpadi látványt. A tér üres, egy 
nagy kék „dobozban” vagyunk; erős szín, szinte ugyanolyan, 
mint a gyermekek kosztümjén a lótuszvirág, illetve a tanító 
inge. A kék falak a „kék vér” asszociációit hozzák. A falak 
hámlanak, a festék sokhelyütt lehullott, a kék alól kivetkő-
zik a fehér alap. Erős sűrítmény ez is: a felkapaszkodni vágyó 
család egykor jobb napokat látott szalonja, amely ma már az 
enyészet fele tart. Ugyanakkor a markáns tollornamentika to-
vább árnyalja a tér lehetséges asszociációit: mintha a falakon 
is szárnycafatok, tollak szóródtak volna szét, mintha az egész 
tér egy fehér pihe- vagy tollfelület volna. És az előadás utolsó 
harmadában a mennyezet fölött úszó vetített felhők is jelen-
tést nyernek: mintha azok is elhullajtott tollak, elszállt vágyak 
lennének.

Az előadás fontos látványeleme a hátsó falon lévő angol 
felirat: „We are more than beautiful” (Több mint szépek va-
gyunk). Az enigmatikus sor (amelyet reklámszövegtől soro-
zatcímig sok mindenként olvashatunk) elindítja azokat az 
asszociációkat, amelyek a valóban szépre formált emberek 
vágyait vetítik ki: ők több mit szépek. Vagyis mik, milyenek? 
– tűnődhet a néző. Leendő gazdagok, leendő arisztokraták, 
többek, nálunk mindenesetre többek – lesznek, már ha a vá-
gyaik beteljesülnek.

A hajdani fényből és nagyságból semmi sem maradt, csu-

pán két dolog: a falak „úri” kékje és a csillár. A velencei csillár. 
A drámában/szövegkönyvben nem esik konkrét említés sem-
miféle csillárról. Erős a gyanúm azonban, hogy a csillár inter-
textuális utalás Koltai Tamás egykori kritikájára, amelyből ci-
tátumként került ide: A hattyú Madách színházbeli előadásá-
ról a Színház folyóirat 1972. szeptemberi számában megjelent 
írás a csillárt nemcsak tematizálja, de ki is emeli egy fotóval a 
lap első oldalán. Koltai így fogalmaz: „Nem kétséges: a darab 
közönségének kell ez a csillár. Nevezzük mármost mobnak, 
ami a legenyhébb értelmezés szerint is gyülevész népséget je-
lent?! Vigyázzunk az elhamarkodott válasszal. Ki fog derülni 
ugyanis, hogy a közönségnek nemcsak a csillár kell, sőt nem 
is az kell elsősorban, hiszen a csillár csak része, elválaszthatat-
lan berendezési tárgya annak a világnak, amelyben megjele-
nik. A közönségnek ez a világ kell, a hercegi szalon levegője, 
a hercegi házasságszerzés érzékeny kalandja […].” A közön-
ségnek tehát inkább a körítés kell, a hercegi szalon és a fényár; 
majdnem fél évszázaddal később azonban mindebből sem-
mi sem marad, csak a csillár, körülötte pedig ez az üresség, 
lepusztultság, ahová eljutott a klasszikus „szalon”. Beszédes, 
hogy a mostani Beatrix fülbevalója a csillár kicsiny másolata, 
mintha a család minden erejével kapaszkodna ebbe a múltba, 
látszatba – és ennyire futja. A csillár szimbolikusan nemcsak a 
földre kerül a 2. részben, és úgy huzigálják, mint egyetlen ér-
tékes bútordarabot, de le is cserélik egy fényes diszkógömbre, 
amely alatt a család együtt lejt táncot: kortárs talmiság – vala-
mi tényleg elsüllyedt.

Van azonban még egy állati metafora az előadásban, 
amelynek jelentése lassan bomlik ki, hogy aztán eluralja 
a színpadot. A színpad elején barna állatszőr van a földre 
terítve (medvére vagy valamilyen nagy ragadozóra utal), 
amelyen a fegyelmezett tanítványok ülnek, máskor a csalá-
di intim beszélgetések folynak. A levegőben repülő fensé-
ges madarakhoz képest a földre terített állatbőr a zsigeri, 
ragadozói világot szimbolizálja – itt aztán vannak is raga-
dozók, hiszen éppen férjet akarnak zsákmányolni. Ennek 
a ragadozói/repülni tudó állati kombinációnak a megteste-
sülése Mária Dominika hercegnő jelmeze (maga a szerep-
lő pusztán az előadás utolsó harmadában jelenik meg). A 
Für Anikó által játszott nagyasszony selyemfényű, kék-fehér 
nadrágkösztümben lép színre, a fehér mintázat rajta felidézi 
a már ismert növényi/tollas ornamentikát. Fölötte azonban 
leopárdmintás bundát visel. A hattyú ragadozóvá változott, 
nemcsak ő ragadott el, de őt is elragadták. A szerelem vs. 
házasság/zsákmányolás/felfalás motívumai szinte tapintha-
tóak a jelmezben; Dominika ugyanis ezt mondja: „Olyan 
boldogan repültem ide, mint egy szerelmes. A magam el-
jegyzésére nem mentem ilyen boldogan. Szegény uram, Vik-
tor. Mindegy na.” A szerelem és a házasság szinte össze nem 
függő dolgok ebben a világban. Hogy aztán az utolsó kép-
ben – amikor is Alexandra szinte zokogva, kétségbeesetten 
néz szerelmére, a tanítóra – a leendő házastársak megkapják 
vállukra az immár státusszimbólumként értelmezhető leo-
párdmintás bundát. Boldogan (?) énekelnek együtt és né-
metül, a kitömött madár – kitömött hattyú, hogy felidézzük 
Esterházy Péter könyvcímét – a csoportozat szimbóluma, 
amelyet Dominika hercegnő körülölel. A szín amúgy üres, 
alig van rajta tárgy, egy kék kanapét és egy forgószéket leszá-
mítva, valamint a mozgatható falépcsőt, amely sehova nem 
vezet, amelynek fokain sehova nem lehet feljutni. Vagyis de: 
a fokok a nagy társadalmi felemelkedéshez visznek, a nagy-
vadak és kitömött hattyúk osztályába.

www.szinhaz.net
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hermann zoltán

énkereső
Závada Péter: Je suis Amphitryon – Trafó

„A szöveg idézeteket tartalmaz Heinrich von Kleist 
Amphitryon című drámájából Forgách András fordításá-
ban, továbbá Diderot, Kékesi Kun Árpád, Sue-Ellen Case, 
Aerosmith, Michel Foucault, Jacques Derrida, Snoop Dogg, 
Philip K. Dick, Jákfalvi Magdolna, Eric Bentley, Erika 
Fischer-Lichte, Heiner Müller, Sylvia Plath, Rainer Maria 
Rilke, Anne Sexton, Komjáthy Jenő és James Joyce műveiből 
és a Bibliából” – olvasom az előadáshoz készült drámakötet-
ben, a Tényeken túl élni című utószó előtti lapon. Závada Pé-
ter drámaszövege – nem is kicsit anakronisztikusan – arra a 
játékra igyekszik rávenni az olvasóját, mint amire Esterházy 
Péter csábította egykori olvasóit az 1986-os Bevezetés a szép-
irodalomba 719–724. oldalain: hogy keressük vissza a szöveg 
jelöletlen idézeteit a műben, és vegyük észre, hogy az idézet-
világ topográfiai pontjainak újrafelfedezésével, rögzítésével, 
az „utánaolvasással”, a könyvekkel való bíbelődéssel ugyanazt 
az időt töltjük el – vagy akár többet? –, mint a szerző a tá-
gabb értelemben vett megírással. Egészséges gondolat, mert 
valahogy így marad életben még mindig a költészet, sok-sok 
láthatatlan háttérmunkával, keresgéléssel, a sok céltalannak 
tűnő versolvasgatással, és a mindehhez képest kiábrándító-
an kicsi nyilvánossággal. Egyre kevesebben olvassák a verset, 
mintha félnénk olvasni, félnénk a benne megszólalni képes 

saját hangunktól: de szeretjük, ha elzenélik, színészek el-
mondják nekünk, ha a másik hangja elnyomja a miénket. A 
versszínház megöli a versolvasást.

Másfelől viszont – ettől mondható anakronisztikusnak 
Závada Péter Esterházyt utánzó gesztusa –, míg 1986-ban va-
lóban úgy tűnhetett, hogy az elszánt befogadó a fél életét azzal 
tölti majd, hogy egy valóságos könyvtárban visszabogarássza 
az EP által csak a nevükkel hivatkozott eredetiket, és mintegy 
mellékesen bevezetődik a szépirodalomba, addig ZP még-
sem tudja ebbe a régi játékba becsábítani az olvasót. És a da-
rab nézőjét sem. Mediálisan már egy másik világban él ő is, 
és befogadója is. A keresőprogramokkal, a mémek GPS-koor-
dinátáinak segítségével talán egy hosszabb délután elég lehet 
az Amphitryon utalásainak visszakeresésére. Igaz, a ZP-féle fel-
sorolás csak pár sornyi. Mégis hiányzik belőle az a hívás, ami az 
időnk hasznos elpazarlására invitál. Hiányzik a pazarlás etikája. 
Hiányzik az egész meglátásának ígérete. Az elmélyülés élvezetét 
leváltja a rátalálás múló öröme. A ZP-drámaszöveg behatárolja 
saját forrásait, és miközben úgy viselkedik, mintha a kurrens 
színházelmélet példaszövege, egyetemi szemináriumokon jól 
elemezhető színháztudományi kiskátéja szeretne lenni (lásd a 
Menádok kórusait), lényegében azt mondja: ez nem az egész, 
ez csak én vagyok. Az én olvasmányaim, az én zenéim, az én 

Bánfalvi Eszter, Lestyán Attila



32

k r i t i k a  /  a   h a t t y ú

32

problémáim, az én „szitus” vizsgatételeim, az én tanáraim. Ha-
mis gesztus – szeretném inkább önironikusnak látni: az öniró-
nia alkalmazása is lehet az én definíciója –, a rapper észjárása. 
Nem tudjátok, kik vagytok? Legyetek olyanok, mint amilyen én 
vagyok, majd én beszélek helyettetek!

Egy irodalomtörténész más analógiákra is figyelmes lehet. 
Sok olyasmit lehetne írni ZP Amphitryonjáról, mint amit Keré-
nyi Károly írt az 1918-as Görög tragédiánk című tanulmányá-
ban Ungvárnémeti Tóth László Nárciszáról. (És amit a Weö-
res-filológia is sokat idézett.) A fiatal Kerényi kimerítően érvel 
amellett, hogy a Nárcisz miért nem tragédia (hanem inkább 
pásztorjáték); hogy mennyire másodlagos benne a cselekmény, 
és mennyire liturgikus; oldalakon át idézi, hogy nem ógö-
rög drámák szövegeiből, hanem az antik lírából, Szapphótól, 
Anakreóntól és a többiektől tartalmaz nehezen felismerhető 
idézeteket (azaz a Nárcisz Ungvárnémeti spontán magyar for-
dításaiban tartalmaz Szapphó-sorokat). ZP Amphitryonja sem 
tragédia – „HARMADIK MENÁD: Az én tragédiája” (18) –, de 
még csak nem is dráma (ezt a műfaji megjelölést a szöveg hasz-
nálja is, de szándékosan el is bizonytalanítja a dráma textuális 
elemein való ironizálással, a monológokba szőtt függő beszé-
dekkel stb.). ZP darabja nem az összehasonlító tématörténeti 
paradigma (az „Amphitryon-Stoff”), hanem csak a Kleist-pa-
rafrázis újraírása (innen veszi a szereplőit); és ugyanúgy nem 
drámai, hanem lírai konstrukció, mint a Nárcisz volt (igazából 
nem jelenetekből, szituációkból, hanem monológokból áll, a 
monológokban elbeszélt, a monológokban reflektált konfliktu-
sokból). Feltűnő, hogy a színházi én definíciós kísérletei – alig-
ha tévedünk, ha azt mondjuk, hogy a darabnak ez a voltakép-
peni tárgya – retorikai értelemben is a Nárcisz beszédművele-
teit ismétlik meg. Ungvárnémeti Nárcisza és Závada szereplői 
(Amphitryon, Alkméné, Sosias, Charis, Jupiter, Merkúr) nem 
állítanak önmagukról semmit – ez már a történések, a Jupiter 
Amphitryon, Merkúr Sosias képében tette magáévá Alkménét, 
illetve Charist történése utáni állapot végzetes értelmezhetet-
lenségének része –, hanem mindig a tagadás, az elhatárolódás 
segítségével beszélnek önmagukról: nem ez vagyok, nem ilyen 
vagyok: „AMPHITRYON: Én én vagyok. Nem pedig a szere-
pem” (34).

ZP drámája (a nemdráma dráma!) kétségkívül lételméle-
ti, értelmezéselméleti paradoxonokkal dolgozik: „ismeretel-
méleti groteszk” – írja ZP az utószóban (51). (Vagy inkább 
a Molière-t átíró Kleistnél van így, és a ZP-féle Kleist-átirat 
óhatatlanul tartalmaz valamennyi Molière-t vagy Kleistet 
is?) Ugyanakkor a legfontosabb dramaturgiai konfliktus – 
az, hogy hihető-e, hogy Alkméné és Charis nem ismerik fel: 
nem a férjeik testével érintkeztek, hanem valami olyannal 
– nemhogy nem játszódik le a darabban, csak elbeszélődik, 
de alig érint mélyebb rétegeket, mint a Cosí fan tutte frivol, 
rokokó botránya. ZP szereplői nem beszélnek egymással, 
hanem magukban duzzognak, az olvasó pedig kihallgatja a 
belső monológjaikat, és ettől a „kukkolástól” talán kellemetle-
nül is érzi magát. Ha színházilag iskolázott, kommentálhatja 
a megszólalások drámaelméleti kereteit – ebben a Menádok 
mindig segítenek neki. Olyan érzése is van az olvasónak – to-
vább keresve a műfajiság meghatározásának újabb és újabb 
lehetőségeit –, mintha a ZP-szöveg a Kleist-szövegnek nem 
is az újraírása, hanem kiegészítése, lírai értelmezése volna, és 
elsősorban zenei megjelenést kívánna, valahogy úgy, ahogy 
Purcell utóbb barokk áriabetéteket írt Shakespeare Viharjá-
hoz. ZP monológjai lényegében áriák, abban az értelemben 
is, hogy a cselekvésen – és a tényeken? – túli, post festam refle-
xiók, a kétségek, a tépelődés eljátszható szövegei. Éppen ezért 
talán elbírnák az énekbeszéd absztrakt formáit is.

ZP szövege erősen retorikus. Abban az értelemben is – a 
kötet paratextusai jegyzékszerűen ki is emelik mindazt, amit 
a drámaolvasó nem venne észre –, hogy a hermeneutikai, 
színház- és drámaelméleti reflexiókat, a posztmodern szemé-
lyiségképek körüli szociálpszichológiai téziseket mind retori-
kai képletekre, a nyelvhasználat jelenlétének konkrét elemeire 
bontja vissza. Závada drámaontológiailag identifikált retorikai 
én-konstrukciói – „név+dialógus+szerzői utasítás” (6), nála 
persze a dialógust a monológ helyettesíti – és az Amphitryon-
témából származó különös én-határok csak a szöveg fölötti 
szinteken viselkednek szokatlanul, mert alatta az én-megha-
tározási kísérletek – kivétel nélkül – az én grammatikai jelöl-
hetetlenségének problémáját, zavarba ejtő logikai bukfencét 
idézik. Az én referenciája a dialógusban – és, mint itt, a mo-

Mentes Júlia, Jaskó Bálint, Bánfalvi Eszter, Kovács Krisztián. Fotók: Molnár Miklós
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nológokból összeállított, montázsként működő dialógusban 
is – sosem egy konkrét jelölt, hanem mindig az aktuális be-
szédpozíciónak a rögzítése: mindig az az én, aki éppen beszél. 
(Ezért lehet az alapvetően lírai formát színre vinni.) Az én egy 
összetett, tradícióktól terhelt, vagy azok hiányától szenvedő 
színházi térben – vagy még ezt megelőzően, az olvasás terében 
– szóródik szét, a megfigyelő, a néző pedig a tapasztalatai vagy 
elméleti iskolázottsága birtokában igyekszik beazonosítani 
ennek az énnek az adott dramaturgiai pillanatban éppen leg-
valószínűbb pozícióit. Akár önmagát is megjelölheti ekként. 
(Ebben a darabban még az idő is úgy viselkedik, mint az én: az 
az idő van jelen, amit éppen megidéz a nyelv, a mítosz ciklikus 
idejétől a tegnapi hírekig.) Elég azt gondolni, Amphitryon nem 
más, mint aki éppen azt mondja: „Én vagyok Amphitryon. – 
Je suis Amphitryon.” Vagy mégsem.

Ezzel az absztrakt és totális retoricitással kellett szembe-
nézniük a színpadra állítóknak, Geréb Zsófia rendezőnek, 
Varga Zsófia dramaturgnak és a színészeknek. A grandi-
ózus megoldásra (Kleisttel együtt előadni) nyilvánvalóan 
nincs lehetőség, a retorikussága miatt nagyon is kézenfekvő 
felolvasószínházi megoldást pedig szerencsésen elkerülték 
Geréb Zsófiáék. Milyen szituációkkal lehet helyettesíteni a 
ZP-szöveg teljes szituációmentességét? A rendezés a mono-
lógok állandó utóidejűségéből indul ki. Az események he-
lyett az események következményeit látjuk, olyan, nagyon 
is valóságosnak tűnő párkapcsolati kríziseket, amelyekben 
a beszélgetéseket, a veszekedéseket, a nyelvi agressziót a 
„nem beszélek veled” gyerekes konfliktuskezelési taktikája 
váltja fel. A „megfosztalak a velem való párbeszédtől” visel-
kedésmódja nem egyszerűen a dialógust szünteti meg, mert 
a testileg jelen levő másik hallgatása mégis teremt egyfajta 
aszimmetrikus konfliktust: a performatív jelenlét van dialó-
gusban a másik testi és retorikai jelenlétével. Kovács Kriszti-
án (Amphitryon) és Bánfalvi Eszter (Alkméné) nagyon való-
ságosan játsszák ezt a konfliktust: nem is eshetnek ki ebből 
a szerepből, mert ők azok, akiknek nincs második színpadi 
énjük. (Az aszimmetrikus performatív-retorikai dialógusnak 
természetesen nagyon sok, izgalmas variánsa van az előadás-
ban: a férfi és női test, illetve a férfi és női beszéd állandóan 
változó jelenléte – l. a Merkúrt és a második Menádot alakí-
tó Mentes Júliát –, Jupiter és Merkúr rejtett, utánzásjellegű 
viszonya, de ilyenek a kétszintes drámai konstrukció rétegei 
– Horváth Jennynek a görög színházi tér funkcióit használó 
díszlete ezt meg is erősíti – közötti váltások is, vagy az átöltö-
zések többszörösen áttételes iróniája.)

Hasonlóan érdekes megoldás, ahogyan a valóságos és a 
jelzésszerű cselekvések lezajlanak Geréb Zsófia színpadán. A 
színpadi térben minden – pontosabban bármi – lehet jel, és 
bármely tárgy működhet úgy, hogy nagyon közel van a valósá-
gos működéséhez, vagyis hol funkcionál, hol nem funkcionál 
jelként. A konyhai tér – a 70-es éveket idéző sárga konyhabú-
torral és design székekkel – egyenesen a konyha jelentés nél-
küli, rendeltetésszerű használatára adna lehetőséget, a gép(i)
esített napi rutin cselekvéseire, amelyek azonban mégiscsak a 
családi „mosolyszünet” fenyegető gesztusai lesznek. Bánfalvi 
Eszter tésztagyúrása szexuális töltést kap, a vasalás testi agres�-
sziót, a tészta és a textilanyagok fizikai kínzása voltaképpen a 
férfitesteken (Amphitryon vagy Jupiter testén) való bosszúállás 
gesztusa, de ez igaz a tűzön, serpenyőben sütögetett ételekre 
mint a nők elleni agresszió helyettesítő tárgyaira is. (Éppen 
ezért nem is eszi meg Amphitryon a rántottát és a csirkét: a 
bosszúálló Menádok/Erünniszek eszik meg, akik még a néző-

ket is megkínálják belőle. Egye, aki belemegy ebbe a játékba.) 
A csap valóságosan folyik, a tűzhely melegít, ételszag terjeng, a 
lisztből tészta lesz; de például a mosógép csak imitálja a mosást, 
és Alkméné kenyere sem sül meg. Kicsit oldalról látni Bánfalvi 
Eszter ügyetlenkedését, ahogyan próbálja a sütőbe tett tésztát 
észrevétlenül kicserélni a majd később előkerülő megfeketedett 
cipóra. Nem tudni, hogy technikailag volt-e megoldhatatlan 
az összes konyhai eszköz működtetése, vagy ez is a valós és az 
imitált dolgok közötti színpadi játék része: nem tudni, hogy ez 
valamiféle metaelmélet vagy maga az esetlegesség.

Miközben a ZP-szöveg retorikai értelemben többközpon-
tú, az előadás csak Amphitryon és Alkméné válságba jutott 
– és soha többé helyre nem álló – házasságára koncentrál. 
Így azonban felesleges exkurzusoknak tűnhetnek Merkúr, 
Charis és Sosias monológjai. A bejárónő/személyi titkár sze-
repfunkciók, hiába az ezt támogató, a tragikus hősök vs. ko-
mikus szolgák dramaturgiai tradíciója, hatástalanok marad-
nak. Legalábbis a színészek (Kőszegi Mária és Jaskó Bálint) 
– talán nem is az ő hibájuk, hanem a szerzőé – nem tudják 
összeilleszteni a monológformát és a komikus hangot. Vala-
miféle dramaturgi-rendezői bátortalanságot látni abban is, 
hogy a Menádok kórusának színházelméleti kommentárjait 
az előadás legfontosabb jeleneteivé alakítják. Kínos színészi 
standuppá válik az utolsó előtti jelenetük, amelyben az „…
autentikus én nem létezik. A szereptest és a valós test kettős-
sége csak illúzió…” (41) szöveghez kapcsolódóan didaktikus, 
vicceskedő, drámapedagógiai gyakorlatnak tetsző rögtönzést 
kapunk (ez a rész nincs is benne a ZP-szövegben); az előadás-
nak ez a része van talán legtávolabb attól, amit a Trafó szten-
derd, fiatal közönsége színháznak mondana.

Tulajdonképpen mind drámairodalmi, mind színházelmé-
leti szempontból a műfaji bizonytalanság kérdése a legsúlyo-
sabb probléma a Trafó Amphitryonja esetében. Nem az a gond, 
hogy nem eldönthető, hogy ilyen vagy olyan műfajú a szöveg 
vagy az előadás. Ez igazából nem is lehetne gond, a posztmo-
dern utáni drámaírásnak és színháznak nagyon is jót tesz, ha 
valami egyszerre több mindennek látszik, mert az azt jelenti, 
hogy többféle értelmezői fókusz számára is megközelíthető. A 
baj az, hogy ez az Amphitryon egyszerre több dolgot akar ál-
lítani magáról, de ezek egyikét sem teljesíti. Nem dráma, nem 
tragédia, nem dialógus, nincs benne idő, nincsenek szerepek; 
az előadás ebből néhány dolgot helyreállít, van egy remek kon-
ceptusa a cselekvés egységének a helyreállítására, de sajnos nem 
engedi el azokat a szövegrészeket sem, amelyek megzavarják ezt 
a koncepciót. Mintha a Je suis Amphitryon műfaji tekintetben 
minden akarna lenni, amiről a szöveg, inverz módon, valahol, 
valamelyik szereplő szájába adva nem mondja azt, hogy nem az.

Illetve néhány dolog talán mégis akar lenni. Bevezetés 
a drámaírásba. Nagyon jó képek és verssorok gyűjteménye. 
Alkméné zseniális „hányós” monológja például biztosan akar 
lenni. És énkeresés.

Mi? Závada Péter: Je suis Amphitryon
Hol? Trafó
Kik? Kovács Krisztián, Bánfalvi Eszter, Lestyán Attila, 
Mentes Júlia, Jaskó Bálint, Kőszegi Mária / Díszlet, 
jelmez: Horváth Jenny / Mozgás: Soós Attila / Zene: 
Csizmás András / Dramaturg: Varga Zsófia / Rende-
ző: Geréb Zsófia
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nyitány vagy intermezzo
Két szegedi évad

Barnák László nyertes főigazgatói pályázatában úgy írja le a jö-
vőbeli Szegedi Nemzeti Színházat, mint olyan színházat, „ami 
érzékeny közállapotainkra és a színpadi hatásmechanizmus 
komplex eszközeivel fogalmazva, kritikus szemlélettel reagál 
rá”.1 Ezzel az elképzelésével nem légüres térbe érkezik, az el-
múlt két, Spiró György művészeti főtanácsadó és Keszég László 
tagozatvezető főrendező vezette prózai évad e célt nem csupán 
nyomokban tartalmazza. Emlékeztetőül: Keszég és Spiró 2016. 
február 1-től vett részt a Szegedi Nemzeti Színház munkájában. 
A pozíciójában akkor frissen kinevezett Keszég a 2015/2016-os 
évadzárón úgy fogalmazott: kis lépésekkel, de kellő szigorral 
szeretne előrehaladni.2 Nos, a szigort a néző nem látja – nem 
is biztos, hogy látnia kell –, a kis lépéseket viszont nagyon is 
érzékelte, két előadás, a János király és a Kazamaták esetében 
pedig pregnánsan tapasztalhatta. Különösen a 2015/2016-os 
évad beharangozójához képest, amikor Gyüdi Sándor akkori 
főigazgató több vidám, ugyanakkor értékes produkciót ígért 
a közönségnek.3 A szórakoztatás és a nívó nem zárják ki egy-
mást, de a könnyedebb darabok általában nehezebben bírják el 
a Barnák László által is igényelt (ön)reflektív alkotói szándékot.

A térben kettéosztott műsorpolitika miatt az operák, operet-
tek és gyerekdarabok a nagyszínházba, a prózaiak a kisszínház-
ba kerültek, ezeken túl a balett-terem funkcionált még játszó-
helyként, ahol Bodolay Géza sok ötlettel, magához képest vis�-
szafogottan rendezte meg Németh Ákos Tél című, egészen lírai 
tónusú drámájának ősbemutatóját (tán pont a költői hangvétel 
miatt a rendezői visszafogottság). Titkok, fájdalmak, egy új élet 
reménye, várakozása, bizonytalanság és pragmatizmus; a kép – 
középpontban a Waskovics Andrea játszotta Elvirával – puzzle-
szerűen áll össze. Egy felvonás, sok empátiakeltő pillanat.

Gyanítom, hogy a rendezői színházi iskolapéldának nem 
tekinthető, de ízlésesen és színvonalasan lebonyolított Evita 
(rendező: Juronics Tamás) Szegeden is pozitív fogadtatásra ta-
lált. (Én a Margitszigeti Szabadtéri Színpadon láttam a nyári 
bemutatón.) Bár rendezői gondolatot a Carmenben sem talál-
hattunk – talán a következő opera a műfajban itt és ezzel debü-
táló Keszég László számára több izgalmat kínál –, a lebonyolí-
tás hellyel-közzel működött; ennél nagyobb probléma, hogy az 
általam látott előadás hangi képességek tekintetében egyáltalán 
nem mutatta indokoltnak a két szereposztást.

Ha már Keszég és a bemutatkozás: mint tagozatvezető és fő-
rendező a Mesél a bécsi erdővel tette le névjegyét. A sokszereplős 
mű tökéletes alkalmat biztosított arra, hogy az új vezető a társu-
lattal megismerkedjen. Másodszor rendezte a darabot, közel tíz 

1	 https://szinhaz.org/wp-content/uploads/2018/02/PA%CC%81LYA%C 
C%81ZAT-A-SZEGEDI-NEMZETI-SZI%CC%81NHA%CC%81Z- 
FO%CC%8BIGAZGATO%CC%81I-POSZTJA%CC%81RA.pdf

2	 https://szegedma.hu/2016/06/evadzaro-a-szegedi-szinhaznal-dijesovel-
fotok

3	 https://szegedma.hu/2015/08/vidam-produkciokat-celoz-meg-uj-
evadaban-a-szegedi-nemzeti

év telt el a nemzeti színházi premier óta; azt, hogy a világot köz-
ben az Ödön von Horváth-i kispolgárok merre fordították, saját 
bőrünkön érezzük. A színpadon azonban ebből semmit nem 
érzékelünk, a társadalomrajz vázlatos és pasztelles, Szabó Gabi 
Valériáján és Fekete Gizi nagymamáján kívül a karakterek gya-
korlatilag ugyanolyanok. Látunk egy melo- és kamaradrámára 
csupaszított történetet elveszetten lötyögni a Shakespeare-ki-
rálydrámákra pazarul alkalmas, rozsdás falakkal határolt térben. 
És hiába a zárókép szomorú szépsége, a – jobb híján – egymásba 
kapaszkodó Mariann és Alfréd lassú sétája a kilátástalan sem-
mibe, ez visszamenőleg csak a rendezői olvasatot, nem pedig az 
olvasat XXI. századi érvényességét igazolja.

Bármennyire is a bulvár/kommersz zsáner egyik gyakran 
játszott darabja az Amadeus, egyúttal a lehetőségek alapanyaga 
is, mert a szórakoztatás mellett alkalmas a művész és a művészet 
helyéről, az alkotó és az aktuális hatalom viszonyáról való gon-
dolkodásra. Rusznyák Gábor rendezése több világ között rekedt 
meg: mintha fehérre festett arcú, szürke ruhás, rizsporos paró-
kás alakok (zombik) keresnék a helyüket. A frizurák követik a 
korabeli divatot, de a Mozartnál és Constanzénál felfedezhető – 
a két karakter betagozódásra képtelenségét mutató – punk hatás 
az abszurd vagy a groteszk irányába is vihette volna az előadást. 
(Felszabadult játékosság és bejárt szerepív szempontjából zár-
vány Tolnai Hella Constanzéja.) Erős jel úgy megidézni – még 
stilizáltan is – egy XVIII. századbeli színházi teret, hogy azt hátul 
egy függönyre nyomva a Szegedi Nemzeti Színház nézőtere zár-
ja le. Ebből a rendezői-tervezői gesztusból (díszlet: Debreczeni 
Borbála) kiindulhatott volna egy merész állásfoglalás.

Háy János darabjait görög sorstragédiaként is olvashatjuk, 
így az Utánképzés (ittas vezetőknek) szövegében említett isko-
lához adekvát a görög színházakat és az egyetemi auditóriu-
mokat egyszerre idéző tér. Ez a felsőoktatási intézmény való-
színűleg már nem működik, annyira össze vannak graffitizve a 
padsorok, de nem ezért jelent akadályt az előadásnak a díszlet 
(tervező: Horesnyi Balázs), hanem azért, mert vetítésre alkal-
matlan, mozogni benne pedig elég nehéz. Az sem tesz jót a 
produkciónak, hogy a dráma típuskaraktereit pszichológustól 
műkörmösig az adott társadalmi szerep karikatúrájává ár-
nyalják, ettől mindenki sok és komolyan vehetetlen lesz Szőcs 
Artur rendezésében. Az elrajzoltság annyira erős, hogy az ittas 
vezetés miatt elvett jogosítványok háttértörténetei puszta poé-
nok, a végső tragédia pedig elsikkad.

A darabválasztásból és/vagy az alkotócsapatból induló ígé-
reteket csak részben teljesítő előadások után essék szó három 
olyan produkcióról, amelyekben a társadalmi-közéleti kérdé-
seket illető markáns véleménnyel együtt markáns ensemble-
alakítás is járt.

Bulgakov Menekülésének finoman szólva sincs nagy hagyo-
mánya nálunk, Zsótér Sándor rendezésében egy ilyen címmel 
indítani egy évadot meglehetősen rizikós, még akkor is, ha 
Zsótér nem idegen a szegedi nézőknek. A bulgakovi és zsótéri 
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lebegésnek sajátos varázslata van. Az álomdramaturgiára építő 
darab a szovjet társadalom mindennapjaiban gyökerezik, az 
orosz polgárháború végén, abban az időszakban, amikor ke-
vés társadalmi réteg marad érintetlen a történelemtől. Amikor 
zavarosak a viszonyok, amikor a védtelen bemocskoltakról a 
bűnösök döntenek, amikor a lehető legmeglepőbb pillanat-
ban és helyről érkezik a segítség, amikor abból lehet (sors)társ, 
akitől az ember legkevésbé várná. Ambrus Mária és Benedek 
Mari látványa a szövegben benne rejlő, rejtvényes, humort 
nem nélkülöző, ám stilizáltságában csak többszörös áttétellel 
működő vizuális kapaszkodót ad. A néző végig egy elvarázsolt 
kastélyban érzi magát, hol félő-csodálkozó gyerekként, hol a 
masinériával tisztában levő felnőttként. Izgalmas produkció a 
végeredmény, a szolidaritás gondolatában a mára is vonatkoz-
tatható, nem-népszínháziságában dicséretes vezetői vállalás.

Dürrenmatt János királya nem fest túl jó képet a kizáró-
lag maguk javára gondolkodó politikusokról. Akkor se festett, 
amikor a szerző 1968-ban megírta, akkor se, amikor két évvel 
később Szegeden, Magyarországon először bemutatták. Azóta 
legfeljebb a hangsúlyok tolódtak el, az árnyalatok változtak. A 
dráma nagyhatalmi játszmákról szól, nagyszabású(nak tűnő) 
és pitiáner alkukról és árulásokról, amelyekkel egy birodalom 
fenntartható. Kőkemény, szofisztikált közéleti színházhoz re-
mek alapanyag, elbírni vele viszont nehéz. Keszég László ezút-
tal elbírt vele. Fiatalokra osztotta a főbb szerepeket – Gyöngyösi 
Zoltán, Figeczky Bence, Tolnai Hella, Olasz Renátó, Waskovics 
Andrea is megbirkóztak a feladattal –, ettől pedig általános-
ságban még veszélyesebb lett a szerzői állítás, a saját vidéke-
inkkel és a rendszerváltás utáni időszakkal analógiában pedig 
elevenünkbe vág mindaz, amit a színpadon látunk. Lepukkant 
elmegyógyintézet közös fürdőjében vagyunk. Olyan helyen, 
ahol egy deka pátosz sem lehet, ahol minden álarc lekerül, és a 
karakter pőrén mutatkozik meg. Ráadásul könnyen meg lehet 
szabadulni az áldozatoktól: a pizsamák, hálóingek, köntösök, 
papucsok még piroslanak, de a koszos, időette, könnyen tö-
rölhető csempéket vér már nem szennyezi. Empátiát egy pilla-
natig sem érzünk – ezek iránt?! Röhögni még merünk rajtuk, 
energikus, fékevesztetten tomboló gátlástalanságukon, de ez az 
utolsó pillanat itt, Charenton alsón, amikor még mosolyra hú-
zódhat a szánk az injekciós fecskendőkből összeragasztott vagy 
evőeszközökből egybetákolt koronákon, a lepedőfátylakon és 
-palástokon (díszlet: Cziegler Balázs, jelmez: Berzsenyi Krisz-
tina), de pontosan tudjuk, a hatalmi játszmákban mi leszünk 
azok, a nézőtéren ülők, akik végül rajtavesztünk.

Feltűnt mindegyik előadásban, hogy a társulat tud egyfe-
lé húzni, és egyre inkább összeérnek a különböző generációk, 
régi és új tagok képesek egy nyelvet beszélni. A Kazamaták e 
tekintetben is jelentős produkció. Papp András és Térey János 
darabjának műsorra tűzése önmagában statement, amennyi-
ben az 1956-os Köztársaság téri eseményeket nem a szokásos 
forradalmár–ellenforradalmár dichotómia mentén vizsgálja, 
hanem távolságtartó iróniával átitatott analitikus szemlélettel. 
Egy ilyen alapállásból egyenesen következik, hogy a történelmi 
kataklizmákhoz a tanterem adekvát helyszín. Ahol – szeren-
csés esetben – nem csupán a lexikális tudásról kell tanúbizony-
ságot tenni, hanem a tágabb összefüggésekbe helyezett tények-
ből vélemény alkotható, mert a pedagógus erre ösztönöz. Az 
érettségi – szintén szerencsés esetben – ennek a vizsgája. Nem 
véletlen, hogy Máté Gábor rendezésében a pártházostrom ezt 
a keretet kapja. Térként a sterilen szürkésfehér falak, a kopott 
parketta, de még az egyenasztalok is megképzik érzetben a 
konkrét Köztársaság téri és az archetipikus szocialista és kom-
munista pártházakat is (tervező: Cziegler Balázs). A filmsze-

rűen szerkesztett drámából ezúttal nem a kinti és a benti em-
bertömeget látjuk, nem a tömeghisztéria mibenlétére kapunk 
magyarázatot, hanem az erős színészi alakításoknak köszön-
hetően – különösen érvényes ez Fekete Gizire, Kárász Zénóra, 
Pataki Ferencre, Szabó Gabira – mikrotörténetek bomlanak ki, 
egyéni sorsok, külön-külön érvényes, ám egymáshoz képest 
inkompatibilis igazságokkal. Ha gesztusokra és hatáselemek-
re bontanánk az előadást, a naturális, a stilizált, a realista, az 
elemelt fejlécű oszlopokba egyaránt listázhatnánk azt, amit a 
színpadok látunk, az eklektika azonban rendszerré áll össze.

Barnák László főigazgatói pályázatában a személyes moti-
váció után azonnal a jelen és a jövő a téma, az első mondat-
ban szó esik a színház 64%-os látogatottságról. Ezt a más vi-
déki nemzeti és nem nemzeti színházakhoz képest is alacsony 
számot magam is tapasztaltam, ugyanakkor emlékeim szerint 
még a szórakoztatóbb évadokban sem lógtak a csilláron a né-
zők, tehát az alapkérdés a közönségnevelés. Barnák pályázata 
nagyrészt erről szól, fókuszban a marketingkommunikációval 
és a gazdasági szempontokkal. Azt is megfogalmazza, szeretné, 
ha a Szegedi Nemzeti Színház felkerülne a szakmai térképre. A 
halvány kontúr már látható, a ceruza új kézbe került.

Menekülés. Fotók: SzNSz/Kelemen József

Kazamaták



36

s z e g e d

artner szilvia sisso

isten hozott 
a babaházban
A Szegedi Kortárs Balett évadáról

Öt egyfelvonásos a 30 éves jubileumát ünneplő Szegedi Kor-
társ Balett két tavaszi budapesti estjén. Juronics Tamáshoz, 
a társulat művészeti vezetőjéhez és vezető koreográfusához 
illő tempó. Czár Gergely Exitje és a „külsős” Corneliu Ganea 
román koreográfus Tabula Rasája már látható volt tavaly év 
végén a Müpában, ahogy a három Juronics-opuszból is ket-
tő (Don Juan, A négy évszak – Feminizma), a Bernarda Alba 
háza azonban budapesti premier. Nem szerény kínálat. Egy 
évad lenyomata. És még ez is meg lett fejelve az első esten egy 
ultra-közönségbarát, negyvenperces szünettel, és alatta a ke-
rek társulati évfordulóra készült dokumentumfilm-vetítéssel. 
A büfénél beszélgetők között fel lehetett fedezni a film szerep-
lőit, jelenlegi és valaha a társulatnál dolgozó koreográfusokat, 
táncosokat, és persze nyomban elfelejteni, hogy tulajdonkép-
pen egy balettelőadáson vagyunk.

Mondjuk a Juronics-féle Bernarda Alba háza kapcsán 
meg azon lehetett elgondolkodni, hogy mennyire a kortárs 
vagy mennyire mégis a modern jelző illik a társulat stílusára. 
Az absztrakció és az innováció kevésbé, a díszes, a teátrális, 
a látványos, a bizonyos szempontból formabontó kifejezések 

inkább jellemzik azt a koncepciót, amelyet az együttes veze-
tői képviselnek a világ felé. Itt van mindjárt formabontásnak 
a díszlet, amely által Bernarda Alba házából egyenesen Ber-
narda Alba üvegháza lesz. Federico García Lorca drámájának 
ilyen módon való értelmezése idézőjelbe, ugyanakkor nevet-
ségessé teszi a hagyományt, miszerint örök boldogtalanságra 
van ítélve az a nő, aki a társadalmilag rákényszerített szere-
pekből kitörni vágyna. Fuldokló fekete futónövények élnek 
itt, és rendíthetetlenül próbálnak utat törni a fény felé. A nö-
vények a táncosnők természetesen. Kecses, organikus moz-
dulataik szemkápráztatóak és ostorcsapódás-szerűen érnek 
véget néha, ott a latinos virtus bennük, végtagjaik, tenyerük, 
arcuk rányomódik a plexire, kifejezve abbéli vágyukat, hogy 
így, a felnőttkor küszöbén már érdekelné őket a külvilág. A 
rigorózus zárdafőnök azonban mindig rendet parancsol – 
olyankor vágyakozva, nyújtott mozdulatokkal kapaszkodnak 
visszafelé. Van, hogy elszabadul a pokol, valaki elkezdi, és 
átragad a többiekre, kitör az anarchia, aztán szépen elsimul, 
levezetődik egymás között minden. Mutatva, hogy a jól meg-
szervezett zárt rendszerek biztonságosan működnek. Külső 

Bernarda Alba háza. Fotó: Tarnavölgyi Zoltán
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hatás is kopogtat, táncos legények ostromolják az átlátszó 
falat, elsötétül az üveg, szivárványos kéznyomok, arcélek je-
lennek meg rajta, meghökkentő látványshow kerekedik – az-
tán csak az esztétikus balladai homály. Van egy emlékezetes 
kettős, a Lorca-univerzum tragikus szerelmeseinek duettje 
(Kiss Róbert és Takács Zsófia), akik szenvedélyes és expres�-
szív tánccal közvetítik a vágy természetét és a be nem teljesült 
szerelem drámáját.

Pepe el Romano Lorcánál nem jelenik meg, csak beszél-
nek róla, a táncszínpadon mégis jól mutat. Bernarda Alba 
legidősebb lányának, Angustiasnak a vőlegénye, de Adelát, a 
legkisebbet szereti, akivel ebben az előadásban sem érhetnek 
egymáshoz fizikailag. Az áthatolhatatlan plexifal itt a család 
szimbóluma, amely halálba kergeti a lányt a – szerintük – 
nonkonform viselkedése miatt.

Nem koreografálta túl Manuel de Falla balettzenéjét 
Juronics Tamás, bár az előadás talán több gondolati felvetést 
is elbírt volna, hogy ne úgy érezzük, végtére is egészen jól mu-
tatnak a babaházban a nők, de a Carlos Saurát idéző hangulat 
azért bevésődik, mint a tábortűz tavaszi éjszakákon. Melege 
még Delbó Balázs a szünetben vetített SZKB 30 című doku-
mentumfilmje alatt is kitart.

Czár Gergely szintén rövid, alig huszonöt perces Exitje 
sok – köztük leginkább generációs – szempontból váltásnak 
számít, bár a mozgásanyag nagyon hasonló az előző darabé-
hoz, hiszen Czár a szaktudását vezető táncosként a társula-
ton belül szerezte. Az Exit Juronics latinos-érzelmes munkája 
után a maga posztapokaliptikus, szikár víziójával és különle-
ges atmoszférát teremtő zajzenei hátterével azonban egészen 
más környezetbe utaztat el.

A kilépés, a távozás, a különféle rendszerekkel való együtt-
működés feladása, a kiszakadás a rosszul működő társadalom-
ból ősi és nem is éppen elvont gondolatok. Czár költői képei 
ezekből táplálkoznak, amelyekből a „frenákos” gumiszalag-
technikával és fénydíszlettel különleges világot teremt. Mint-
ha a fény adná a dramaturgia javát, arra mozdulnak a testek, 
amelyek vándorolnak, vonulgatnak a térben, új otthont és 
válaszokat keresve csapatosan. A végén már a szpartakiádok 
hangulata is bekavar, hogy szoronghassunk kicsit, és meg is 
könnyebbüljünk persze, hogy a priváthalálunkat mégse láthat-
tuk ma a színpadon.

Az összeomlás, a társadalmi értékek devalválódása, a disz-
harmónia és a kiútkeresés a témája az ugyancsak huszonöt 
perces Tabula Rasa című táncdarabnak is. A Hollandiában élő 
és alkotó román koreográfus, Corneliu Ganea valóban átveze-
ti a kortársba a balett-társulatot azzal, hogy saját koreográfiai 
látásmódját az együttes mozgáskészletével vegyítve új kifeje-
zésmódot talál. Michael Gordon kortárs, de a popzenétől sem 
távoli zenéjére teremti meg a megszállott, groteszk figurákat, 
akik a saját rendszerüket építgetik a csapatszellemtől vezérelve, 
és próbálják értelmezni is azt. Egyszerű ötleten alapuló mobil 
díszletelemek segítségével kapnak gellert a mozdulatok. Guru-
ló irodai székeken száguldoznak a táncosok, mintha egy nagy 
kirakós társasjáték részei volnának. Szétrebbennek, összehú-
zódnak, átrendeződnek, állandóan keresik az újrakezdés lehe-
tőségét, ahogy azt a címben is megelőlegezi az alkotó. Számos 
érdekes táncelemet fedezhet fel a néző, a tömegben egy-egy 
szóló, duó is alakul, a „kicsi vagyok, székre állok” jelenettől a 
„segítség, recseg a trón” szcénáig. A kapcsolódások, taszítások 
egyszerű, hétköznapi mozdulatokkal vegyítik a technikás ba-
lettet. Néha egészen olyan, mintha magunkat néznénk, mintha 
közünk lenne ahhoz, ami a színpadon zajlik. A tetszetős jelme-

zeket mindhárom darabhoz Bianca Imelda Jeremias készítette, 
és talán ebben a darabban szervesülnek a legjobban anélkül, 
hogy uniformis lenne belőlük.

A Szegedi Kortárs Balett másik, két Juronics-koreográfiából 
álló estje (Don Juan és A négy évszak – Feminizma) a világ leg-
inkább kibékíthetetlennek tűnő két pólusára, egyben Juronics 
táncművészeti kutatómunkájának fő vonulatára: a férfi és nő 
természetének problematikájára épül. Két jól ismert történet 
kerekedik táncra a színpadon, ismert zeneművekre. A Don 
Juanban egészen konkrétan a szabados életű sevillai nemes 
történetét ropják el a mezítlábas balett-táncosok. Ha nem 
hallottunk volna róla eleget, akkor is megértenénk a mesét, 
amelyben a férfi minden rendű és rangú nőnek elcsavarja a 
fejét, házasságot ígér nekik vagy házasságot köt velük, aztán 
gyorsan tovább is áll, mielőtt a felszarvazott férjek, dühös 
apák vagy szeretők észbe kapnának.

Az eszelős hódító cinkosai, áldozatai és ellenségei, a kő-
vendégként elhíresült főrangú apa sírszobra, aki véget vet 
az ámokfutásnak, továbbá a pokoli, sőt pokoli vicces vég – 
minden és mindenki ott van a színpadon, nem kell túl sokat 
törni a fejünket rajta, hogy ki kicsoda. A barokk és a klas�-
szika határán alkotó Christoph Willibald Gluck zenéje pedig 
még ennél is nyilvánvalóbbá teszi az egész történetet. A to-
logatható ajtók a trófeákat jelző rovásokkal, a pantomimikus 
gesztusok, a párbajszerű, sokszor harcművészeti formulákat, 
máskor cirkuszi bohócok perlekedéseit idéző jelenetek pedig 
már a kisiskolásoknak is egyértelműek volnának, bár korha-
táros az előadás. Megkapja benne mindenki, amire valaha vá-
gyott: fércdramaturgiát, bohóckodást, haláltánc-koreográfiát, 
sikamlós jeleneteket és parádés zenét.

A korhatárt nyilván a második rész indokolta inkább, 
amelynek a feminista, elnézést, feminizma „librettóját” Nagy 
Kriszta Tereskova, a popkulturális, igaz hitű kaotikus bot-
rányhős írta. Van is benne meztelen nő, meg military vs. soft 
pornó Antonio Vivaldi A négy évszak című hegedűversenyé-
re, ami – gondolom – maga a provokáció. A szintén XVIII. 
századi zeneműre koreografált női fejezet már a jelmezeit és 
gesztusrendszerét tekintve is modernebb, mint férfi párja. 
De azt egyáltalán nem lehet mondani, hogy kevesebb vol-
na benne a látványosság. Műfüves körpályán felszabadult és 
konszolidált fiatalok táncolnak egy kupolaszerkezet alatt. A 
díszlet így akaratlanul is keretet ad jelen írásnak, ha Bernar-
da Alba melegházára gondolok, csak itt nincs bezártság, nin-
csenek falak. A Don Juannal a zene mellett a drámai végkifej-
let is összeköti a darabot, miszerint őrült szexuális aktusban 
válik eggyé újra a teremtőjével a főhős – ez esetben Lilith, a 
sötét női erő, a női csábító. Lilith ártatlan kislányból válik 
domináns nősténnyé, mert férfiközpontú társadalomban ne-
velkedik, ahol csak így lehet önazonos anélkül, hogy veszíte-
ne. A társadalmi nyomás mozdulatok képében jelenik meg: a 
férfiasságot a néptánc hivatott kifejezni, amelyet a főhős utá-
nozni kezd, így merülve el a férfivilágban és egy nagydarab 
fickóban, aki a halált szimbolizálja. Lilith (Szigyártó Szand-
ra) elveszik, a kis Lili (Pataki Noémi) viszont megmarad a 
maga ártatlanságában, hogy emlékeztessen minket a tiszta-
ságra, amely nem csak egy nőnek kéne a sajátja legyen. A 
darab vége ennek ellenére azt sejteti, hogy a nőnek szükség-
szerűen el kell vesznie, akkor is, ha győz. És hogy mégiscsak 
a babaház a nő létének biztonságos kerete. A látott művek 
összhatása szintén a biztonságot sugallja, vagyis azt, hogy a 
társulat biztosra megy: szórakoztat, elkápráztat, készen kap-
juk a mondanivalót.
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darida veronika

A kegyetlenség 
kísértése
A Cenci-ház története: Shelley, Stendhal és Artaud nyomán, illetve a k2 bemutatója apropóján

Mi közünk lehet A Cenci-ház véres és kegyetlen tragédiájá-
hoz? Hogyan szólíthat meg minket ez a vérfertőzésről, gyer-
mek- és apagyilkosságról szóló romantikus rémtörténet? Mi-
től válthat ki mélyebb és megrendítőbb hatást, mint a bulvár-
médiából szüntelenül ránk zúduló katasztrófasztorik? Kell-e 
aktualizálnunk, korunk képére formálunk ezt a régi históriát, 
vagy épp ellenkezőleg, meg kell őriznünk távolságában, külö-
nösségében, idegenségében?

Ehhez hasonló kérdések már Shelley, Stendhal vagy 
Artaud fejében is megfordulhattak, amikor a Cenci-család 
1599-es, hamar legendává vált krónikájának a feldolgozásá-
ba kezdtek. Vajon őket milyen cél ösztönözte? Mi jelentette 
számukra a kihívást és a kockázatot, amikor ehhez az alap-
témához nyúltak, majd saját ember- és világképük szerint 
alakították át? Sikerült vajon ezekkel a személyes interpre-
tációkkal elérniük és megszólítaniuk az akkori közönséget? 
Végül, ám nem utolsósorban arra is rá kell kérdeznünk, hogy 
a három változat – egy könyvdráma, egy irodalmi krónika és 
egy színpadi adaptáció – közül melyik állta ki leginkább az 
idő próbáját.

„A Cenci család története valóban rendkívül félelmetes és 
szörnyű: ha képzelőerő nélkül hoznák színpadra, a hatás el-
viselhetetlen lenne”1 – állítja Shelley ötfelvonásos darabjához 
írt, 1819-es előszavában. Itt azt is hangsúlyozza, mintegy a 
későbbi rendezéseket szem előtt tartva, hogy annak, aki ilyen 
témához akar hozzányúlni, „fokoznia kell az események esz-
ményi borzalmát, és csökkentenie a tényleges iszonyt”. Ezek 
a gondolatok mintegy megelőlegezik Artaud a Kegyetlen 
Színházról alkotott koncepcióját, mely szerint „a kegyetlen-
ség nem, vagy legalábbis nem kizárólag szadizmust és vért 
jelent”,2 hanem létezik egy olyan tudati kegyetlenség is, mely 
sokkal inkább a tisztánlátással rokon. Ez az eszme pedig Shel-
ley számára sem volt ismeretlen, legalábbis nagyon hasonló 
törekvésről árulkodnak sorai, melyek szerint „a legmagasabb 
rendű dráma erkölcsi célja az, hogy az emberi szívet rokon-
szenvei és ellenszenvei segítségével megtanítsa saját ismereté-
re”. Vagyis A Cenci-ház nagy formátumú hőseiben, akik bű-
neikkel, szenvedélyeikkel, fanatikus rajongásukkal és vallási 
megszállottságukkal elsőre olyan megközelíthetetlennek tűn-

1	 Percy Bysshe Shelley, A Cenci-ház, ford. Eörsi István, Budapest: Ma-
gyar Helikon, 1979.

2	 Antonin Artaud, A könyörtelen színház, szerk. Vinkó József, ford. 
Betlen János, Budapest: Gondolat, 1985.

nek, saját elfojtott vágyaink, titkos természetünk tükörképére 
ismerhetünk.

Bő egy évtizeddel később a Civitavecchiában francia kon-
zulként dolgozó Stendhalt szintén a XVI–XVII. században 
még elevenen élő „olasz szenvedély” izgatja, amikor a kora-
beli históriák gyűjtésébe, kijegyzetelésébe, átdolgozásába fog. 
Álnéven publikált Olasz krónikáiban nagyregényei fő témái 
bukkannak fel: a hatalom- és becsvágy, a féktelenség, az ate-
izmus. Az 1837-es Cenci családban3 Francesco Cenci olyan, 
akár egy kései, de sokkal embertelenebb Don Juan. Stendhalt 
azonban az ő alakjánál sokkal inkább inspirálja Beatrice 
Cenci, akit Guido Reni portréja nyomán képzel el. Ezen a 
festményen egy fehér ruhát és turbánt viselő, éteri tisztaságú 
gyermeklányt láthatunk, amint az üresség felé haladva mint-
egy utoljára visszafordítja felénk mélabús tekintetét. Stendhal 
ugyanakkor azt is részletesen leírja, hogy milyen megalázá-
sokat kell Beatricének az apjától elszenvednie, aki meztelenül 
sétál vele, az anyja ágyába fekteti, és amikor a lány nem akar a 
vágyának engedelmeskedni, véresre veri. Stendhal egyébként 
kegyetlenebb Shelleynél, akinek darabjában a kéjenc apát a 
bérgyilkosok csak megfojtják; nála ugyanis kalapáccsal szö-
get vernek Cenci fejébe és torkába, majd Beatrice ezeket az 
árulkodó bűnjeleket kiszedi, és anyja segítségével a kertbe 
rejti a tetemet (még a hullaszállításhoz használt lepedőt meg-
festő vérre is talál másnap mentséget: azt mondja, hogy az 
ő menstruációs vére). Habár későbbi letartóztatása és kihall-
gatása során minden védekezése eredménytelen lesz, és nagy 
tömeg előtt, nyilvánosan kivégzik, még halálában is megőrzi 
méltóságát, ártatlanságát, megejtő szépségét.

Mind Shelley, mind Stendhal számára nyilvánvaló, hogy 
a Cenci-család tragédiájának egyetlen főszereplője lehet: a 
meggyalázott, és jogos bosszút álló Beatrice. Artaud színpa-
di adaptációja ebben a tekintetben mindkét felhasznált for-
rásától eltér: itt ugyanis Cenci és Beatrice egyforma súlyú 
főszereplők. Az 1935-ben a Folies Wagramban bemutatott 
Cenciek Artaud egyetlen színpadi rendezése, valamint a Ke-
gyetlen Színház ugyancsak egyetlen megvalósult eseménye. 
Az eszmék már készen állnak, konkrét megfogalmazást nyer-
tek Artaud kiáltványaiban és leveleiben, már csak a gyakorlat 
próbája hiányzik. Artaud pontosan tudja, hogy olyan szín-
házat akar, mely nem puszta szövegszínház, és ebben nem 

3	 In Stendhal, Művei 5, Elbeszélések, ford. Benyhe János (Budapest: Ma-
gyar Helikon, 1968), 138–170.
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áll Shelley eredeti elképzeléseitől távol, aki műve előszavá-
ban azt írta: „e darab írása közben nagy gonddal kerültem 
annak alkalmazását, amit közönségesen puszta költészetnek 
neveznek”. A költő ugyanis tisztán látta, hogy drámaíróként 
másként kell a nyelvvel bánnia, hiszen „a drámai alkotásban 
a költői képeknek és a szenvedélyeknek át kell hatniuk egy-
mást, és az előbbieket pusztán az utóbbi teljes kifejlesztésére 
és megvilágítására szabad felhasználni”.

Így Shelley talán még azzal is egyetértett volna, hogy 
Artaud a szövege révén egy olyan nyelvhez akar visszatalálni, 
mely „félúton van a gesztus és gondolat közt”.4

A Kegyetlen Színház, manifesztumai szerint, elsősorban 
nem irodalmi műveket, hanem témákat keres. A Cenci-ház 
olyan alapmotívumokat nyújt számára, mint a vérfertőzés, az 
erőszak, a káosz, a metafizikai anarchia. Leginkább az előadás 
beharangozó szövegeiből kaphatunk képet Artaud szerzői és 
rendezői törekvéseiről.5 Ezek szerint a Cenciek nem más iro-
dalmi művek imitációjára, hanem a természeti mozgások, így 
elsősorban a gravitáció megjelenítésére vállalkozik. A nehézke-
dési erő mozgat itt minden szereplőt, akik mintha folyamatos 
zuhanásban lennének, egy spirális pálya körül keringve. Továb-
bá a színpadi alakok sem tekinthetők valós embereknek, sokkal 
inkább olyan létezőknek, akikre a természeti erők és csapások 
ugyanúgy hatnak, mint az állatokra, a növényekre vagy akár a 
kőzetekre. A felsőbb erőknek való kiszolgáltatottságban mutat-
kozik meg a metafizikai kegyetlenség fogalma: „Nem vagyunk 
szabadok. Az ég bármelyik pillanatban a fejünkre szakadhat. 
A színháznak pedig az a dolga, hogy ezt tudatosítsa velünk.”6

A darab fő témája tehát a determináció és az ellene lá-
zadó szabadság örök küzdelme. Cenci alakja attól heroikus, 
hogy az emberi mivolt határait feszegeti. Mindent meg akar 

4	 „A Kegyetlen Színház (Első kiáltvány)”,  in Artaud, A könyörtelen…, 
147–160, 147.

5	 Antonin Artaud, Œuvres, éd. Evelyne Grossman, Paris: Gallimard, 
2004.

6	 „Elég a remekművekből!”, in Artaud, A könyörtelen…, 133–142, 139.

tapasztalni: a legszélsőségesebb szenvedélyeket és a legelkép-
zelhetetlenebb bűnöket; épp ezért minden szavával és tettével 
folyamatosan provokál. Ezek egyben az üres ég felé intézett 
kihívások is, hiszen Cencit az izgatja, hogy milyen válasz ér-
kezhet a legembertelenebb és a legszentségtörőbb cselekede-
tekre. Ki lesz az vajon, aki válaszol? Mindazonáltal kérdéses 
marad, hogy miként vallhatja magát a legnagyobb bűnösnek 
az az ateista, aki nem hisz semmilyen isteni büntetésben vagy 
igazságszolgáltatásban. Túl jón és rosszon, az amoralitás tere-
pén, milyen jelentéssel bírhat a tragikus bűn fogalma?

A Cenciek olyan, akár egy ősi mítosz, mely a sötét, koz-
mikus erők harcát tárja elénk. Ebben a csatában az Apa maga 
a destruktív erő, a puszta rombolás. Ugyanígy a többi alak is 
láthatatlan erőknek ad látható formát, ezért gesztusaik fonto-
sabbak, mint kimondott szavaik. Az Apával egyenértékű erőt 
egyedül a Lány képvisel. Kettejük harcában mutatkozik meg 
az, amit a színházban Végzetnek nevezhetünk, és amely a vég-
ső mozgató elv. Artaud alaptézisét idézve: „A kegyetlenségben 
rendszerint ott rejlik valamiféle felsőbbrendű determinizmus, 
amelynek alá van vetve a hóhér is, és szükség esetén készen 
kell állnia rá, hogy maga is elszenvedje. A kegyetlenség min-
denekelőtt tisztánlátást jelent, szigorú iránytartást, a szükség-
szerűség elfogadását. Nincs kegyetlenség tudat és módszeres 
tudatosság nélkül.”7

Artaud Cencije olyan tudatos szörnyeteg, aki pontosan 
megtervezi minden lépését; Beatrice viszont szintén nem tel-
jesen ártatlan, hiszen átlát saját nemzőjén, tisztában van annak 
bűnös vágyaival. Artaud adaptációjának legerősebb jelenete 
a lakoma (mely a szerzői utasítások szerint egy barbár kánai 
menyegzőre emlékeztet), melynek során Cenci diadalittasan 
bejelenti fiai halálát, majd vérük gyanánt (eucharisztikus gesz-
tusként) bort iszik egy serlegből. Látványos nagyjelenete után 
távozásra szólítja fel vendégeit, akik hipnotizáltan, mintha 
fantomokkal csatáznának, üvöltve menekülnek; mígnem az 

7	 „Levelek a kegyetlenségről”, in Artaud, A könyörtelen…, 161–164, 162.

Boros Anna és Domokos Zsolt. Fotó: Véner Orsolya
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üres teremben az apa és lánya magára marad. Szemtől szembe 
kerülnek, állják egymás tekintetét. Egy pillanatra a gyertyák 
lángja fellobban, majd nagyrészük kiég. Hirtelen csend lesz. 
Cenci egész gyengéden közelít Beatricéhez, szelíden, meg-
rendülten, szinte alázatosan szólítja a nevén. A lány azonban 
hevesen és vadul elhúzódik tőle, amivel újra felszítja a dühét. 
Cenci másodszor is inni kér, Beatrice egy hatalmas kehelyben 
bort hoz neki, de miközben újból elhárítja az apja érintését, 
már mindent megért. Ekkor már minden eldőlt, így a követke-
ző felvonás elején (Shelley körülírásai helyett) a lány egyetlen 
mondatban közölheti, hogy „a legrosszabb bekövetkezett”.

Artaud rendezői koncepciója kapcsán természetesen arról 
sem feledkezhetünk meg, hogy magának írta Cenci szerepét. 
Ennek furcsa következménye, hogy a harmadik felvonás végén 
szinte halhatatlanná válik: miután a vérben ázó bérgyilkosok 
már beszámoltak a haláláról, a díszlet tetején mintegy kísér-
tetként még egyszer feltűnik, ökölbe szorított kezét a szemére 
szorítja, támolyog... majd lehull a függöny. Talán színpadi sze-
replésének végéből is adódik, hogy Artaud ezután siet lezárni 
a darabot: az utolsó két felvonást összevonja, és mindössze 
három jelenetbe sűríti. Ezek közül a legerősebb az utolsó bör-
tönkép, melyben Beatrice egy kerékhez (a sors kerekéhez vagy 
egy elnyomó rendszer fogaskerekéhez) kötözve forog, mintegy 
utalva a kínvallatás és a kerékbetörés kínjaira. Ekkor már ő is 
nyíltan elszakad Istenétől, magára marad, vállalva a tragikus 
hősök magányát és némaságát. Egyedül attól retteg, hogy ha-
lála egyetlen revelációja az lesz, mennyire hasonlít az apjára.

Artaud rendezését a ránk maradt kevés dokumentum 
alapján nehéz objektíven megítélni.8 Az biztos, hogy a „totá-
lis színház” eszméje mozgatta, és a korban szokatlan színpadi 
eszközöket alkalmazott. A felhasznált zaj- és zörejzenét (ha-
rangzúgással és nagyüzemi lármával, mely a nézőket mintegy 
hangkulisszaként vette körül) Roger Désormière készítette, a 
díszleteket és a jelmezeket pedig Balthus tervezte. A látvány-
világ egyszerre utalt egy képzeletbeli reneszánsz világra és 
egy örökmozgó börtöngépezetre; a jelmezeken kirajzolódtak 
az emberi szervek, az élő szereplők mellett óriásbábok is sze-
repeltek. Artaud arra törekedett, hogy a komplex látvány-, 
fény- és hanghatás a néző egész szervezetére, minden érzé-
kére és teljes idegrendszerére felkavaróan hasson. Az előadás 
ugyanakkor hamar (tizenhét este után) lekerült a műsorról, 
ami, hiába is tagadnánk, csúfos bukás.

A Cenci-ház előadástörténetéhez azonban hozzátarto-
zik, hogy a színházi babonák szerint ez egy elátkozott darab, 
melynek szinte minden bemutatója (legalábbis részleges) 
kudarc. Ez alól a magyarországi színpadra állítások sem ki-
vételek. Az Artaud-féle adaptációnak (habár létezik magyar 
fordítása) jelentős bemutatója itthon még nem volt, a Shel-
ley-féle változatnak is csak két rendezését emelhetjük ki. Az 
egyik Ruszt József 1980-as szegedi bemutatója a Színház és 
Filmművészeti Főiskola végzős hallgatóival.9 Ruszt a tőle 
megszokott módon, valamint az artaud-i törekvésekhez is 
híven rituális színházat rendezett. Már az előadás legelején 
felvonultatta összes szereplőjét, akik alapgesztusaikkal mint-
egy előrevetítették későbbi bűneiket (ez a processzió a darab 
során többször is megismétlődött). A szertartásos színházi 

8	 Egy korábbi rekonstrukciós kísérletünket l. Darida Veronika: Színház-
utópiák, Budapest: Kijárat, 2010.

9	 Az előadásról l. Nánay István, Ruszt József, Budapest: L’Harmattan, 
2014; valamint Bécsy Tamás, „Rítus a színházban”, Színház XIV, 1. sz. 
(1981).

forma elvetette a lélektani realista megközelítés lehetőségét: 
a szereplők az emberi szenvedélyek metaforáivá váltak egy 
szimbolikus térben (melyben a vörös, az óarany és a fekete 
színek domináltak), mely felett egy pókhálószerű, beazono-
síthatatlan, enigmatikus díszletelem lebegett.

A másik színpadra állítás egy egészen friss kísérlet, a k2 
Színház Alföldi Róbert által rendezett bemutatója, melynek 
a Stúdió K adott helyet. A „romantikus rémdrámát” egyetlen 
részben, mindössze hat szereplővel (és néhány néző bevoná-
sával) játsszák. A dramaturgia (Mikó Csaba, Benkó Bence 
és Fábián Péter munkája) lényegi elemeire redukálja a cse-
lekményt és a szöveget. Alföldi pedig, ahogy ezt már több 
rendezésében kipróbálta, profanizálja és hétköznapivá teszi 
a tragédiát: egy családi asztal körül játszódó kispolgári drá-
mát látunk. Ebben az előadásban az anya szerepe megnő, ő 
is szenvedő áldozata lesz a mindennapos abúzusnak. Ugyan-
akkor Cenci és Beatrice erőviszonya kevésbé kidolgozott, 
tisztázatlanabb a hierarchikus felállás, csak a darab második 
felére derül ki, hogy ez valójában Beatrice felnövés-, lázadás- 
és függetlenedéstörténete. Az első képekben még reszkető és 
gyámoltalan lányból az utolsó jelenetekre bátor és öntudatos, 
a saját igazáért harcoló nő lesz – még akkor is, ha a végső pil-
lanatban legyőzi a halálfélelem, és a tragikus hősök csendes 
kitartása helyett sikoltozva és vergődve viszik el hóhérai.

A Cenci-ház új bemutatója azonban nem ad választ arra 
az alapkérdésünkre, hogy mi közünk lehet mindehhez. To-
vábbra is – Artaud szigorú és jogos korkritikáját idézve – 
csak „néhány báb magánéletébe” kapunk bepillantást, de ez 
az előadás nem csigázza fel sem az idegrendszerünket, sem a 
szívünket. Pedig ma is éppolyan érvényesek Artaud követel-
ményei, melyekről nem lenne szabad lemondanunk, ha nem 
csupán jól megcsinált és szórakoztató színházra vágyunk, 
hanem valódi, „húsba vágó”, tudatos és tisztánlátó, kegyetlen 
színházra. Ez persze sokkal komolyabb, lényegi kihívást je-
lent, mert nem engedi megkerülni az „érintettség” kérdését (a 
színházi alkotóknak tökéletesen tisztában kell lenniük azzal, 
hogy mi közük van a színpadra állított történethez, hogy az 
saját, valós történetük lehessen).

A Kegyetlen Színház kockázatát azonban érdemes vállal-
ni, ha szellemileg10 és zsigerileg egyaránt ható színházra tö-
rekszünk. Legalább igény szintjén nem érhetjük be keveseb-
bel (vagyis látszatkegyetlenséggel, üres megbotránkoztatás-
sal), ha egyetértünk azzal, hogy „szorongató, katasztrófákkal 
teli korunkban mind sürgősebb az olyan színház, amely nem 
marad el az események mögött, amely mély visszhangot vált 
ki belőlünk, s amelynek rezgései úrrá lesznek a kor bizonyta-
lanságán”.11

10	 „A szellem szempontjából a kegyetlenség annyi mint szigor, következe-
tesség és kíméletlen eltökéltség, visszavonhatatlan, abszolút elszántság.” 
Artaud, A könyörtelen…, 161.

11	 „Színház és kegyetlenség”, in Artaud, A könyörtelen…, 143–146, 143.

Mi? A Cenci-ház – romantikus rémdráma
Hol? Stúdió K Színház
Kik? Boros Anna, Borsányi Dániel, Domokos Zsolt, 
Horváth Szabolcs, Piti Emőke, Viktor Balázs / Dra-
maturgok: Mikó Csaba, Fábián Péter, Benkó Bence / 
Rendező: Alföldi Róbert
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Összhangzattan III. 

címmel indította útjára 2017 őszén im-
már harmadik éve a Theatrum Scholae 
Alapítvány a Vörösmarty Mihály Gim-
náziummal karöltve komplex művészeti 
tehetségműhelyét, amelyben kiemelke-
dően tehetséges diákokkal foglalkoztak 
a tanárok a 60 órás program keretében. 
Az Emberi Erőforrások Minisztériuma 
Nemzeti Tehetségprogramja által tá-
mogatott képzés célja, hogy  a drámát 
már hosszabb ideje gyakorló tehetséges 
diákok számára hidat teremtsen a ki-
sebb csoportmunkák és a színházi  al-
kotófolyamat, illetve a zenés-mozgásos-
szöveges színházi kifejezőeszközök tu-
datos együttes használata között.
	 A tehetségműhely munkáját a 
heti foglalkozásokon kívül két hétvégi 
képzés is kiegészítette Gödön, illetve 
Inárcson, ahol lehetőség nyílt a kon-
centráltabb alkotótevékenységre. Ezen 
túlmenően a diákok színházlátogatáson 
is részt vettek, hogy nagyobb rálátásuk 
legyen a színészi kifejezőeszközökre és 
a színházi eszközrendszerre.
	 A tehetségműhely eredményeként 
elkészült négy diákszínjátszó előadást 
2018. március 23-26. között mutat-
ták be a csapatok az Országos Diák-
színjátszó Találkozón. A Mezey Gábor 
rendezte Szerenád, a Golden Dániel 
rendezte Ami jár, az jár és a Pap Gábor 
komponálta Életút-tours ezüst minősí-
tést kaptak. Utóbbi a május 4-7. közötti 
prágai PidiFEST nemzetközi fesztiválra 
is eljutott, amelyen a bábos technikát is 
felhasználó Meleg Gábor által rendezett 
Valami szépet! című előadás elhozta a 
fesztivál fődíját az itthoni arany minő-
sítés után. Az idei év egyik újdonsága 
volt, hogy a bábos szakmában ismert és 
elismert Somogyi Tamás tartott a diá-
koknak olyan bábos tréninget, amelyen 
jobban megismerhették ezt a színházi 
kifejezőeszközt, illetve önálló alkotáso-
kat is létre tudtak hozni.
	 Az előadásokat júniusban a Vörös-
marty Gimnázium Házi Színpadán játs�-
szák a gimnazisták, amelyre szeretettel 
várunk mindenkit.

theatrum scholae alapítvány
VÖRÖSMARTY GIMNÁZIUM

H I R D E T É S
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TURBULY LILLA

nemet mondanak
A k2 Színház két előadásáról

Sűrű ez az évad a Benkó Bence–Fábián Péter rendezőpáros-
nak. Rendezőként és/vagy íróként, színészként nyolc előadás-
ban dolgoznak, és mintha Celldömölktől Miskolcig, a MU 
Színháztól a Stúdió K-ig mindenütt ott lennének. Saját társu-
latukkal három bemutatót terveztek, a harmadik, A Cenci-ház 
rendezésére Alföldi Róbertet kérték fel (ezt a cikk írásának 
időpontjában még csak próbálják), az első két előadást azon-
ban a rendezőpáros állította színpadra. Az Emberek alkonyát 

a Miskolci Nemzeti Színházzal, a Rettegés és ínség a Harmadik 
Birodalomban című előadást pedig a Stúdió K Színházzal kö-
zösen jegyzi a társulat. A Ráday utcába a társulat visszatérő-
ként érkezett, és a rendezőpáros a tavalyi évadban dolgozott 
már a miskolci színházban is, akkor az Elza, vagy a világ végét 
állították színpadra miskolci színészekkel.

A k2 előadásaira jellemző, hogy vagy a múltból, vagy a 
jövőből beszélnek a máról. Egy interjúban1 Benkó Bence el-
mondta, hogy „technikailag” sem szeretik a kortárs története-
ket, de ennél fontosabb, hogy úgy gondolják, a történelemmel 
itt és most van dolga a színháznak. Az érdekli őket, hogy miért 
vagyunk olyanok, amilyenek éppen vagyunk, milyen út veze-
tett a jelenlegi állapothoz. Ez a szemlélet a kezdetektől megha-
tározta témaválasztásaikat, legelső előadásuk egy Trianon-ka-
baré volt. A Rettegés és ínség a Harmadik Birodalomban szintén 
kabaréformát használ, és a múltból, az 1930-as évek Német-
országából beszél a mai Magyarországról. Az Emberek alkonya 
ugyanezt teszi, de a jövőből, a XXII. századból. (Szintén a jö-
vőben játszódik az Elza, vagy a világ vége, valamint az Átrium 
Film-Színházban játszott Cájtstükk, avagy a bizonytalanok is.)

Színpadi alapanyagot többféleképpen választanak. Van, 
hogy maguk írják a darabot, így történt ez az Emberek alko-
nya esetében is. (A színlap szerint „Gustav Ulmann Jörgsson 
Tükörhasadás című novelláskötetét mintegy kihasználva” 
dolgoztak, de ha az ember rákeres Jörgssonra, kizárólag k2-s 
találatokat kap, vagyis élek a gyanúperrel, hogy őt is a szerzők 
találták ki, még ha – szintén a színlap szerint – Sényi Fanni 
állítólag le is fordította a kötetet.) A  saját darabokhoz időn-
ként dokumentumokat is felhasználnak, ilyenek az ’56-os 
emigránsokkal készített interjúkból dolgozó Holdkő vagy az 
Ördögkatlan Fesztivál falvaiban, illetve tavaly nyáron Zala-
egerszegen a helyiek emlékeiből és az ott fellelhető dokumen-
tumokból építkező szövegkönyvek.

Előfordul, hogy regényt írnak át színpadra (Hűség; Elza, 
vagy a világ vége). Máskor, mint a Rettegés és ínség a Harma-
dik Birodalom esetében, kész darabhoz nyúlnak, változó mér-
tékben átírva vagy éppen meghagyva az eredeti szöveget. Volt 
már példa arra, hogy átírták Brechtet: a Mielőtt az éj leszáll! 
című előadásukban a Jó embert keresünkre ismerhettünk rá. 
A Rettegés és ínségben azonban meghagyták az eredeti da-
rabot, szelekcióval persze, hiszen Brecht 24 önálló jelenetet 
írt meg, és ha az alkotók nem akarnak maratoni előadást, 
válogatniuk kell a jelenetek közül. Ebben az előadásban 10 
jelenetet láthatunk a 24-ből. A szelekción kívül azonban nem 
változtattak lényegesen a Brecht-szövegen (amit Viktor János 
fordításában használnak). Hozzátenni azonban hozzátettek: 
Békeffi László (1891–1962) színész, konferanszié szövegeiből. 

1	 http://kutszelistilus.hu/szinhaz/interju/435-szeretunk-eles-helyzeteket-
megragadni.

Lovas Dániel és Horváth Szabolcs a Rettegés és ínség a har-
madik birodalomban című előadásban. Fotó: Szedő Iván
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A kabaréközegbe helyezett előadásban ugyanis az egyes jele-
neteket a Spilák Lajos által játszott Konferanszié köti össze.

A Rettegés és ínség jelenetei nem adnak ki kerek történetet, 
a harmincas évek Németországában játszódó pillanatképek 
azt a folyamatot mutatják meg, ahogy egy társadalom elindul 
a fasizálódás felé, és a benne élők lépésről lépésre elveszítenek 
valamit: ki a biztonságérzetét, ki az önkontrollját, ki a való-
ságérzékelését, egészen addig, amikor már a szabadság és az 
élet elvesztése a tét.

Az Emberek alkonyában az alkonyt egy járvány okozza: aki 
megbetegszik, felejteni kezdi a szavakat és mindazt, amit a sza-
vak hozzáadnak az életünkhöz – szótlan lesz, visszakerül egy 
nyelv előtti állapotba. Az előadás egyik legszebb jelenete, ami-
kor a ragályt éppen csak elkapott Skolasztika (Piti Emőke) és 
az ellenszérumot kutató professzor (Harsányi Attila) egymás 
szájába adott verssorokkal tesztelik a betegség stádiumát, dia-
lógusukból versszőnyeg szövődik. A járvány sújtotta Magyar-
honban három csoportosulás küzd a betegség ellen, vagy ép-
pen fennmaradásáért, kinek hogy diktálja érdeke. Az Árvák, a 
Testvériség és a Szimpozionisták harcai persze megidézik a né-
zőben belpolitikai viszályainkat, ahogy a szavak erodálódása is 
a hatalmi kommunikáció működését, de nem direkt módon. 
Az egész történetet még egy, a Szíriuszon játszódó keretbe is 
belefoglalták, vegyítve a XIX. századi nemzethalál-víziókat a 
sci-fi elemekkel. A valamikori Árvának, Esti Kornélnak, és az 
új Árvának, Bornemissza Gergelynek arról kellene meggyőzni 
a halálsugár szíriuszi urát, hogy nem értünk meg a pusztulás-
ra, képesek vagyunk önerőből kikeveredni az alkonyzónából. 
Ebben a jelenetben a színpadi karakterekről lehámlik a szerep, 
Horváth Szabolcsot és Borsányi Dánielt látjuk, ahogy próbál-
ják összeszedni azokat a jó dolgokat, amelyek segíthetnének 
rajtunk. Nem könnyű. Nekik sem, és a nézőtéren a kérdést 
magának is feltevő nézőnek sem. Az előadás nem is akar ha-
tározott kijelentéseket tenni, nem célja megmondani, mi a 
teendő. Csak felhívja a figyelmet arra, hogy nekünk is lehet 
dolgunk mindezzel, hogy mindenki tehet valamit a saját, sok 
minden által determinált helyzetében is.

A Rettegés és ínségben is eljön az a pillanat, amikor a 
harmincas évek Berlinjéből és Budapestjéről végérvényesen 
megérkezünk 2018 Budapestjére. Az előadást záró kórusban 
a színészek határozott nemet mondanak mindarra, amit ad-
dig láttunk. Nem, nem, nem, nem – éneklik hosszan, és eb-
ben a kórusban már nem a szerepből beszélnek, hanem saját 
civil mivoltukban szólalnak meg. Ezt azzal jelzik, hogy festett 
arcukat, szájukat letörlik. Az az eltartás, amivel addig a fasi-
zálódás lépcsőfokait, a szabadság fogyatkozását mutatták meg 
nekünk, itt megszűnik, a kórusba már saját, festetlen arcukkal 
kezdenek bele, de előtte még felolvasnak egy nyílt levelet is, 
a sajátjukat Brechté helyett. Míg tehát az Emberek alkonya a 
lehetséges igeneket keresgéli, a Rettegés és ínség állást foglal, 
határozott nemet mond.

A két előadás hangulata, humora igencsak eltér egymás-
tól. Annak ellenére, hogy a Rettegéshez a kabaréformát vá-
lasztották az alkotók, alig néhányszor van kedvünk elmoso-
lyodni. Pedig úgy kezdik, hogy még az előtérben a Konferan-
szié aláírat velünk egy, a társulat által már szintén szignózott 
nyilatkozatot, hogy ők szórakoztatni fognak bennünket, mi 
pedig szórakozni fogunk, a valósággal való bármilyen egye-
zést pedig a véletlen számlájára írjuk. Innen az ember rög-
vest tudhatja, hogy szórakozásról nemigen lesz szó, rá is ül 
a nézőtérre az a ködös, sötét, Hitler-beszéddel súlyosbított 
miliő, ami az előtérből való belépésünkkor fogad bennünket. 

Mi? Bertolt Brecht: Rettegés és ínség a Harmadik 
Birodalomban
Hol? Stúdió K Színház
Kik? Boros Anna, Borsányi Dániel, Domokos Zsolt, 
Homonnai Katalin, Horváth Szabolcs, Lovas Dániel, 
Nagypál Gábor, Pallagi Melitta, Piti Emőke, Sipos 
György, Spilák Lajos, Viktor Balázs / Látvány: Horváth 
Jenny, Szakács Ferenc / Rendező: Benkó Bence, Fábi-
án Péter

Mi? Benkó Bence – Fábián Péter: Emberek alkonya
Hol? Miskolci Nemzeti Színház, Játékszín
Kik? Máhr Ági, Borsányi Dániel, Boros Anna, Horváth 
Szabolcs, Varga Zoltán, Domokos Zsolt, Piti Emőke, 
Viktor Balázs, Harsányi Attila, Simon Zoltán, Márton 
B. András / Látvány: Horváth Jenny, Szakács Ferenc / 
Zene: Horváth Szabolcs / Rendező: Benkó Bence,  
Fábián Péter

Boros Anna az Emberek alkonyában. Fotó: Éder Vera
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k 2

Az első felvonás néhány jelenetét nézve néha még csak-csak 
van min nevetni, de aztán elkopnak ezek a pillanatok, marad 
a mind nyomasztóbbá váló hangulat, amit a zárlat előtti punk 
őrjöngés sem old fel.

Az Emberek alkonya ellenben a legjobb értelemben vett 
szórakoztató színház. A legharsányabb része a keretjáték. 
Simon Zoltán Szíriuszi névvel jelölt főfőnöke és a technikát 
valahogy mindig elbaltázó szerelő (Márton B. András) ket-
tőse. De az ennél visszafogottabb jelenetek is tele vannak 
nyelvi sziporkákkal, folytonos asszociációkra inspirálják a 
nézőt (gyanítom, a sci-fi irodalmat és filmeket nálam jobban 
ismerők még több találattal bírhatnak), a színészek jól élnek a 
karikírozás lehetőségével. A ráismerés örömét adják a névvá-
lasztások és az irodalmi idézetek is. A zömében fiatal miskol-
ci nézők igencsak vevők voltak erre a humorra, és már-már 
rocksztároknak járó üdvrivalgással ünnepelték a színészeket.

Mindkét előadás igyekszik lebontani a negyedik falat, és 
kisebb-nagyobb mértékben bevonni a nézőt az előadásba. 
Az Emberek alkonyában ez abban a jelenetben valósul meg 
leginkább, amelyikben Horváth Szabolcs és Borsányi Dániel 
a halálsugár áfiuma ellen való orvosságot keresgetik, ebbe a 
keresgélésbe vonják be a nézőket. A Miskolci Nemzeti Szín-
ház Játékszín nevű játszóhelye nem túl nagy, de jóval nagyobb, 
mint a Stúdió K kb. 60 nézőt befogadó tere, ahol a nézők egy 
részét kis asztalok mellé ültetve a Rettegés és ínség kabaréját 
berendezték. Itt a színészek a nézők között foglalnak helyet, és 
az intim térben megteremtődik egyfajta közösségi együttlét is.

A társulat mindkét előadásban egy másik társulattal dol-
gozik együtt. Azon tűnődtem, hogy ha nem tudnám, ki hol 
játszik, meg tudnám-e tippelni, hogy kik tartoznak ugyanab-
ba a társulatba. A Rettegés és ínség esetében valószínűleg nem, 
itt egységesnek érződik a játékstílus, akkor is, amikor egy-egy 
jelenetben a két különböző társulatból kerül ki a páros. Az 
Emberek alkonyában is jól működik a közös játék, de itt azért 
sejthető, hogy ki melyik színházból jött. Ugyanakkor jó, hogy 
a k2 fiatal színészei olyan, az idősebb generációhoz tartozó 
színészekkel is együtt dolgozhatnak, mint Máhr Ági vagy 
Varga Zoltán. Harsányi Attila ebből a szempontból külön 
kategória, hiszen kőszínházban és függetlenekkel egyaránt 

játszik, és saját, jellegzetes színészi alkatán belül elképesztő 
átalakulásokra képes.

A színészek közül külön is meg kell említeni Piti Emőkét, 
aki mindkét előadásban kiemelt szerepet és hasonló, áldozat-
tá váló karaktert játszik, figyelemreméltóan. A zsidó feleség 
című jelenet a Rettegés és ínség egyik csúcspontja, köszönhe-
tően annak a belső színészi erőnek, amellyel a kétségbeesés 
és a sorsvállalás fokozatait a színésznő megrajzolja. Sipos 
György dala pedig szinte megállítja a levegőt, korántsem 
brechti songként, hanem átélt, személyes vallomásként. Em-
lékezetes Domokos Zsolt bírója, ahogy a különböző elvárások 
súlya alatt már csak a könnyebb ellenállás felé hajlana, vagy 
a Horváth Szabolcs–Pallagi Melitta páros saját gyermekére is 
gyanakvó szülőpárja.

A Rettegés és ínség végén a Konferanszié széttépi a szó-
rakozásról/szórakoztatásról kötött szerződésünket. Közönsé-
gük eddig sem elsősorban ezért járt a k2 előadásaira, de per-
sze nem bánta, ha árukapcsolásként a gondolkodtatás mellé 
jutott több-kevesebb nevetés is. Most azonban az alkotók fon-
tosnak tartották, hogy egy az egyben is reagáljanak a hazai 
jelenre. Utólag átgondolva, tulajdonképpen fórumhelyzetet 
teremtettek, ahol a nézőnek is meg lett volna a lehetősége, 
hogy felálljon, és velük együtt nemet mondjon. (Az igenre a 
helyzet kevésbé adott lehetőséget, mivel az nemcsak a jelenle-
gi politikai hatalomra, hanem az előadásban megidézett náci 
Németországra is vonatkoztatható lett volna, így a megszóla-
lónak magának kellett volna elismernie, hogy egyenlőségjel 
tehető a kettő közé.) A bemutatón senki nem élt a felkínált 
helyzettel, de az előadás után elkapott magánbeszélgetésekből 
kitűnt, hogy az alkotók kiállása megosztotta és vitára késztet-
te a közönséget. (Az eltérő reakciókra az előadásra azonnal 
reagáló színházi blogok is utaltak.2) Ez a nyílt politikai véle-
ményvállalás mindenképpen kiemeli a Rettegés és ínséget a k2 
eddigi előadásai közül.

2	 http://ketlampas.blog.hu/2018/03/03/retteges_es_inseg_a_harma-
dik_birodalomban; http://mezeinezo.blog.hu/2018/03/04/studio_k_k2_
most_rajtunk_a_sor_retteges_es_inseg_a_harmadik_birodalomban_
premier_2018_februar.
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p. müller péter

Színház és politika 
interferenciái 1968 
néhány eseményében II.
Lebel a TDR-ben közlésre elfogadott esszéjét a megjelenés 
előtt egy „Párizsi utóirat, 1968. május/június” című kiegé-
szítéssel toldja meg. Ebben az egyoldalas utóiratban minde-
nekelőtt azt emeli ki, hogy az Odéont elfoglalta a Forradalmi 
Akcióbizottság, amely a színházat egy totálisan nyílt fórum-
má, egy éjjel-nappal működő agorává alakította át. „Ez az 
egykori színház megszűnt a hatalmi elit játékszerének len-
ni, olyan hely lett, ahol mindenkinek (nemcsak a hivatásos 
bohócoknak) joga van a legextrémebb megnyilatkozásra, 
perlekedésre, kommunikációra. Nincs többé a fogyasztók-
ból álló passzív közönségnek szóló színház vagy költséges 
látványosság – van helyette a politikai és művészi kutatásra 
irányuló valóban kollektív vállalkozás. Egy újfajta kapcsolattal 
kísérletezünk a ’csinálók’ és a ’szemlélők’ között. Talán sikerül 
segítenünk több százezer embernek abban, hogy elhagyják 
elidegenedett társadalmi szerepeiket, hogy kiszabaduljanak a 
mentális sztálinizmusból, és hogy azzá a politikai és aktív cse-
lekvővé váljanak, akik lenni szeretnének.”1 E folyamat során el 
kell utasítani a fennálló kulturális rendszert, és olyan kísérleti 
színházakhoz, akciócsoportokhoz kell fordulni, amelyek nyílt 
konfliktusban állnak a kapitalista környezettel. E csoportok 
közül elsőként itt a Living Theatre-t említi, és ez az egyetlen 
társaság, amelyre Lebel a politikai utcaszínházról szóló cikké-
ben mint inspirációra név szerint is hivatkozik. Az utóiratot 
Lebel így zárja: „Minél hamarabb jön rá mindenki arra, hogy

A MŰVÉSZET $ZAR,
annál jobb. Attól kezdve minden tiszta spontaneitás.”2

Lebel, aki a ’68-as párizsi események vezető egyénisége 
volt, performatív tapasztalatait az események szolgálatába 
állította, „a happeninget, az utcaszínházat a direkt politikai 
agitáció eszközeként használta – vagy fordítva: a politikai agi-
tációt művészetnek tekintette”.3 Ez a színház és politika közöt-
ti kölcsönösség, a teátrális és a politikai cselekvések ilyen egy-
másnak való megfeleltetése nem 1968 tavaszán születik meg, 
hanem Lebel és más happeningművészek az előző években 
kialakított szemlélete és gyakorlata során. Ők a színházra ele-
ve úgy tekintettek, mint aminek interaktívnak, részvételinek, 

1	 Jean-Jacques Lebel, „On the Necessity of Violation”, The Drama Review 
13.1 (Autumn 1968): 89–105, 105.

2	 „The sooner everyone realizes that ART IS $HIT the better. From then 
on, it’s pure spontaneity.”

3	 Lengyel András, szerk., és Tolvaly Ernő, vál., szerk., Kortárs képző-
művészeti szöveggyűjtemény, (Budapest: A & E ’93 Kiadó, 1995), 83. Az 
idézett életrajzi vázlatot írta Simon Zsuzsa.

közönségének pedig tettre késznek kell lennie. Párizs mintegy 
kapóra jött e felfogás kipróbálására, amely azt hirdette, hogy 
a happening és az életvalóság azonos, és a művészet nem va-
lamilyen elkülönült helyen és időben férhető hozzá, nem el-
határolódni akar a valóságtól, hanem annak részévé, és ezzel 
alakítójává akar válni. ’68 májusa előtt erre ilyen jelentőségű 
és hatású lehetőség nem kínálkozott, mint ekkor Párizsban, 
de az agitatív figyelemfelkeltés és a tüntetések előidézésének 
szándéka és következménye már a korábbi években is jelen 
volt a happeningek és akciók végrehajtása során.4 A kreatív 
spontaneitásnak és a teátrális történésekbe való bekapcsoló-
dásnak létezett, és egy ideje marginális formában jelen is volt 
egy másik típusa is: a pszichodráma. A tavaszi események 
idején gyakran tűnt fel Lebel oldalán Georges Lapassade (ek-
kor 44 éves), aki Moreno csoportdinamikával és társadalmi 
pszichodrámával kapcsolatos nézeteinek és módszereinek 
franciaországi népszerűsítésében meghatározó szerepet ját-
szott.5 Az előző évben jelent meg Lapassade Csoportok, szer-
vezetek és intézmények című könyve.6

De a szélesebb társadalomra részvételi színházi törekvé-
seikkel a színházi lázadók nem tudtak hatást gyakorolni, csak 
mikroszinten, ad hoc jelleggel, a társadalmi rendszer helyett a 
színházi intézményrendszert és az azon belül uralkodó gyakor-
latot támadva. És ebben ellenfelükre is találtak, mert a polgári 
színház képviselői és védelmezői ellenállásra törekedtek a láza-
dókkal szemben, és miközben az ország megbénult, a színházi 
élet nem szünetelt. Ezenközben persze sok olyasmi történt, ami 
korábban nem: színházi csoportok a sztrájkoló üzemekben lép-
tek fel, utcaszínházi, gerillaszínházi eseményekre került sor. A 
Sorbonne udvarán pedig időről időre tiltakozó felvonulásokat 
tartottak óriás maszkokkal és bábukkal, popzenére, tamtamdo-
bokra, provokatív meztelenkedéssel. De a színházi tüntetések 
csupán embrionális léptékűek maradtak.7

A Jean-Jacques Lebel kapcsán már két ízben említett Living 
Theatre vezetői, Julian Beck és Judith Malina részt vettek az 

4	 Vö. Wolf Vostell, Happening und Leben (Neuwied: Luchterhand, 
1970), 231–232. Idézi Ignácz Ádám, „Meg nem történt lázadás. A hat-
vanas évek ellenművészetéről és avantgárd zenéjéről”, in Balázs Eszter, 
Földes György és Konok Péter, szerk., A moderntől a posztmodernig 
(Budapest: Napvilág Kiadó, 2009), 135.

5	 Alfred Simon, „The Theatre in May”, trans. by William F. Panici, Yale 
French Studies, 46 (1971): 139–148, 142.

6	 Georges Lapassade, Groupes, organizations et institutions, Paris: 
Gauthier – Villars, 1967.

7	 Simon, „The Theatre in May”, 144.
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Odéon elfoglalásában. (A zsúfolt nézőtérről készült egyik fo-
tón jól felismerhető Julian Beck.) A lázadók által megszállt 
színházban látottak komoly inspirációt jelentettek számukra, 
de nekik az, ami az Odéonban történt, kevés volt. Ők a politi-
kai forradalmat a színházi előadással, és nem a színházépület 
politikai használatával akarták megvívni. (Beck ekkor 43 éves, 
Malina 42.) Az egyik, a ’68-as eseményekhez kapcsolódó velük 
készült interjúban így fogalmaznak: „A Living kétségtelenül 
mindig is politikai színház volt. […] Piscator tanítványaiként 
megtanultuk, hogy elkötelezettséget kell vállalnunk, s hogy 
partizánok vagyunk. Azt hiszem, a politikai színház piscatori 
eszméje most, a párizsi májusi forradalom idején vált valóra, 
akkor, amikor a diákok elfoglalták a Théâtre de l’Odéont. […] 
Az Odéonban […] a színház fórummá alakult át. Szinte csoda 
történt: a színházban napokon át politikai viták zajlottak. […] 
Nem volt rendező, és nem voltak színészek. A diákok egysze-
rűen úgy gondolták: a legjobb, amit egy színházzal kezdeni 
lehet, az, hogy vitákat rendeznek benne. […] A Paradise Now 
előadásával a színház és a vitafórum egyesítésének feladatát 
tűztük magunk elé. […] A Paradise Now-t úgy építettük fel, 
hogy a nézők közreműködésével zajló akciók után mindig 
visszatér a színészek által irányított rend. A darab felépítésé-
nek elve: a ’creative disorder’, az alkotó rendetlenség”.8

A pár által 1947-ben az Egyesült Államokban létreho-
zott, az 1950-es évek kezdetétől folyamatosan működő Living 
Theatre 1964-től (a vezetők rövid amerikai börtönbünteté-
sét követően) négy éven át Európában tartózkodott, nomád 
száműzetésben, kommunaként. Amerikába való visszatérése-
kor négy Európában készített előadást vitt magával a csoport, 

8	 Julian Beck – Judith Malina, „Interjú”, ford. Tálasi István, in Krén 
Katalin és Marx József , vál., szerk., jegyz., A neoavantgarde (Budapest: 
Gondolat, 1981), 214–216. Eredeti: Erika Billeter, The Living Theatre. 
Paradise Now (Bern–München–Wien: Rütten & Loenig,1968), 16–17.

ezek közül az utolsó volt a Paradise Now, amelyet egy amerikai 
színháztörténet „gyújtó hatású dramatikus gyalázkodás”-ként 
jellemez.9 Az európai száműzetés során a csoport tovább radi-
kalizálódott, ami az általuk létrehozott előadásokban (produk-
ciókban) egyebek mellett a nézőkhöz való viszony provokatív 
jellegében mutatkozott meg. Az előadások szerves részét alko-
tó vitákba a nézőket úgy vonták be, hogy azok „tettlegességet 
is maguk után vontak”, és e folyamat során a határhelyzetek, a 
borderline szituációk „egyre inkább szabállyá váltak.”10 Noha a 
Living Theatre mindvégig (feloszlásáig) megmaradt az előadás 
létrehozásának és színrevitelének keretei között, e kereteken 
belül, illetve e keretek tágításával Beck és Malina törekvései 
arra irányultak, hogy az előadásból részvételi eseményt és 
kommunaszerű közösséget hozzanak létre. E belső szándé-
koknak volt egy áttételes, közvetett célja is: az uralkodó elnyo-
mó politikai kultúrával azonosított establishment színházak 
régi drámákra épülő agonizáló repertoárjának a kisöprése.11

A nézői részvétel, a befogadóból cselekvővé válás törekvése 
együtt járt azzal, hogy a színházi csoport tagjai alkotásaikban 
egyre jobban eltávolodtak a fikciótól, igyekeztek felszámolni 
a „mintha” jelleget, és az általuk létrehozott eseményt primer 
valósággá tenni, amely eleven jelenlétre és mindenféle meg-
játszástól független ténylegességre épül. Az autentikusságnak, 
a hitelességnek, a részvételnek, a felszabadított testnek ez az 
igénye, reménye, ígérete végső soron illúziónak bizonyult, és 
csak megerősítette a transzgressziónak, az áthágásnak azokat 

9	 Felicia Hardison Londré and Daniel J. Watermeier, The History of 
North American Theater (London–New York: Continuum, 2000), 390.

10	 Hans-Thies Lehmann, A posztdramatikus színház, ford. Kricsfalusi 
Beatrix, Berecz Zsuzsa és Schein Gábor (Budapest: Balassi, 2009), 
146–147.

11	 Vö. Johannes Birringer, Theatre, Theory, Postmodernism (Bloomington 
and Indianapolis: Indiana UP, 1993), 44.

Tüntetés Párizsban 1968 májusában
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a határait, amelyeket „hamar elértek a szó szerint meztelen 
és sebezhető testek rituális színrevitelével.”12 A Living Theatre 
produkcióiban ez a nem megjátszott jelleg, hogy „a szereplők 
nem meghatározott személyeket testesítenek meg”,13 különö-
sen erős és hatékony sajátosságnak mutatkozott az 1968-as 
politikai események kontextusában.

A Paradise Now világpremierje 1968. július 24-én volt az 
Avignoni Fesztiválon, a Karmelita kolostorban. A mintegy 
fél év alatt készült produkció kollektív alkotás, amit a szöveg-
könyv kiadásakor külön hangsúlyoztak is, a két vezető önma-
gát az alkotás lejegyzőjének nevezi. A kollektív jelleg nemcsak 
a Living tagjainak közös alkotására, hanem a mindenkori kö-
zönségnek az előadásban való tevőleges részvételére is vonat-
kozik. Az előadásban a színészek és a nézők közötti hagyo-
mányos határok felszámolásával a cél messze több volt, mint 
a kollektív alkotással való kísérletezés. Beck szerint az előadás 
„spirituális és politikai utazás a színészek és a nézők számára 
is. Az előadás vertikális felemelkedés a permanens forrada-
lom felé, ami itt és most forradalmi cselekvéshez vezet. A for-
radalom, amelyről az előadás szól, egy szép, erőszakmentes, 
anarchista forradalom. Az előadás célja, hogy egy olyan lét-
állapothoz vezessen, amelyben lehetséges az erőszakmentes 
forradalmi cselekvés. Ennek a közös utazásnak az eredménye 
egy ideiglenes anarchista közösségnek a spontán megterem-
tése, amely mentes a háborúnak, a kegyetlenségnek, az állam-
nak, a pénznek és az énnek való leigázottságtól”.14

Az alkalmanként négy-öt óra időtartamú előadás igen 
nagy mértékben a közönség közreműködésére épült, a para-
dicsomba vezető létrán rítusok, víziók, akciók vittek feljebb 
és feljebb. A létrafokokon való előrejutás „között” a nézőknek 

12	 Uo., 219.
13	 Lehmann, A posztdramatikus…, 174.
14	 Judith Malina and Julian Beck, Paradise Now. Collective Creation of The 

Living Theatre (New York: Random House, 1971), 5.

lehetőségük nyílt a bekapcsolódásra, cselekvésre, vélemény-
mondásra. Az előadásban sok volt a tömegjelenet, a mezte-
lenség, a vitatkozás, és a produkció időként letartóztatásokba 
torkollott, mivel az utolsó rész a színházat kivitte az utcára.

A tavaszi párizsi eseményeket követően a színházi lázadás 
július végén, az Avignoni Fesztiválon tetőzött. Párizsban ed-
digre lecsengenek az események: a kormány sorra feloszlatja 
a lázadó csoportokat, és visszafoglalja az általuk megszállt in-
tézményeket, köztük az Odéont június 13-án, a Sorbonne-t, 
ahol már csak 150-en maradtak, június 16-án.

Avignonban évről évre több ezer fiatal gyűlt össze a fesz-
tiválon, amely a hatvanas évek második felére a nemzetközi 
hippimozgalom és a diákmozgalmak egyik gyülekezőhelyé-
vé vált. A Paradise Now botrányt keltett (bár nem ez volt az 
egyetlen botrány ott azon a nyáron). Mindössze háromszor 
ment az előadás, amikor a politikai és médianyomás arra 
késztette a polgármestert, hogy azt kérje a társulattól, a feszti-
vál hátralévő részében valamelyik másik előadásukat játsszák. 
Erre a társulatvezetők nem voltak hajlandók, sőt, azt kezde-
ményezték, hogy a produkciót az előre kijelölt helyszínen 
kívül szabadon megválasztott nyilvános helyeken is bemu-
tathassák.15 A fesztivált húsz éve igazgató Jean Vilar (56 éves 
ekkor) ehhez – a lakók nyugalmára hivatkozva – nem járult 
hozzá. Ekkor a társulat azt kérte, hogy egy Avignon melletti 
településen adhassák elő a Paradise Now-t, de erre sem kaptak 
engedélyt. Ezért a Living Theatre otthagyta a fesztivált, amely 
lépésüket egy 11 pontból álló nyilatkozattal indokolták. En-
nek hetedik pontja szerint: „Elhagyjuk a fesztivált, mert elér-
kezett számunkra az idő, hogy végre elkezdjük visszautasítani 
azoknak a szolgálatát, akik azt akarják, hogy a tudás és a mű-
vészet hatalma csak azoké lehessen, akik fizetni tudnak, sőt, 
azokét, akik az embereket sötétségben akarják tartani, akik 
csak a hatalmi elit fennmaradásáért dolgoznak, akik ellenőr-

15	 Pierre Biner, The Living Theatre (New York: Horizon Press, 1972), 214.

„Az Odeon nyitva” – az Odeon Színház homlokzata 1968 májusában
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E számunk szerzői

Artner Szilvia (1967) kritikus, újságíró, Budavidéken él
Darida Veronika (1978) esztéta, Budapesten él
Erdődi Katalin (1980) kurátor, dramaturgiai tanácsadó, kutató, Bécsben él
Hajnal Márton (1990) doktorandusz, kritikus, Budapesten él
Hermann Zoltán (1967) irodalomtörténész, Budapesten él
Ionuț Sociu (1984) újságíró és színházkritikus, a Scena9 című lap munkatársa, Bukarestben él
Marton Éva (1962) újságíró, tanár, Budapesten él
Muntag Vince (1990) színháztudós, Budapesten él
P. Müller Péter (1956) egyetemi tanár, Pécsett él
Papp Tímea (1975) kritikus, kulturális menedzser, Budapesten él
Pethő Tibor (1973) kritikus, újságíró, Budapesten él
Proics Lilla (Kaposvár, 1967) kritikus, tornatanár, Budapesten él
Puskás Panni (1987) kritikus, a Revizor kritikai portál szerkesztője
Tompa Andrea (1971) író, kritikus, a Színház folyóirat főszerkesztője, Budapesten él
Turbuly Lilla (1965) író, szerkesztő, Náprádfán él

zésük alatt akarják tartani a művészeknek és más embereknek 
az életét. A HARC FOLYTATÓDIK.”16

A Living Theatre tagjai augusztus 31-én hajóra szálltak, és 
szeptember 9-én (négy év távollét után) visszatértek az Egye-
sült Államokba. És munkájukat próbálták onnan folytatni, ahol 
Európában abbahagyták. A Paradise Now többhónapos turné-
ra ment, hogy kivigye az embereket az utcára. A szövegkönyv 
ezekkel a szavakkal ér véget: „A színház az utcán van. Az utca 
az embereké. Szabadítsd fel a színházat! Szabadítsd fel az ut-
cát! Fogj hozzá!”17 És a közönség soraiban voltak is olyanok, 
akik a meztelenre vetkőzést követően kimentek a közterekre. 
Christopher Innes Avant Garde Theatre 1892–1992 című köte-
tében maliciózusan jegyzi meg ezzel kapcsolatban, hogy „az az 
elképzelés, hogy decemberben vagy januárban fagypont alatti 
hőmérsékletben az emberek meztelenül kimenjenek a közép-
nyugat utcáira, önmagában nevetséges”.18 Mire erre sor került, 
már javában tartott az évad a párizsi színházakban, mintha mi 
sem történt volna. Azok a kísérleti kisszínházak, amelyekben 
az 1950-es években az utólag Martin Esslin által az abszurd 
dráma címkéjével ellátott darabok színre kerültek, eddigre már 
mind bezártak. „A sors iróniája Ionescót a Francia Akadémia 
tagjává avatta, Beckett elnyerte az irodalmi Nobel-díjat, Jean 
Genet pedig a Fekete Párducok nihilista prófétája lett.”19

Annak az 1968. májusi megmozdulássorozatnak és szín-
házi vetületének volt egy bő két évtizeddel korábbi, közvetett, 
inkább szemléleti-látnoki előképe, amelyet a téma lezárása 
kapcsán érdemes ideidézni. Utolsó nyilvános szereplése, az 
1947. január 13-án a Vieux Colombier színházban történt 

16	 https://en.laurette-theatre.fr/fr/pag-515846-festival-avignon.html, hoz-
záférés: 2016.01.31.

17	 Malina and Beck, Paradise Now…, 140.
18	 Christopher Innes, Avant Garde Theatre 1892–1992 (London and New 

York: Routledge, 1993), 188.
19	 Simon, „The Theatre in May”, 147.

színrelépése után André Bretonhoz írott levelében Antonin 
Artaud azt az élményét fogalmazza meg, hogy ezen fellépése 
során arra ébredt rá, hogy „elmúlt az az idő, amikor valaki 
képes volt embereket azzal összegyűjteni egy színházban, 
hogy elmondja nekik a saját igazságaikat. A társadalom és a 
közönség számára nincs többé más nyelv, mint a bombáké, a 
gépfegyvereké, a barikádoké […].”20

Az egy hónapig megszállva tartott Odéont június 13-án 
kiürítette a karhatalom. Az épületben – a történész Norbert 
Frei megfogalmazása szerint – eddigre „már nem csak a jel-
meztár tönkretett, meggyalázott darabjainak bűze égbekiál-
tó”. Ahogy pár nappal később a Sorbonne-ról távozó egye-
temfoglalók „megkönnyebbülése [is] szinte szemmel látható, 
hogy nem kell tovább ott maradniuk az immár katasztrofális 
higiénés körülmények között”.21 Bizarr kontrasztja ez a forra-
dalmi eszméknek és a higiénés diszkomfortnak – legalábbis 
Frei leírásában. A lázadás lecsendesülése és elmúlta után az 
események színházi résztvevői között is volt olyan (például 
az ekkor 24 éves Patrice Chéreau, aki az 1970-es évek máso-
dik felétől a legjelentősebb francia színházi és filmrendezők 
közé emelkedik), aki pár hónap távlatából visszanézve arra a 
konklúzióra jutott, hogy erre a májusra úgy fognak majd vis�-
szatekinteni, mint ami megmutatta, hogy milyen nevetsége-
sek a színházi emberek, amikor politikai elméleteket akarnak 
átültetni a gyakorlatba.22

A kutatás az NKFI 119580 sz. 
pályázata keretében valósult meg.

A tanulmány I. része lapunk előző számában olvasható.

20	 Idézi Ronald Hayman, Artaud and After (London: Oxford UP, 1977), 58.
21	 Norbert Frei, 1968. Diáklázadások és globális tiltakozás, ford. Győri 

László (Budapest: Corvina, 2008), 25.
22	 Patrice Chéreau véleményét idézi Simon, „The Theatre in May”, 144.


