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tompa andrea

az egy utcájú idő
Már a kezdet kezdetén azon tűnődtem, vajon mi az bennem, 
ami olyan élesen jelez, amikor veszély van. Tavaly, 2020. január 
végén vonaton utaztam két kedves kollégámmal, barátommal, 
arról beszélgettünk, hogy vajon milyen is lesz az egyetemi fél-
évünk; azt mondtam, eléggé „akadályozott”, vagyis nem fogunk 
tudni szabadon közlekedni Kolozsvár és Budapest között, ahol 
mindannyian tanítunk. Nem hiszem, hogy előre láttam volna 
bármit is, de akkor már naponta olvastam a külföldi sajtót, és 
követtem, ami Wuhanban történik. Nem láttam a világjárványt 
magam előtt, el sem tudtam képzelni, hogy ilyesmi az én biz-
tonságos 21. századomban lehetséges. De valamit megérezhet-
tem a veszélyből. Nem is én, elődeim éreztették meg velem. 
(Nevezzük ezt szorongásnak? Félelemnek? Bizalmatlanságnak? 
Bármelyiket meg tudnám magyarázni.) Arra jutottam, hogy ez 
a veszélyre kihegyezett énem talán valami állati, valami geneti-
kus örökség. Elődeim, minden generációban, ameddig a kom-
munikatív emlékezet tart, vagyis a nagyszülői nemzedékig, ret-
tenetes veszélyeket éltek át – az erőszak, az üldözés és a diktatú-
ra különböző formáit. Arra gyanakszom, örökölhettem valamit 
abból az éberségből, amivel meg kellett tanulni biztonságosan 
közlekedni a világban: olvasni tudni a fenyegetés jeleit. Hogy 
aztán sikeres túlélőkké válhassunk. Ami esetemben eddig való-
ban sikerült is; a továbbiakra nem tehetek ígéretet.

2020 márciusában, a bezárásokat követő hetekben már sok-
szor felvillant bennem, mint egy gejzír a tudat mélyéből csa-
pott ki: nem, ezt most csak úgy képzeljük, valójában ez nincs, 
mindjárt felébredünk. Tudom már: a friss gyász reakciója volt 
ez. Amikor megtudod, hogy a szeretet tárgya meghalt, és nem 
hiszed el, hárítasz, elutasítod a halált, tagadásban vagy: nem, 
nem történt meg. Ami van, az nincs. A szülő, aki elveszíti gyer-
mekét, és örökké beleragad ebbe az állapotba: érintetlenül őrzi 
meg gyermeke szobáját, akár évtizedekre.

A gyászoló öt fázist jár végig ideális esetben, írja a szakiro-
dalom. Tagadás. Harag. Alkudozás. Depresszió. Végül elfoga-
dás. Ez az út legalább egy év, tartják. A gyászév hagyománya 
szerint is míg valaki – az özvegy – „érinthetetlen”, vagyis gyá-
szol, nem keres kapcsolatot. Ennyi idő alatt lehet, mondják, 
egy vödör könnyet elsírni. Talán egyszer ki kéne próbálni. 
Emlékszem egy könnyperformanszra a Műcsarnokban; nem 
tudom, mennyit sikerült termelni adott idő alatt. Előrebocsá-
tom, ha nem is egy vödörnyit, de egy gyűszűnyit azért sírdo-
gáltam egy év alatt.

Immár letelt az egy év. A párhuzamom egyedül ott botlik, 
hogy nincs vége a járványnak. De hát a halott eltávozásának 
sincs „vége”. Csak a gyásznak. Benne vagyunk, tehát nem lá-
tunk rá. Csak jelenlétünk lehet benne, de értelmezésünk, ér-
tésünk róla nem.

A (történeti) múlt nagy, traumatikus fordulataival fog-
lalkozva, azokat kutatva azt találtam, hogy a „megértés”, a 

rálátás, a reflexió úgy két évtizeddel „késik” a megtörténés-
hez képest. Túl sok az idézőjel ebben a mondatban, kifejtem. 
Egyrészt a „késik” mintha azt üzenné: előbb kellett volna 
bekövetkeznie. De hát nem tud előbb bekövetkezni. Nincs 
perspektíva, nincs tudás, nem áll össze semmi semmivé, mint 
amikor gyúrnánk a tésztát, de csak a liszt van, minden pereg 
szét. Ki látja a mostani jelenből, hogy mi a fontos? Mi hozott 
változást? Mekkora a veszteség? És a bizonyára örökre meg-
válaszolhatatlan miért: mi a fenének történik mindez? A meg-
értés pedig azért idézőjeles, mert a végső megértésben nem, 
csak az értelmezésekben hiszek.

Az erőfeszítés, hogy értsem, átlássam ezt a krízis-jelent, 
értelmetlenné vált ez alatt az egy év alatt. Egyetlen járható út 
maradt – a jelenlét. Itt vagyunk, és kezdenünk kell valamit ez-
zel az ittléttel. A mai játékszabályok szerint. Amelyek folyton 
változnak, és az ember legnagyszerűbb tudását, a tervezést 
rendítik meg folyamatosan. Ma éppen bejelentették az iskola-
bezárást. Személyesen érint – életemet egy kisiskolással osz-
tom meg. Ma vettünk neki buszbérletet, felesleges volt. Jövő 
hétre olyan munkát terveztem, amit nem tudok majd elvégez-
ni, vagy nem annyi idő alatt, ahogy terveztem. Új helyzetek 
előtt állunk szinte minden héten. Ha lehet szabadon mozog-
ni, járok továbbra is a folyópartra futni. Ha nem lehet, ma-
rad a jógaszőnyeg. Ezt a jelenlétet trenírozza ez az idő, az egy 
utcájú idő, ahogy Ady írja* – ebben az utcában nem fogunk 
megfordulni, csak előre haladni.

Nagyon kicsire is össze kellett húzódni ez alatt az év alatt. 
Egy bő évtizede, amikor jógázni kezdtem, megszerettem 
azt a kis teret, amit a szőnyeg kijelöl. Ekkora térben men�-
nyi mindent lehet kezdeni magammal! Micsoda lehetőségek 
és határok tárulkoznak fel! Aztán felkérésre írnom kellett 
egy szöveget egy negyven évig magánzárkába zárt emberről.  
A jógaszőnyeg új jelentéssel bővült. Ha egyszer majd, mond-
juk, börtönbe kerülök, miért is ne történhetne, elvégre előde-
im, sőt, nagyanyám is járt börtönben politikai meggyőződése 
miatt, akkor legalább tudni fogom, mit kezdjek a testemmel 
a kis térben. Nem állítom, hogy a börtönmetafora most vé-
letlen. Sokszor eszembe jutott, előző életem örömeitől, vál-
lalásaitól, érintéseitől való megfosztottságomban, micsoda 
börtön most a világ. Harag- és depressziófázis. És sokszor vált 
a 190 x 60-as szőnyeg tágas világgá. Elfogadás.

A jelenlét trenírozása, nézek vissza erre az elmúlt évre, 
talán erről tanulhattam a legtöbbet, bár nem akartam. Jelen 
lenni, az adott keretek és körülmények között érdeklődéssel, 
figyelemmel, kockázattal, energiával kapcsolódni. Mihez? 
Mindenhez, amiben volnék: családi élet, munka, kapálás, 
szabad mozgás. Olykor sikerülhetett. Sokszor nem.

A jelenlét, írja Erika Fischer-Lichte a Performativitás esz-
tétikája című könyvében (idecitálom, de nem azért, hogy va-
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lami színházi tanulságot hozzak), testesült szellem, embodied 
mind, vagyis egyszerre szellemi és fizikai állapot. Ez a jelenlét 
a boldogság ígéretét hordozza, fejti ki. Mert ennek hatására 
a néző is testesült szellemként élheti át önmagát. A testesült 
szellem nem hull két, egymással harcoló (és a nyugati filozófiai 
hagyományban tipikusan szembenálló) részre, testre és szel-
lemre. Hanem a jelenlét által játszónak és nézőnek lehetősége 
van önmagát, mint egészet és mint egységet megtapasztalni. 
Ez a boldogság ígérete, írja a szerző. Nemrég beszélhettük meg 
a diákokkal ezt a szövegrészt, online tanulásban, de mégiscsak 
megtéve az erőfeszítést, hogy értsük egymást és a szerzőt – és 
magunkat is, meg azt a csodát, hogy a jelenlét boldoggá tesz, 
vagyis legalább azt ígéri. Ez a színház csodája is.

Mi a jelenlét a krízisben? – gondolkodom. Ha jelen 
vagyok benne, vagyis nem hárítom el magamtól, akkor 
a gyász mely fázisát élem? A krízist nem választjuk, bár 
előidézhetjük. Stark András pszichiáter idézte Mérei Fe-
rencnek ezt a mondát: „mindent átélni, mindent átélni, és 
nem kell mindig jól járni”.1 Én ugyan nem találtam meg 

1	 „Hogy érezzük, hogy érzünk”, Stark András pszichiáterrel Tompa And-
rea, beszélgetett, Színház 50, 5. sz. (2017): 2–6.

Méreinél, de talán nem kerestem jól, és mindegy is, a ta-
nítás a fontos, és az, íme, átjött. Nem az a dolgom, hogy 
elhárítsam, letagadjam, elkerüljem, amiben már benne 
vagyok. Mert Mérei a jelenlétről tanított. A jelenlétről, 
mint a hárítás cáfolatáról. Nem járok jól, ha átélem, hogy 
e krízisben mennyire féltem az anyám, és annyi más sze-
retett emberem, és magam is szembesülök a saját halál-
félelmemmel. De aggodalmam, olykor szorongásom, ha-
ragom és depresszióm (hogy a gyász megannyi stációját 
láttassam) mi mást rajzolt volna körül számomra, mint 
hogy szeretem őket, szeretteimet, s hogy számolok önnön 
végességemmel. A halál megöl, de a halál tudata életet ad, 
valahogy így fogalmaz Irvin D. Yalom.

A jelen mindig káosz, érthetetlen, értelmezhetetlen és 
iránytalan valami, aminek „elrendezése”; értelmezése soká fog 
eljönni. Nem most kell rálátni, és megérteni. Most elég jelen 
lenni. Mert állítólag, legalábbis a színházelmélet kortárs tanítá-
sa szerint, a jelenlét a boldogság ígéretét hordozza.

* Az Ady-idézet egyébként így szól: „Az egy utcájú 
Idő, e zsarnok.”

Fotó: Szarka Zoltán
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– Mindenekelőtt arra kérlek benneteket, hogy mondjátok el, 
pontosan mivel foglalkoztok.

Döbrentey Zsolt: Gyógypedagógusként indultam, majd 
klinikai pszichológusi végzettséget szereztem. Emellett szerve-
zetfejlesztő szakpszichológus is vagyok – sokáig párhuzamosan 
foglalkoztam a két szakterülettel. Jelenleg magánrendelek, va-
lamint coachként is dolgozom. Mostanában csak olyan, kisebb, 
nem üzleti területen működő szervezeteknél vállalok fejlesztési 
munkákat, melyek társadalmi hasznossága egyértelműen ki-
mutatható.

Bánki György: Pszichiáter vagyok, pszichoterápiával fog-
lalkozom. Emellett írok is: novellát, publicisztikát, népszerű-
sítő szakmai esszéket, könyvet, néha pedig közéleti interjúkat 
adok. Zenélek, valamint 15 évig óraadóként tanítottam az 
SZFE-n. A Civil Csoport Hétvége nevű programunk társa-
dalmi folyamatokra próbál csoportszinten pszichoterápiás 
eszközökkel reflektálni. Ennek része évente egyszer egy nagy, 
hétvégi rendezvény, illetve része maga a folyamat is, amikor a 
stábbal közösen társadalmi kérdésekről gondolkozunk.

– Rátérve a témánkra: hogyan mondanátok el, hogy mi az 
a krízis? Mit mond erről a szakma, és mi a ti személyes vélemé-
nyetek? Mi a krízis egyéni és mi társadalmi szinten?

D. Zs.: A társadalmi krízis elemzésének van ugyan pszicho-
lógiai és terápiás vetülete is, de az elsősorban a szociológusok, 
szociálpszichológusok terepe. Ennek ellenére fontosnak tartom, 
hogy erről is beszéljünk, mert Gyurival mindketten nagyon erő-
sen elkötelezettek vagyunk a társadalom mentális állapotának 
fejlesztése iránt. Azt gondolom, hogy nincs társadalmi krízis, de 
helyette van bőven frusztráció és sok súlyos egyéni krízis. Szelé-
nyi Iván és Mihályi Péter megfogalmazását kölcsönvéve inkább 
morális pánikról beszélhetünk, ami az ő értelmezésükben azt 
jelenti, hogy egy váratlan, tömegeket érintő csapás a társadalom 
fennálló rendjét fenyegető veszély következményeként képződik 
le az emberek gondolkodásában. Definíció szerint a krízis egy 
pszichológiailag megterhelő, az egyensúly megbomlását előidé-
ző helyzet, amelyben nem működnek a megszokott rutinmeg-
oldások. Új alternatívákat kell keresni, küzdeni és próbálkozni 
kell, ami pedig magas fokú stresszel jár. A krízishelyzetnek tétje 
van, hiszen vagy elbukunk benne, vagy megnyerjük. Fontos ve-
lejárója a beszűkültség: az ember folyamatosan őrli magát, moz-

gósítja az energiaforrásait a megoldás vagy a menekülés érde-
kében. Pedig valójában a krízisben nincs menekülési lehetőség, 
hiszen ha volna, akkor meg is oldódna. Tehát ebben az esetben 
a fight or flight (harcolj vagy menekülj) program sérül.

B. Gy.: A krízisben valóban nagyon fontos a helyzetbe 
zártság érzése, ez itt stimmel. Ugyanakkor Zsolttal múltkor 
arról beszélgettünk, hogy egyáltalán alkalmazható-e a krízis 
mint modell arra, amiben éppen benne vagyunk. Annyira 
egyedi ez, hogy még egy világháborúhoz sem lehet igazán ha-
sonlítani, mert a világon mindenkit egyidejűleg érint. Ráadá-
sul nagyon hosszú, és nem tudjuk pontosan, hogy meddig tart. 
Nyilván vannak benne egyéni és társas krízisek, de nem biztos, 
hogy az egészet krízisként írhatjuk le. A krízis definíciójában 
lényeges az időfaktor: 6–8 hét hosszúságban szokták meghatá-
rozni. Az előadóművészek nagyon sok szinten érintettek, mi-
vel a személyiség, a gazdaság, a politika és a praktikum szintjén 
is kiszolgáltatottjai a történéseknek, egyéni és társas kríziseik 
alakulhatnak ki. Bíró Kriszta színésznő, a gyerekem anyukája 
azt mondta, hogy az első és a második hullám nagyon külön-
bözött. Az első szakaszban két erős reakciót látott: sokakban 
volt cselekvési vágy és nekibuzdulás az összefogásra, de volt 
kétségbeesett, ijedt reakció is. A második kör sokkal daráló-
sabb, elnyújtottabb, mindenki hullámzóan bírja adaptálódás-
sal. Változó, hogy mennyire kerülünk az elcsüggedés határára. 
A krízisben az a fenyegető, hogy úgy hat a személyiségre és a 
gondolkodásunkra, hogy azt érezzük, örökre ez lesz. Ilyenkor 
stresszesek, ingerültek vagyunk, rosszabbul funkcionálunk, 
mint egy nyugodt korszakunkban. Pesszimista gondolatfo-
lyamok keletkezhetnek. Egy ilyen elnyújtott időtartamban a 
krízis negatív megélései elkezdhetnek rögzülni, a különleges 
válik állandó realitássá, és ez borzasztó nehéz.

D. Zs.: Az időbeliség az egyik legfontosabb kulcselem. 
Az időtlenség érzése, hogy nem tudjuk, hogy valaminek mi-
kor lesz vége, a legnagyobb táptalaja a reménytelenségnek, 
tehetetlenségnek, apátiának, depressziónak. Ha például egy 
éjjel-nappal kínzó lelki és fizikai fájdalommal küszködöm, 
de megmondják, hogy ezt május 12-ig kell kibírnom, akkor 
beosztom az erőmet, pozitív célképzetekkel dolgozom. De ha 
nem lehet tudni, hogy meddig tart ez a fájdalom, akkor na-
gyon nehéz lelki folyamatokkal kell megküzdenem.

ne legyen 
bűntudatunk!

Hol úgy tűnik, hogy már kifelé megyünk a járványból, és befelé a munkába, hol úgy, 
hogy egyre messzebb a vége a bezártságnak. Milyen potenciális krízisnek vannak kitéve 
az előadóművészek a koronavírus-karantén alatt? És utána? Milyen jó gyakorlatok és 
megküzdési módok léteznek ezekre a válsághelyzetekre? BÁNKI GYÖRGY pszichiáterrel 
és DÖBRENTEY ZSOLT pszichológussal ZSIGÓ ANNA beszélgetett.
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B. Gy.: Egyszer voltam bronchoszkópián. Annál ször-
nyűbbet, mint amikor ledugnak egy csövet a tüdődbe, nehéz 
elképzelni. Megkérdeztem a főorvosnőt, hogy meddig tart: 90 
másodpercig. Azt gondoltam, hogy nincs az az isten, hogy ne 
bírjak ki bármit addig, amíg kilencvenig elszámolok magam-
ban. Ez rengeteget segített.

D. Zs.: A tudományos megközelítések szakaszolják a krízist, 
négy-, öt-, hatszakaszos modellek vannak, melyek végkimene-
tele lehet negatív és pozitív is. Összeomlás vagy rendeződés. A 
mai helyzet legkritikusabb faktora az idő kezeletlensége. Kevés, 
mondhatni a nullához közeli empátiát mutatok a jelenlegi ma-
gyar kormány felé, kivéve abban az egy tekintetben, hogy ezt az 
időperspektívát nyilván nekik sem lehet könnyű kezelni. Nem 
mondhatnak határidőket, az felelőtlen volna. Valamit viszont 
muszáj mondani az embereknek, ezért megy ez az őrült játék, 
ami manipulációval is meg van spékelve.

B. Gy.: Az egyén krízisében átlagos esetben a környezet, 
a család, a barátok és segítők tulajdonképpen a szárazföldről 
nézik a hányódó tutajt. Csakhogy itt most mindannyian egy-
szerre vagyunk a viharos tengeren. A vezetők és a segítők is 
ugyanabban a helyzetben vannak, Egyszerre kell megtartó, 
elbíró funkciókat nyújtaniuk, miközben ugyanezt maguknak 
is meg kell adniuk.

– Az előadó-művészeti tevékenységet erősen meghatározza 
az időbeliség. Egy próbafolyamatnak időhöz kötött koreográfi-
ája van a végén a főpróbahéttel, majd a bemutatóval. De egy 
koncertre való felkészülésnek is jól behatárolható az ideje. A 
második hullámban az vezethet krízishez, hogy bizonyos szin-
ten ugyan lehet munkát végezni, de lemarad a vége, nincs be-
mutató, kiesik ez a meghatározó, lezáró lélektani pillanat.

B. Gy.: Ez lényeges szempont, ráadásul azokat említed, 
akiknek egyáltalán van munkája. A zenészeknek effektíve 
nincsen, ami kínzó helyzetet teremt. Sokaknak alternatív te-
vékenységek után kell nézniük. Kriszta azt mondta, hogy még 
ha streamen megvalósul is a bemutató, az is hiányérzetet szül, 
mert nincsenek jelen a nézők. Csak absztraktan vannak ott, az 
online térben. Ezen a ponton beemelhetjük azt a szempontot is, 
hogy mennyiben speciális az előadó-művészet mint pálya. Ter-
mészetesen ez sem érvényes mindenkire, de például könnyen 
választják olyan emberek, akik az értékességük élményét azzal 
tudják fenntartani, hogy nagyon figyelnek rájuk. Akár napon-
ta meg is ünneplik őket. Fontos számukra, hogy látszódjanak, 
mert lehet, hogy eredetileg ebben hiányt éltek meg. „Látszód-
ni akarok, az identitásomat és az önbecsülésemet az tölti fel, 
hogy látnak, és örülnek annak, amit csinálok.” Tehát ez egy-
részt egzisztenciális, másrészt elemi önbecsülési kérdés is. Most 
viszont az emberek tekintete helyett a kamerát érzi magán az 
előadó. És az is lehet, hogy egyáltalán nem látszódik. Ezeknek 
az embereknek dupla veszteséghelyzettel kell megbirkózniuk.

D. Zs.: Egy másik aspektus, hogy egyáltalán nézett-e már 
szembe az előadó-művészeti szakma ekkora krízissel. Az em-
beri szükségletek kielégítése szinte minden szinten sérülhet a 
pandémia és a kijárási korlátozás miatt. Nem elég, hogy anya-
gi, egzisztenciális problémák merülhetnek fel, a kapcsolódási 
igényeink se valósulhatnak meg olyan mértékben, mint sze-
retnénk, ami szorongást okoz. A szervezeti kutatások alap-
ján persze azt is látjuk, hogy a vállalatoknál, cégeknél mindig 
az autonómia és a visszacsatolás hiánya az a két faktor, ami 
leginkább felelős a dolgozók elégedetlenségéért. Az előadó-
művészetben a visszacsatolás rítushoz kötött, ami ugyancsak 
elmarad, és ez fokozza a bizonytalanságot. De amit lényeges-
nek tartok, hogy a visszacsatolás hiánya tanulási folyamatnak 

is felfogható, melynek során megnézzük, hogy milyen az, 
amikor nincs rítus és nincs visszajelzés. Ebben a folyamatban 
nagy sikereket érünk el a klienseimmel. Hogy már ne csak 
a külső megerősítők adják azt a motivációt, ami előreviszi a 
munkájukat, hanem maga a közölnivaló, illetve a megmutat-
kozás formája legyen érdekes. Így a folyamat befelé fordulóvá 
és analizálóbbá válik. Persze mindenki nagyon egyedi módon 
dolgozik ezekkel a feszültségekkel. Például a befelé fordulás-
ban az introvertált személyiségek előnnyel indulnak, hiszen 
ők elsősorban belülről szerzik az energiát, míg az extrover-
táltakat inkább a külső ingerek pörgetik fel. Az introvertáltak 
köztudottan jobban kezelik a szociális izolációt, viszont sok-
kal nagyobb személyes térre van szükségük. Az extrovertálta-
kat nem zavarja, ha sűrűn léteznek másokkal egy térben, vi-
szont az ő szociális étvágyuk jóval nagyobb, jobban hiányoz-
nak nekik a családon kívüli emberi kapcsolatok. Ugyancsak 
nagyon fontos az alkotóközösség átalakulása, adott esetben 
elvesztése, a mély kötődés hiánya. Akik szociálisan támaszra 
szorulnak, azokat ez nehezen érinti.

Bánki György. Fotó: Bulla Bea 
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– Úgy látom, hogy a járvány okozta krízishelyzet rávilágí-
tott egy olyan jelenségre, ami mindig is jelen volt az előadó-
művészetben, ez pedig a túlterheltség. A túlterheltségnek sokféle 
tünete lehet, például a magánéletre szánt idő és a munkaidő 
összefolyása vagy a szakmai és baráti kapcsolatok összekevere-
dése. A karanténban légüres térben érezzük magunkat.

B. Gy.: Amikor Zsolt említette, hogy az előadóművészek-
nek most olyasmivel kell szembenézniük, ami még nem volt, 
akkor arra gondoltam, hogy dehogynem volt, éppenséggel 
mindig is volt. A csepűrágás mindig bizonytalansággal járó 
tevékenységnek számított, régen attól függött, hogy a gróf mi-
lyen lehetőségeket biztosít, ma attól, hogy milyen a gazdaság 
és a politika, dotálják-e a civil kezdeményezéseket, mi van a 
függetlenekkel stb. Én inkább azt mondanám, hogy a nemzet-
közi helyzet fokozódott. A Covidra ráfonódva ráadásul itt van a 
NER is, ami folyamatosan régi érdeksérelmeket, töréseket lova-
gol meg, és most éppen az SZFE-t felszámoló hadműveletével 
torkoskodik tovább. Sok minden rétegződik tehát egymásra. 
Törőcsik Mari mondta egyszer, hogy mindig azok a barátai, 
akikkel éppen együtt próbál. Ez számomra szomorú kijelentés, 
mert azt jelenti, hogy a színházon kívül nincsen élete. Most a 
világ „utolérte” a színházi embereket, mert minden összefolyik. 
Az egyik szobából dolgozóként lépek ki, és apaként folytatom a 
másik szobában. Nem válnak el egymástól a terek meg az idők 
meg a kapcsolatok, ami a színházi közegben megszokott. Pedig 
valójában mindünknek nagyon fontos, hogy amennyire lehet-
séges, legyenek külön terek és idők.

D. Zs.: Azt szoktam mondani, hogy vannak a totális 
szakmák, amik tényleg 0–24 órában zajlanak. Egyszerűen 
nem ugyanaz a működés, mint nyolc órában dolgozni, majd 
kicsekkolni. Az ilyen típusú munkáknál az emberek fokozott 
veszélynek vannak kitéve a kiégés szempontjából. A burnout 
betegség igen alattomos, mert nem jelez, hanem egyszer csak 

lecsap. Illetve nem akarjuk észrevenni a jeleit. Destruktív cin-
kosság alakul ki, aminek a végeredménye nagyon súlyos le-
het. A nemes célért küzdő, összetartó közösségekre jellemző 
a helfer-szindróma, a kényszeres segítségnyújtás. A terek és 
az idők mellett a szerepek is összecsúsznak. A munkatársak-
ból lesznek barátok, szerelmek és elhagyottak. A túlterhelt-
ség sok helyről leselkedik. Főleg a színészek számolnak be 
arról, hogy nem lehet nemet mondani, ami pedig általános 
kompetenciánk lenne. A színészek nemcsak nem mernek, de 
nem is tudnak nemet mondani. Ezt is meg kell tanulni. Az 
alkotófolyamatban égeti magát az ember, mindent mozgósít, 
a saját személyiségével dolgozik stb. – nagyon gyorsan kiég-
het. A burnout kezelésének léteznek konstruktív és destruktív 
technikái, Magyarországon a legbevettebb az alkohol, ami a 
destruktív kategóriába sorolható. Először kialakul a mun-
kamánia, és ebben rejlik a már említett cinkosság: a színház 
megerősít abban, hogy akkor vagyok jó, ha rengeteget válla-
lok. Ráadásul magamat is megerősítem ilyenkor, mert jó em-
ber vagyok, jól teljesítek, emelkedik az értékem, anyagilag is 
megerősödöm – akkor miért ne csinálnám?

– A járványhelyzet egy külső fék volt ebben a dinamikában. 
Sokan feltették maguknak a kérdést, hogy egyáltalán van-e 
haszna a mi szakmánknak. Ki akar színházba, koncertre men-
ni világjárvány idején?

B. Gy.: Ki ne álmodozna arról világjárvány idején, hogy 
színházba és koncertre menjen? Éppen, hogy nő a vágyako-
zás. Visszatérnék az előző témához. Rengeteg minden tépáz-
ta a színházi és a zenei életet az elmúlt években: a politika, a 
#MeToo-ügyek stb. Ilyen körülmények között kellett helytállni 
és művészetet csinálni. Megjegyzem, más szakmákban sem 
könnyű nemet mondani, de ebben a szakmában a létezés egyik 
kulcsa a választottság. Az igazgató hívja a rendezőt, a rendező 
hívja a színészt, a bizottság/minisztérium/önkormányzat, illet-

Döbrentey Zsolt. Fotó: Nagy Gergő
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ve most már lassan csak egy bizonyos, adott főszemély kijelöli 
az igazgatót stb. – választani kell minket ahhoz, hogy létezzünk. 
Ez a probléma könnyebben vezet igenekhez, mint jó határok-
hoz és nemekhez. Rendszerszintű dolgokról is beszélhetnénk. 
Milyen munkamódszert alkalmaztak bizonyos igazgatók, taná-
rok? Milyen szadisztikus vagy elhanyagoló hatalmi attitűdök 
váltak természetessé, rutinná, kvázi „módszerré” intézményi 
vagy tanulási helyzetekben? Ezek hogyan keverednek az igent 
és a nemet körüljáró #MeToo kérdéseivel? A #MeToo ugyanis 
csak látszólag szól a szexualitásról. Valójában a nemet mondás 
kockázatairól és dilemmáiról mesél egy helytelen szexuális 
gyakorlat témája kapcsán. Hogyan termelte ki a rendszer eze-
ket az ügyeket? Hogyan abszolutizálja és használja fel aztán a 
politika ezeket a problémákat arra, hogy önkényt gyakoroljon, 
„rendet tegyen”, és bántalmazással, önkényességgel, hazudo-
zással „orvosolja” – valójában tetézze – a gondokat? Érték kön-
tösbe bújva zajlik a hatalomátvétel. A szakmában eleve jelen 
lévő kiszolgáltatottságot ez a végletekig fokozza. Már nemcsak 
tehetségről, alkotásról, kapcsolati ügyességről és művészi igaz-
mondásról van szó, hanem arról is, hogy a hatalom erőteréhez 
képest is el kell helyezni magadat. Ez rendkívül nyomasztó, sze-
rintem annak is, aki látszólag nyer rajta. Erre jön rá a Covid, 
ami a végsőkig feszíti az alkalmazkodást.

– Mintha az fogalmazódna meg, hogy a Covid csak egy 
az előadó-művészeteket érintő sok krízis közül. Hosszú távon 
milyen hatással van az emberre, ha folyamatosan különböző 
krízishelyzetekben kénytelen létezni?

D. Zs.: Rossz hatással van.
B. Gy.: Igen, rossz hatással van, de lehet jó hatással is. 

Az lenne a lényeg, hogy elkezdjünk odafigyelni egymásra és 
ezekre a folyamatokra. Sok rétege van a krízisnek, összefogás-
sal jót is kihozhatunk belőle. Erre remek példa a freeSZFE, 
hogy hogyan lehet valamit újra és újra megmenteni a bepisz-
kolódástól.

– Még milyen, hosszú távon káros megküzdési stratégiák 
léteznek?

B. Gy.: Nagyon fontos beszélni az egyén megküzdési 
módszereiről. De muszáj hangsúlyozni, hogy a mindenkinek 
járó védelem és a biztonság össztársadalmi képzete, reménye 
és együtt elvégzendő munkája nélkül ezek a megküzdési mó-
dok az egyéni szintre szorulnak vissza, ami az egyes ember-
nek túl nagy falat.

D. Zs.: Gyuri hozzám képest optimista. Tavaly egy rá-
dióinterjúban azt kellett elemeznem, hogyan kommunikál 
a kormány a járványról. Óriási a különbség néhány külföldi 
országhoz képest. Németországban a szolidaritás hangsúlyo-
zására, a „Segítsük egymást!” pozitív üzenetére épült a kom-
munikáció, de még az azóta megbukott olasz miniszterelnök 
is az emberit, a közöst hangsúlyozta. Innen ered a pesszimiz-
musom: toxikus, abuzáló hatalmi berendezkedésben élünk, 
és nem látom, hogy ez így hogyan folytatható. Mindenesetre 
a társadalomtudósok azt mondják, a változáshoz kell a düh és 
kell a remény is. Ezt a reményt várom, és amikor egy optimis-
ta emberrel beszélek, akkor merítek belőle.

Most egy kríziskomplexumban találtuk magunkat, de te-
gyük hozzá, hogy globális krízis is van. A társadalmak a jár-
ványtól függetlenül is elvesztették a régi rutint, és még nem 
találják az újat. Anómiás helyzet alakult ki. Erich Fromm 
mondta, hogy nem az a csoda, hogy néhányan megbolondul-
nak, elmebetegek lesznek, hanem látva, hogy mennyi teher 
nehezedik az emberekre, az a csoda, hogy a többiek nem.  
A krízis nem önmagában rossz. A sorozatos, egymásra ríme-

lő, egymást kiegészítő krízisek viszont hosszú távon felőrlik 
az embert. Vagy kimerülés, vagy tanult tehetetlenség alakul 
ki. Egyébként én a magyar társadalom egészét is a tanult tehe-
tetlenség állapotában látom, a többség már nem bízik abban, 
hogy a cselekedeteinek lesz bármilyen eredménye.

B. Gy.: Könnyen belecsúszhatunk szorongásos, negatív 
gondolatkörökbe. Ilyen nyomás alatt elmulaszthatjuk a tes-
tünket, lelkünket, kapcsolatainkat érintő gondoskodó gesz-
tusokat. Lehet rontani a helyzeten szerhasználattal, amivel 
addikcióba is csúszhatunk, így végül nemcsak a krízisből, de 
a függőségből is talpra kell majd állni. Érzékennyé válhatunk 
a környezetünk szereplőire, nagyobb megértést várunk tő-
lük, összebalhézunk velük, mindenkit kikergetünk a világból, 
izolálódunk... A reakcióink túlzóak lehetnek. Ráadásul folya-
matosan otthon vagyunk, összezárva a családdal. A munka 
frontján is lehetséges adaptív válasz: vannak, akik elmentek 
babysitternek, anyakönyvvezetőnek, futárnak, de ugyanígy 
lehetnek önsorsrontóak is a megoldásaink. Maga a tevékeny-
ség nem mutatja meg feltétlenül, hogy az adott személynél az 
egy adaptív vagy egy önsorsrontó választás.

D. Zs.: Érdemes kettéválasztani az aktív cselekedetet és a re-
akciót. A hosszú távú stressznél a legnagyobb veszély a testünk 
romlása. A másik ilyen veszély a fight, flight és frozen stratégiák 
közül a harmadik, a lefagyás, ami inkább reakció, nem tudatos 
cselekvés. Sokakkal találkozom, akiken annyira eluralkodik a 
szorongás, hogy perszeveratív módon napról napra élnek, vár-
ják a végét, és közben nem történik velük semmi. Ez nagymér-
tékben gátolja a kreativitást és az innovációt, pedig mindkettő 
a reziliencia kulcseleme lenne. Ez reakció. Az alkohol viszont 
már egy aktív destruktív stratégia, már amennyiben tudatosan 
tompításra használja az illető. Ez összefügg pszichológiai dest-
ruktív reakciókkal is, például a percepció torzulásával. Vannak, 
akik csak a tagadásig jutnak el, lásd: alkoholba fojtom a bána-
tom. Itt a percepció nem engedi be a realitást, nem néz szembe 
vele. Tudható, hogy a járvány idején durván megnőtt az alko-
hol és a nyugtatók használata. De beszélhetünk a kapcsolati 
destrukciókról is. Az éretlenebb, kevésbé stressztűrő személyek 
rongálják a kapcsolataikat, mivel a teherbíró képességük elért 
a határig. A krízis alaptörvénye, hogy minden ugyanaz, csak 
felerősödik: az agresszív még agresszívabb lesz, a szomorú még 
szomorúbb. Szunnyadó problémák kerülnek a felszínre, amire 
nincsenek felkészülve az emberek. Egyébként létezik konstruk-
tív módja is annak, hogy az emberek megpróbálják kimosni 
magukból a feszültséget, megszakítani a belső struktúrát: spor-
tolás, társasjáték, új élmények keresése, új kompetenciák kiala-
kítása stb., ezek mind segíthetnek a „túlélésben”.

B. Gy.: A karácsonyt úgy hívom, hogy a „rejtett hibák ün-
nepe”. A Covid most egy ilyen elnyújtott karácsony.

– Vannak előadóművészek, akik a karantén alatt jöttek rá, 
hogy nem akarnak többé ebben a szakmában dolgozni.

D. Zs.: Ez is lehet acting out, destruktív viselkedés, de le-
het egy rejtett hiba felerősödése, és így a burnout megoldása 
is, amikor az illetőnek egyébként is elege volt, így konstruktív 
végkimenetelű a dolog.

– Gondolom, az is nehézség, hogy a feszültség kimosása 
most a lakás terére szűkül. Hiszen tudjuk, hogy az előadó-mű-
vészeti szakma fontos velejárója a közösségi együttlét, hiányoz-
nak a közösségi rítusok, mivel a mozgásterünk csak a szigorúan 
vett munkaidőre korlátozódik.

D. Zs.: Rávilágítottál az egyik stresszkezelési mód, az 
ún. szociális ventiláció markáns hiányára. Volt egy vizsgálat, 
amelyben a gazdasági erő és a stressz okozta tünetek össze-
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függéseit vizsgálták. Északról dél felé haladtak. És azt lát-
ták, hogy a gazdagabbaknak több lehetőségük, pénzük van 
a stresszorok elkerülésére vagy a stressz következményeinek 
menedzselésére. Dél-Olaszországban viszont nem látták ma-
gukat a stressztüneteket sem, pedig igen szegény régiókat 
vizsgáltak. Ott azt látták, hogy az emberek minden délután 
kiülnek a térre, és egy deci bor mellett beszélgetnek és ven-
tilálnak. Itt az alkohol csak ürügy, nem úgy, mint nálunk az 
Unicum-sör kombináció. De minden, ami a test ellazításáról 
szól, segíthet, így kapna fontos szerepet a sport. A legizgal-
masabbak a kognitív átkeretezések, amikor megkeressük a 
helyzetben rejlő lehetőséget, ahogy az időt és a jövőt kezeljük, 
szembenézünk a problémával, és megoldásokat keresünk. 
Amennyiben van lehetőségünk kontrollra, akkor problé-
mafókuszú megküzdést ajánlunk. A pozitív mantrákban és 
önszuggesztív technikákban nem hiszek, de a pozitív Pygma-
lion-effektusban igen, vagyis abban, hogy amit gondolunk 
valamiről, az azzá válhat a kezünkben.

– Speciálisan az előadóművészek esetében, ahol a látha-
tóság fontos szempont, milyen pozitív megküzdési stratégiák 
léteznek még? Lehet-e bármilyen hozadéka a járvány okozta 
krízisnek a szakmára nézve?

B. Gy.: Vannak nem specifikus dolgok. Hogyan figyelünk a 
testünkre? Mit eszünk, iszunk vagy nem iszunk, sportolunk-e, 
alszunk-e? Az előadóművészeknek extrán fontos a testtudatos-
ság. Ha ezt elengedik, abból lehet nehézség. Valóban, a pozitív 
mantra azért nem biztos, hogy szerencsés, mert ha azt érzem, 
hogy elpusztulok a szorongástól, és közben pozitív mantrákat 
sorolok, akkor a fejem egy idő után felrobban, olyan ideges le-
szek saját magamtól. Inkább engedjük meg magunknak a szo-
rongást. A szorongás elnyomása növeli a feszültséget. Viszont 
ha megfigyeljük az érzést, a negatív gondolatokat, amik jönnek-
mennek, akkor valamilyen távolságot és stabilitást nyerhetünk. 

A szorongás is, mint minden más, egy ideig fokozódik, felér 
egy platóra, majd csökken. Ha küzdök ellene, az egy szkander, 
és akkor nehéz dolgom lesz. Egyénenként persze változó, hogy 
kinek mi segít. Összességében: akinek van ereje és lehetősége, 
hogy létrehozzon valamit, akár az aktuális léthelyzetét is fel-
használva, az nagyon jóra is használhatja ezt az időszakot. Vagy 
találhat egy másik önkifejezési csatornát, például festeni kezd, 
mert nem trombitálhat. Nem oldja meg a krízist, csak átváltoz-
tatja. De ne legyen bűntudatunk, ha nem ez az utunk.

D. Zs.: Változni, változtatni kell, ami a legnehezebb, mert 
a változás mindig komoly energiákat igényel, adott esetben 
súlyos pszichológiai költségei vannak. Ez az ún. belső igé-
nyek átstrukturálása. Ha idegbajt kapok attól, hogy nem lehet 
autóval közlekedni a városban, akkor dönthetek úgy, hogy a 
BKV-t használom. Előadóművészeknél ha kimarad a külső 
megerősítés rítusa, akkor máshova irányítom a fókuszt. Nem 
a külső elismerésért dolgozom, hanem a belső értékeimet 
vizsgálom. A Covid alatt sokan nyomasztották magukat a sa-
ját feleslegességük és értéktelenségük érzésével. A szomszéd 
már megsütötte a cipót, a másik szomszéd három hét alatt 
megtanult litvánul stb. Ezeket hallva elbizonytalanodhattunk, 
hogy jók, értékesek vagyunk-e. És ezek aktiválhatták azokat a 
diszfunkcionális belső attitűdöket, amelyek a túlzó elvárások-
kal, a maximalizmussal, a perfekcionizmussal kapcsolatban 
az énképünket torzították. Ha ezt a folyamatot sikerül egy 
kicsit áthangolni, lebontani, akkor kincsekre is lehet lelni. Hi-
szek a kreativitásban, a megdolgozásban, azt gondolom, hogy 
óriási inger és impulzus lesz egy ilyen közös krízis átélése, 
szerintem ez meg fogja termékenyíteni a művészetet is.

B. Gy.: Azoknak, akik maradnak a pályán, azt kell tuda-
tosítaniuk, hogy habár lehet, hogy most nem érzékelik, de 
visszavárják őket. Nehéz madártávlatba helyezkedni, és látni, 
hogy ez fontos lesz újra, de így van.
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kovács bea

a rugalmasság
magasiskolája

A járványra azonnali reakcióként jött létre még tavaly már-
cius közepén Lengyel Anna kezdeményezésére a „Színház-
ban dolgozom, de máshoz is értek” Facebook-csoport, amely 
azóta is platformot biztosít az alternatív pénzszerzéshez-
munkavállaláshoz: nemcsak színészeknek, de mindennemű 
színházi dolgozónak. Nem mindenkinek megoldás azonban 
a szakmaváltás, még átmenetileg sem. Hogy ez egyáltalán op-
ció-e, az rengeteg faktortól függ: például az egészségi állapot-
tól, a pályán eltöltött időtől, az anyaszínház hozzáállásától és 
válságmenedzselésétől, a színész/táncos személyiségétől.

A karantén alatt sok színész magántanárként kezdett el 
dolgozni: ki saját szakmáját (például beszédtechnika, imp-
rovizáció) adja tovább, ki idegen nyelveket vagy, magyar iro-
dalmat oktat. Táncosok, koreográfusok különféle személyes 

és intézményes felületeken tartanak mozgás- és táncórákat, 
a fizetős kurzusok mellett sokszor ingyenesen. A díjmentes 
tréningek online olyanokhoz is eljutnak, akik feltehetőleg 
soha nem vettek részt kortárstánc-órán (mert nem élnek 
Budapesten, mert előfeltevéseik vannak a műfajt illetően, 
mert nem volt hozzá merszük). Ez voltaképp igen szeren-
csés találkozás – és jó esély a műfaj demisztifikálására, széles 
körű elterjesztésére.

A megkérdezettek jelenlegi munkaviszonyai és -lehető-
ségei változók: az erdélyi színészek a Romániában érvényes 
szabályozásoknak megfelelően kültéri és beltéri előadások-
ban is játszottak-játszanak; a magyarországiak (vidéken és 
Budapesten egyaránt) eltérő módon, de próbálnak, bár a cikk 
megírásának idején közönség előtt nem játszhatnak; két tán-

Egy évvel a világjárvány kitörése után sok előadóművész megtanulta kezelni, a saját 
javára fordítani vagy legalábbis sztoikus vagy hívő módon elfogadni azt, amit kezdetben 
tehetetlenség vagy pánik övezett. Tíz művészt, színészeket és táncosokat kérdeztünk 
arról, hogyan élik meg a vírus miatt előadásmentes periódust: vannak-e bevált 
módszereik a stressz kezelésére? És rendes évadokban milyen módszerekkel engedik ki 
a munkával járó feszültséget?

Mátray László. Fotó: Barabás Zsolt
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cos válaszadónk szintén próbál, és ha lehetősége adódik rá, 
egyéb formában (online) is dolgozik.

A mozgás és a szabad levegő, nem meglepő módon, bevált 
stresszoldó. Egri Márta, akivel az első karantén alatti időkről 
is beszélgetünk, elmondja, hogy hosszú, barátokkal beszélge-
tős kutyasétáltatások jelentik a mindennapi mozgást, de az 
intenzív sport továbbra is hiányzik neki: „Nagyon szeretek 
úszni, szemben lakom egy uszodával, és most nem járhatok 
oda. Megpróbáltam az intenzív kutyasétát, hogy ne csak po-
roszkáljak, hanem intenzíven gyalogoljak, de az az igazság, 
hogy nem helyettesíti az úszást. Most várom a tavaszt, mert 
szeretek biciklizni, és talán az majd valamennyire kielégíti a 
mozgásigényemet.” Nagy Zsolt (Örkény Színház) számára az 
olvasás és a zenetanulás mellett a kungfu segít a lazításban, 
Kiss Bora (Marosvásárhelyi Nemzeti Színház) pedig rendsze-
resen, közvetlenül előadások előtt is jógázik. Kiss-Végh Emő-
ke (Dollár Papa Gyermekei) az előadások utáni vacsorában 
és táncban hisz, ami az éttermek és szórakozóhelyek bezárása 
miatt most nem megvalósítható, így marad a forró zuhany, a 
mobilozás, a környező házak, a panoráma nézegetése. Mátray 
László és Trill Zsolt a természettel való kapcsolódásban oldó-
dik fel. A sepsiszentgyörgyi színész a vidéki telkén töltött több 
időt, ahol állattartással is foglalkozik, és elmondása szerint „a 
kisállatok születése, vagy az arra való készülés, hogy minden 
jól történjen, nem adott teret a kétségbeesésnek”. A Nemzeti 
Színház művésze a kertjében foglalatoskodik, amikor az idő 
engedi: „Ott minden szépen helyre rakódik, mert az ember jó 
értelemben elfárad, a teste, meg a lelke is.”

A szabadúszó táncos, Jurák Bettina kiemeli a mentális 
egészség ápolásának szükségességét. Ehhez a krízishelyzetek 
tudatos kezelésében, a meditációban, a gondolatok lejegy-
zésében talált megfelelő módszert. Jurák, aki maga is online 

tánckurzust indított most tavasszal, kifejti: „Számomra na-
gyon fontos, hogy még jobban megválogassam a körülöttem 
lévő embereket, és próbáljam elkerülni a toxikus személye-
ket. Ha a mindennapom csak a rohanásról, tréningekről és 
próbákról szól, az otthonom és a szabadidőm muszáj hogy, 
úgymond, »sértetlen terület« maradjon, ahol igazán ki tudok 
kapcsolni.”

Szakmai félelmek, alkati kérdések

Közhely, de mindenki a maga módján, az alapmentalitásának 
megfelelően éli meg a karantént. A válaszokat hallgatva, ol-
vasva erőteljesen átjön a művészek személyisége, pontosab-
ban az, hogy zsigerileg hogyan reagálnak a krízishelyzetekre, 
hogyan kezelik a fellépéssel és az előadó-művészeti munká-
val járó kihívásokat. Kern András humorral indít: elmondja, 
hogy ő tulajdonképpen szeret lustálkodni, és örvendett a kez-
deti lazításnak. Aztán komolyra vált, és megfogalmazza sok 
színész nagy félelmét: a játék rutinjából való kiesést. A szí-
nész életkorára is hivatkozik, de inkább az tölti el aggodalom-
mal, hogy az új előadásait (Az apa a Pesti Színházban, illetve  
A vád tanúja a Játékszínben) kevésszer játszotta. „A Játszd 
újra, Sam!-től, amit harminchét éve játszom, nem félek, mert 
az nem megy ki az emberből, de azok a darabok, amik keve-
set mentek, még nem másztak be eléggé. Az ember próbálja 
olvasni őket, gondolkodik rajtuk, de az nem sokat ér. Próba 
kéne, meg előadás, hogy ne vesszen ki belőlük az élet meg a 
gyakorlat” – fejti ki Kern.

Másként éli meg a nemjátszást Trill: „Úgy vagyok ezzel az 
egésszel, hogy ez most így jött ki. Azt nem mondom, hogy min-
denáron színpadra szeretnék lépni, hanem úgy veszem, hogy 
ez egy felkészülés. Amikor eljön a pillanat, akkor kell majd 
ezen gondolkodni. Ebből kifolyólag nincs bennem igazi stressz.  
A meglévő, már játszott előadásokra olvasással készülök.”

Bár kevesebb számú előadásban, de folyamatosan dolgo-
zott, illetve pár filmes munkát is vállalt az elmúlt évben Mátray 
László. Ő a Covid-helyzetben másfajta szakmai hozzáállást ta-
pasztalt meg: „Rájöttem, hogy tulajdonképpen nagyon haté-
konyan lehet működni, ha rövidek az időkorlátok, ha az ember 
kénytelen másképp odatenni magát, és elkerülni a mellébeszé-
lést.” Kikapcsolta telefonján a Facebookot, hogy megszűrje a 
túlfűtött reakciókat, és kevesebb fölösleges befolyásnak legyen 
kitéve a megváltozott munkafolyamatok ideje alatt.

Kiss Bora egy felismerését osztja meg: „A legnagyobb ta-
nulság akkor fogalmazódott meg bennem, amikor ültem a 
nagy csendben a kertben. Éspedig, hogy mi, színészek nagyon 
függünk attól, hogy mit és hogyan kapunk kintről, és most, 
hogy csak mi vagyunk magunknak, kétségbeesünk, már sem-
minek semmi értelme. Ezzel vigyázni kell!” A kétségbeesés so-
kak természetes első reakciója: erre Jurák is utal a próbatermek 
bezárására emlékezve, akárcsak Bálint Adél, az angol Rambert 
Dance Company táncosa. Bálint tízéves kora óta tánccal fog-
lalkozik, és a többhónapos lezárást ő is nehezen viselte. „Na-
gyon hiányzik a színház, a színpad, a közönség, a taps és a 
turnék” – mondja, bár július óta legalább ismét több projekten 
dolgozik, próbál és kollégáival közösen online táncórákat tart.  
„A Rambert rendszeresen turnézik Anglián belül, illetve nem-
zetközi turnékra is sokat megyünk. Most erre még egy kicsit 
várni kell” – teszi hozzá, miközben megjegyzi, hogy igazából 
nincs oka panaszra, de ez az élet mégsem teljesen kerek.

Ehhez képest Jurák Bettina bevallja, hogy a járvány neki 
szerencsés módon sok pluszmunkát és feladatot hozott. Ugyan-

Egri Márta. Fotó: Prokl Violetta
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akkor maga a tudat, a folyamatos idegeskedés, hogy a lezárások 
bármikor megismétlődhetnek, állandó stresszforrást jelent 
számára. És jelzi, hogy fontos odafigyelni az egyensúlyra: „Sza-
badúszóként tisztában vagyok vele, hogy most több mindent 
el kell vállalnom azért, hogy ha bármikor olyan időszak jönne 
az életemben, amikor valamiért nem tudok táncolni vagy nem 
lesz munkám, legyen tartalék. A helyzet az állandó munkák 
miatt tehát szerencsés, azonban stresszes is.”

Rendes üzemmódban

Gondolatban egy picit a normálishoz is visszatértünk, és arról 
beszélgettünk, hogy a korona előtti időkben ki-ki hogy ke-
zelte a fellépésekkel járó feszültséget, hogy adta ki előadások 
után a gőzt.

Kiss-Végh Emőke elmondja, hogy előadások előtt álta-
lában nem izgul, és mivel a színpadon kifejezetten vonzza a 
bizonytalanság és a hiba lehetősége, a feszültség nála másban 
nyilvánul meg. „Ha hibázom, vagy elfelejtek szöveget játék 
közben, ha döcögök, akkor spontán üzemmódba kapcsolok, 
gyorsan kell gondolkoznom és döntenem, nem működik a 
rutin. Ilyenkor könnyebb megcsinálni azt, amire az előadás 
egésze alatt törekszem. Előadás után már egy kicsit nehezebb 
dolgom van. Például ha nagyon sietek a gyerekekhez haza, ak-
kor marad bennem valami nyugtalanság. Ha nem lettem leter-
helve, akkor kielégületlenség. Ha elégedetlen voltam magam-
mal, akkor bosszant, hogy másnap miért nem játszunk.” Ezzel 
szemben a bizonytalanságot inkább kiszolgáltatottságként írja 
le Kiss Bora: „Van, akinek én mint színész jó vagyok, és van, 
aki soha nem akar velem dolgozni, és ezt el kell fogadni. Akkor 
könnyebben lehet az ezzel járó nehézségeket, kényelmetlensé-
geket, kellemetlenségeket kezelni.” A színházat ő ebből a szem-
pontból mégis fejlődési lehetőségnek tekinti, mert szembesíti 
a színészt ezzel a kikerülhetetlen kiszolgáltatottsággal.

Legrégibb és legbiztosabb stresszoldója Egri Mártának a 
színpadon az, ha biztonságosan tudja a szöveget. Neki első 
körben ez ad szabadságot, mondja, majd hozzáteszi: „A pró-
bák elején nagyon fontos számomra, hogy tudjak válaszolni 
azokra a kérdésekre, hogy ki vagyok, hova megyek, és mit 
akarok. A pályám során ez nem változott. Nem tudom meg-
határozni, mikor jöttem rá, hogy számomra ez a legfontosabb 
része a folyamatnak.”

Mátray elmondása szerint nála bonyolultabb a helyzet, 
mert ő nem viseli jól a túlzott stresszt, és nincsenek a keze-
lésére bevált módszerei sem. Azonban egyre inkább a céltu-
datos, nem domináns munkaviszonyokat kedveli. „Mindig az 
adott munka és az azt létrehozó csapat teremti meg a hangu-
latot. Ha a színész érti, hogy mi a feladata, akkor képes azt hi-
telesen képviselni is a nézők előtt. Ezt kellene elérni minden-
nemű stresszkeltés nélkül.” A stresszállapotok kialakulásához 
szerinte a feladatok minősége is hozzájárul. „Ahhoz, hogy az 
ember bátran és őszintén feltárja magát, a mazochizmuson túl 
nagyfokú bizalomra van szükség, ez pedig stresszmentesítheti 
az alkotási folyamatot” – véli.

Pályájának ezen a pontján Trill Zsolt már minden esetben 
máshogy készül a különböző előadásokra: a próba, a felké-
szülés egyfajta lenyomatot hagy a szóban forgó produkción. 
Amennyiben feszültség van munka közben, azt meggyőző-
dése szerint helyben kell megfigyelni és megoldani: „Ha ezek 
a próbafolyamat alatt megoldódnak, akkor csak a jó értelem-
ben vett izgalom kap szerepet előadásonként. Van az életben 
elég stressz, nem kell külön nekem a színházba is bevinnem.”

Megkérdezett táncosaink mindketten hosszas bemelegí-
téssel, zenehallgatással és improvizációval készülnek az elő-
adásra. Jurák számára ez adja meg azt a komfortot, amelyből 
utána „nehéz kirángatni”, és amely által az előadásait teljes 
ráhangoltsággal tudja megvalósítani. Saját bevallása szerint 
Bálint Adél rendes üzemmenetben jól kezeli a stresszt és a 
krízishelyzeteket, hisz mesterei már az iskolában megtanítot-
ták arra, hogy mivel jár színpadra lépni.

Nem lehet a színpad a minden

Elvétve bár, de szó esik a közösség, a barátok, a család és 
az alternatív erőforrások fontosságáról is. Egri Mártának 
a nagy beszélgetős összeülések hiányoznak a legjobban, és 
ezeket a telefon nem tudja helyettesíteni. Kiss-Végh Emő-
ke külön örvend, hogy szakmabeli férje egy-két mondatból 
is megérti. Kiss Bora szerint öröm játszani, de fontos, hogy 
más is legyen az életben a színház mellett, hisz mint láttuk, 
a színház pillanatok alatt eltűnhet. Tompa Klára, akinek 
színházi munkái betegség miatt is tolódtak, ebben a nehéz 
periódusban az online oktatásban lelt örömöt, a Marosvá-
sárhelyi Művészeti Egyetem másodéves színészhallgatóinak 
osztályvezetőjeként.

Nincs egységes megoldás tehát: csupán végtelenül szemé-
lyes döntések és lehetőségek vannak. Kérdés, hogy hogyan 
és milyen irányba fog változni a következő hónapokban és 
években a színház és az egyéb előadó-művészeti ágak sorsa. 
Visszaáll-e a közeljövőben az a rutin, amely teljes egészében 
utoljára 2018/2019-es évadot jellemezte? És ha beáll az új 
rend, mi marad a mostani takaréklángból, a kényszerszünet 
alatt szerzett másfajta rutinokból? Megjósolhatatlan. Bízzunk 
egy egészségesebb jövőben.

Bálint Adél. Fotó: Paul Cameron
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ha eljön az idő, 
kockáztatnak

– A tánc területén dolgozó egészségügyi szakemberként me-
sélnétek arról, milyen hatással volt a pandémia a napi munká-
tokra?

Erin Sanchez: Több mint tíz éve dolgozom a One Dance 
UK alapítványnál, a pandémia előtt egyfajta kiegészítő egész-
ségügyi szolgáltatásként működtünk a táncképzésben részt-
vevő és a hivatásos táncosok felé. Tavaly márciusban, amikor 
egyik napról a másikra leálltak az iskolák, és a táncosok nagy 
része átmenetileg elvesztette a munkáját, egyszerre tömegesen 
fordultak hozzánk. Megnőtt az igény a segítő programunkra, 
mert a kényszerpihenőt sokan arra használták, hogy az akár 
több éve húzódó sérüléseiket kezeltessék. Mások a család-
alapítást látták időszerűnek, így sok kérdést kaptunk váran-
dóssággal, pre- és posztnatális ellátással kapcsolatban. Ekkor 
még a megélhetés bizonytalansága okozta a legnagyobb prob-
lémát, majd ahogy a járvány időben tovább húzódott, egyre 
többen jeleztek felénk mentális válságot az elszigeteltség, a 
közösség és a szociális kapcsolatok hiánya miatt. Sokan éltek 
át identitásvesztést, mert mi, táncosok hajlamosak vagyunk 
összekapcsolni, hogy akkor lehetünk önmagunk, amikor 
táncolunk. Mostanra sokan váltak reményvesztetté, kétség-
beesetté, sokaknak kell olyan súlyos döntéseket meghozniuk, 
hogy elhagyják-e a pályát vagy félbehagyják-e a képzésüket. 
Sokan élik meg azt is, hogy a kormány, a társulatuk vagy az 
iskolájuk cserbenhagyta őket. Dühösek, félnek és elkeseredet-
tek. Számomra a tavalyi év személyesen is megterhelő volt, 
mivel sok táncos, akiket hosszú évek óta ismerek, ilyen érzé-
sekkel fordult hozzám segítségért.

Nico Kolokythas: A birminghami Elmhurst balettiskola 
erőnléti és kondicionáló edzőjeként dolgozom. Amikor már 
látszott, hogy lezárások jönnek, el sem tudtam képzelni, ho-
gyan működhetünk így tovább. Az iskolát egy héttel a tavaszi 
szünet előtt bezártuk, nem tudva, mikor és hogyan folytat-
hatjuk majd a tanulást. Amikor világossá vált, hogy a szünet 
után sem lehet kinyitni, az iskola szervezni kezdte a digitális 
oktatást. A vezetéstől kaptam egy e-mailt, hogy szeretnék, ha 
a következő héttől online órákat tartanék. Az első reakcióm 
az volt: jó ég, hogy a fenébe fog ez működni?! Negatív hozzá-
állással kezdtem az első Zoom-órákat, azt gondoltam, ez csak 
időpocsékolás. De két-három alkalom után rájöttem, mekko-
rát tévedtem. A munkám – én ugye nem a balettos finom-
mozgással foglalkozom, hanem nagymozgásokkal és erőnlét-
tel – működött! A diákok még többet is dolgoztak, mint az 

iskolában. Utólag visszatekintve az első karantént már lehető-
ségnek látom, végre azt csinálhattam, amit már öt éve szeret-
tem volna, csak nem volt rá mód, mivel a balettoktatásban a 
technikai képzés mindig fontosabb, mint a fizikum fejlesztése. 
De így kaptam heti két órát minden csoporttal, hogy az egész 
iskola motorját felpörgessem. Újranyitás előtt csináltunk egy 
szintfelmérést, és olyan jó eredményeket kaptunk, hogy mi-
kor más kontinensen dolgozó kollégáimmal megosztottam 
ezeket, ők is őszintén meglepődtek. A diákok jó kondícióban 
voltak, örültek, hogy végre visszamehetnek, és alig fordult 
elő sérülés. Ez annak is köszönhető, hogy az első karantén 
alatt elért eredményekre alapozva sikerült elérnem a nyári 
tréning bevezetését. A sportból tudjuk, hogy a nyári edzőtá-
bor jó befektetés a szezonba. A táncban egész évben megy a 
technikai oktatás, aztán nyáron még több technika, csak épp 
más tanárokkal, más környezetben. Úgyhogy megkerestem 
az iskolát, hogy kész vagyok a szabadságom alatt is dolgozni, 
a diákok meg már tudják, hogy kell ezt online csinálni. Így 
egész nyáron tartottam heti két óra tréninget minden évfo-
lyamnak, 65–70 százalékos részvétellel – szerintem ez első-
re nem rossz. Most már bármikor meg tudjuk ezt ismételni. 
Nem kell félni, hogy a diákok kiesnek a formájukból, nincs 
teljes leállás. Ezt pozitívumként mondom, miközben tudom, 
hogy a pandémiának számos negatív hatása van. A mostani, 
második karantén már sokkal nehezebb mindenkinek, a kép-
ernyőfáradtság, a bezártság okozta kimerültség miatt is.

Simon-Hatala Boglárka: Én leginkább az elittel dolgo-
zom, a balett és a kortárs tánc világából is vannak klienseim 
Magyarországról, Németországból, sokfelől. Az elit számára 
ez egy nagyon kemény válság. A férjem is balettművész, sza-
badúszó. Nekünk az első karantén az ő szakmai helyzete és a 
lemondott előadások miatt volt megterhelő. 2020 tavaszán vé-
gignéztem a kutatásokat, elolvastam minden hiteles forrásból 
származó információt a vírussal kapcsolatban. Számomra már 
akkor világos volt, hogy a pandémia legalább egy évig vagy 
még tovább eltarthat, és akár végérvényesen átalakíthatja a 
munkánkat. Ezzel szemben Németországban azt tapasztal-
tam, hogy mindenki csak egy hétre előre tervezett. Hitegették 
a táncosokat, hogy csak egy kicsit várjanak még, lesznek majd 
előadások májusban. Jó, ha nem májusban, akkor majd júni-
usban. Vagy nyáron. De szeptemberben már biztosan tarthat-
nak majd balettgálákat, viszont csak az egy háztartásban élők 
lehetnek együtt a színpadon… Mindenesetre legkésőbb a Dió-

Hogyan hatott a koronavírus-járvány a tág értelemben vett táncszektorra? Milyen 
a válságkezelés, vannak-e posztpandémiás stratégiák? ERIN SANCHEZt, NICO 
KOLOKYTHASt és SIMON-HATALA BOGLÁRKÁt BÁLINT ORSOLYA kérdezte.
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törő-szezonban számítanak rájuk. Ez így sokkal megterhelőbb 
volt fizikálisan, lelkileg és érzelmileg a táncosoknak, mintha 
azt mondták volna nekik, bocs, srácok, nem tudjuk, mi lesz, 
maradjatok otthon, nem kell a formátokat tartani, mert mie-
lőtt újra színpadra álltok, majd biztosítunk szakembereket és 
speciális tréninget, hogy vissza tudjatok térni a karanténból. 
Egészségügyi szakemberként és fizioterapeutaként szerintem 
ez lett volna a korrekt megoldás. Ehelyett végig hamis remény-
be ringatták a táncosokat, amitől elfogyott a kitartásuk, nem 
szólva az Erin által említett identitásvesztésről. Az elit próbált 
alternatívát keresni, és ezt a közösségi médiában találta meg. 
Mindenki posztolni kezdte, ahogy a nappalijában gyakorol. 
Aztán jöttek a nagy mutatványok, rond de jambe fouették és 
double tour en l’airek a nappaliban. Rengeteg sérülés adódott 
ezekből a kockázatos, otthoni villongásokból. Aztán a vide-
ók egyre inkább szexualizáltak lettek. A táncosok próbálták 
visszaszerezni az elvesztett figyelmet, és az ingerküszöb egy-
re csak nőtt, ami kimondottan káros versengéshez vezetett. 
Nehéz volt a táncosokat meggyőzni arról, hogy nem kell egy-
folytában bizonygatni a technikai tudásukat, az erejüket és az 
ügyességüket, hogy megkapják a figyelmet, amihez hozzá van-
nak szokva. Még a legnagyobb nevek is belecsúsztak ebbe az 
egészségtelen megküzdési stratégiába, mert féltek, hogy érvé-
nyüket vesztik. Amikor aztán egy rövid időre visszamehettek 
a színházba, újabb típusú sérülések jöttek, a bizonytalanság 
miatt, és mert a nappaliban nem lehet felkészülni arra, amit 
a nagyszínpadon kell csinálni. A legtöbb társulat nem készült 
tudatos, strukturált, szakemberek által vezetett átvezető idő-
szakkal. Ezt nem lehet pár Zoom-balettórával, egy otthoni 
mobilkorláttal és egy balettszőnyeggel elintézni. Ebből pedig 
újabb mentális, fizikai és művészi válság keletkezett. Mikor 
szervezték az őszi balettgálákat, amelyek az utóbbi egy évben 
szinte az egyedüli fellépési lehetőségek voltak Németország-
ban, a társulatoknak nem volt pénzük rendszeres tesztelésre, 
nem tudták a párosokat keverni, ami erőltetett, félresikerült 
előadásokat eredményezett. Persze ezt a táncosok is megérez-
ték, ami megint sérülésekhez vezetett. Rendkívül problémás 
köztes időszak volt ez. Nem tudjuk, most mi jön, a második, 
hosszabb karantén után, de ugyanerre számítok. Ha meg-
nyugtató megoldást szeretnénk, ahhoz nyitott gondolkodású 
művészeti vezetőkre lenne szükség, akik megtervezik, hogyan 
történjen a biztonságos visszaállás a színpadi működésre, mert 
most csak kevesen tudnak így gondolkodni.

– Tudtok a táncszektorban olyan helyi, európai vagy akár 
globális együttműködési szándékról, amely kapcsán ezeket a 
kérdéseket megbeszélik, és a jó gyakorlatokat megosztják egy-
mással?

N. K.: Az Egyesült Királyságban az első karantén után há-
rom nagy társulat megpróbált összeszedni pár ötletet egy do-
kumentumba, de ez az én munkámra nem volt alkalmazható. 
Szerintem nem is vontak be elég szakembert, hogy összeül-
jenek, és megvitassák a javaslataikat. Én is magamra voltam 
hagyva, pedig próbáltam más intézményekkel kapcsolatba 
lépni, kíváncsi voltam, másutt hogy mennek a dolgok, de nem 
volt erre nyitottság. Ahogy Boglárka is mondta, a művésze-
ti vezetőktől kell ennek elindulnia, nekik kell belátni, hogy 
csakis interdiszciplináris megközelítéssel tudunk megoldáso-
kat találni. Ez az én területemen egyáltalán nem történt meg. 
Teljes bizonytalanság van, nem tudjuk, hogyan tovább. Én 
a táncoktatásban dolgozom, de van kapcsolatom hivatásos 
táncosokkal is, akiknek további értesítésig egyszerűen felfüg-
gesztették a szerződését. Szerencsére nekik még kitartanak 

Erin Sanchez. Fotó: Sara Teresa

Nico Kolokythas

Simon-Hatala Boglárka
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az anyagi tartalékaik, de ami a művészi identitásukat vagy a 
munkájukat illeti, semmilyen visszajelzést nem kapnak. Csak 
találgatnak, mi lesz velük. Márpedig cél nélkül nagyon ne-
héz eligazodni. Azt mondják nekik, maradjanak fittek. Jó, de 
mennyire? A diákjaim számára ez a karantén egyik negatív 
hatása, különösen azoknak, akik idén végeznek, és készülnek 
a társulati meghallgatásokra – már ha egyáltalán lesznek –, 
hogy nem tudják, mit kell magukon fejleszteni. Jó, akkor le-
gyen csak szinten tartás, de cél nélkül. Ez nagyon megnehezíti 
a dolgukat, de az enyémet is.

E. S.: Olyasmire felkészülni, ami teljesen kiszámíthatat-
lan, fizikai és mentális szempontból is kihívás. Célkitűzés és 
iránymutatás nélkül a motiváció elfogy. Még az a motiváció is, 
hogy az ember reggel kikeljen az ágyból, ami alapjaiban meg-
rendíti a mentális egészségünket. Muszáj erről a célnélküli-
ségről őszintén beszélni a táncosokkal. Akár azt elmondani 
nekik, hogy nem tudjuk, mikor lesznek újra meghallgatások, 
mikor lesz újra munkájuk, és feltenni a kérdést, készen áll-
nak-e arra, hogy addig valami mással foglalkozzanak. Vagy át 
kellene gondolnunk, egyáltalán reális-e a táncszektorunknak 
ennyi táncost és társulatot fenntartani. Ezt a válságot nagyon 
kevés szervezet fogja anyagilag túlélni. Ha kevesebb a mun-
kalehetőség, nem kellene-e kevesebb táncost képeznünk? 
Vagy úgy alakítani a képzést, hogy a diákok később tudják 
magukat foglalkoztatni, ne azt várják, hogy valaki alkalmazza 
őket? A célkitűzés közben egyénileg is nagyon fontos. Tudjuk, 
milyen módon kell táncosokat a fizikai és kreatív munkához 
visszavezetni, erre vannak kidolgozott, világos protokolljaink. 
Sokan nem is értik, miért fontos a fiziológiai és mentális fel-

készítés. Sokszor még a táncosok sincsenek ezzel tisztában, 
vagy anyagilag nincs lehetőségük egy ilyen programban részt 
venni. Számos társulatnál pedig nincs erre szakember, vagy 
ha van, rég fizetés nélküli szabadságra küldték, és hónapok 
óta nem is hallottak felőle. Sok társulat szeretné minél hama-
rabb visszahozni a színpadra a táncosait, de arra nincs pénz, 
hogy előtte felkészülési időszakot biztosítsanak nekik, így ha 
majd eljön az idő, „kockáztatnak”. Csakhogy a kockázat nem 
az övék, a táncos testét-lelkét viszik vásárra. Ez komoly etikai 
dilemma.

– Az Egyesült Királyságban is megfigyelhető volt olyan 
spirális mentális válság, ami a sérülésekben is megjelent, mint 
amilyen Németországban?

E. S.: A legnagyobb pszichológiai kárt szerintem a túlzott 
tréningezés és a túlkontrollálási próbálkozások okozták. Sok 
táncos gondolta úgy, hogy ha már nem mehet be a próbate-
rembe, akkor részt vesz az összes elérhető online órán. Mi-
vel Ausztráliától Európán át Amerikáig mindenhol kínálnak 
online kurzusokat, reggeltől estig lehet ezt csinálni. Mellette 
még egy kis edzés, jóga, erősítés, minél több, annál jobb, mert 
ugye formában kell maradni. A másik szomorú dolog, amit 
megfigyeltünk, hogy rengeteg táncos, különösen a fiatalabb 
generációból, a táplálkozást egyfajta kontrollmechanizmus-
ként használta. Ez maradt az egyetlen dolog, amit még irá-
nyítani tudtak, mikor minden más kicsúszott a kezükből. Az 
első karantén után, mikor nyár végén a diákok visszatértek 
az iskolákba, folyamatosan csörögtek a telefonjaink. Tanárok, 
iskolatitkárok kétségbeesetten hívtak minket azzal, hogy 400 
százalékkal nőtt náluk az étkezési zavarok előfordulása, mi-

Duda Éva Társulat: PRIZMA, online bemutató, kor.: Duda Éva. Fotó: Dusa Gábor
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hez kezdjenek, tudunk-e szakembereket küldeni, vagy órát 
tartani a témáról. Ez rettenetesen komoly és részben – va-
lószínűleg a közösségimédia-használattal összefüggésben – 
prezentációs probléma. Megvan, hogy „így kell kinéznie egy 
táncosnak”, és ezt valahogy el kell érni, úgy is, ha közben nem 
tudnak tréningezni.

N. K.: Az online térben én is látom az anarchiát. Sokan 
használták a közösségi médiát önreklámozásra, követők szer-
zésére, akiknek potenciálisan órát tarthatnak. Egyetértek 
Erinnel, mindenki annyi online órát akart venni, amennyit 
csak bírt. Felbukkantak figurák, ki tudja, milyen végzettség-
gel, akik egyszerre tömegeket vettek rá olyan dolgokra, amik 
nem biztos, hogy szakmai szempontból helyesek. Egyszer 
megkeresett egy szülő, hogy a gyerekének térdfájdalmai van-
nak. Ilyesmi nem jön ki csak úgy magától. Aztán sorra keres-
tek meg a szülők, és mindegyik ugyanezt mondta. Kérdeztem, 
nem követnek-e a gyerekek esetleg valami új oldalt, és kide-
rült, hogy mind ugyanazt. Én nem ítélem el a működtetőjét, 
amiért megtalálta a piaci rést, és a Covid miatt rengeteg új 
követőt tudott szerezni, de hallottam, hogy a brit kormány fel 
akarja kérni tanácsadónak a gyerekek iskolai testnevelésével 
kapcsolatban. Ilyenkor az ember elképed, mert ha ez a fickó 
csak egy kicsit is képzettebb, értelmesebb lenne, a tömegekre 
gyakorolt hatását jóra is fordíthatnánk.

S.-H. B.: Két dolgot tennék ehhez hozzá. Az egyik, hogy az 
internetet valóban elárasztották a különféle online kurzusok, és 
nincs garantált minőség. Másfelől a legtöbb európai országban 
a táncosokat nem tanítják meg jól választani a különféle trénin-
gek és módszerek közül. Úgy szocializálják őket, hogy mások 
döntik el helyettük, mi a jó nekik. Ha jó környezetben vannak, 
például abban a balettiskolában, ahol Nico dolgozik, rábízhat-
ják magukat a rendszerre, és minőséget fognak kapni. De nem 
tanulnak meg önállóan gondolkodni, egyéni döntéseket hozni, 
mert nem tudják, milyen egy megalapozott, szakszerű képzés, 
és mi az átverés. Másrészről lehet egy módszer tudományo-
san megalapozott, attól még nem biztos, hogy számukra pont 
megfelelő. Most a táncosok teljesen elveszettek, a népszerű 
influenszereket követik, és azt, ami trendi.

De – Erin gondolatára visszatérve – a kontroll elvesztése 
mindannyiunkat érint. Az egész világot. Ez önmagában ha-
talmas mentális teher. Az étkezési zavarok és a túlzott trénin-
gezés mellett számos rossz megküzdési módszer van, ami a 
táncosoknak azt az illúziót adhatja, hogy van irányításuk az 
életük fölött. Kiválasztanak egyet, de ezek is random dönté-
sek, nincs stratégiájuk egy ilyen helyzetre, és sem a szakem-
berek, sem az intézmények nem segítenek nekik. Ez is egy, a 
mélyben meghúzódó komoly probléma.

Arról sem ártana beszélnünk, hogy rengeteg magániskola 
és tanár elvesztette a jövedelmét a lezárások miatt. És akkor 
megjelennek a híres táncosok, akik még ugye kapnak fizetést a 
társulatuktól, meghirdetik az online kurzusaikat, és elszipkáz-
zák a növendékeket. Még ha csak azért csinálják is, hogy magu-
kat reklámozzák, követőket szerezzenek, bármi, egyáltalán nin-
csenek tekintettel arra, milyen kárt okoznak ezzel a piacnak.

N. K.: Abszolút egyetértek. A táncosokat nem a kritikus 
gondolkodásra neveljük, nem tudják megszűrni az elérhető 
információkat, és ez nagyon nagy gond. Ha valami „ingyen 
van”, mindig meg kell nézni, milyen hátsó szándék van mö-
götte. De láttam olyat is, hogy egy híres táncos kínált limitált 
létszámú online kurzust – amire korábban ideje se lett volna 
két fellépés között –, eszelősen drágán, mégis sokan jelentkez-
tek, csak a neve miatt. Ez fairnek tűnik, hiszen pénzt kér érte, 

ami legalább versenyt generál, valójában mégsem fair, mivel a 
szélesebb táncszakma ezt nem tudja megtenni, a többségnek 
nincs meg a neve hozzá, így máris hátrányból indul.

S.-H. B.: Számos etikai konfliktus merül fel ebben a vál-
ságban. Ha azon gondolkodunk, hogy egyszer visszatérhe-
tünk a normális kerékvágásba, vagy legalább visszaállhatunk 
egy biztonságos alapműködésbe, mindenképp foglalkozni 
kell a fiatal generációk oktatásával, hogy kritikus szemlélettel 
jó döntéseket tudjanak hozni. Ez eddig nem is volt szempont 
a balett világában.

– Számos kutatás támasztja alá, hogy a Covid–19 jobban 
megterheli a fizikailag kimagaslóan aktív embereket, köztük az 
élsportolókat és a táncosokat. Sokan panaszkodnak elhúzódó 
lábadozásra, hetekkel később jelentkező tünetekre (kimerültség, 
homályos gondolkodás stb.), ez az az ún. hosszú Covid. De ha 
enyhe tünetekkel vészelték is át a betegséget, a vírusnak lehet-
nek rejtett egészségügyi kockázatai. Magyarországon épp Bog-
lárka volt az egyik szakértője annak a táncosok részére készült 
útmutatónak,1 amely speciális gyakorlatokkal, tudományosan 
megalapozott tanácsokkal segíti a táncosok biztonságos vissza-
térését a koronavírus-járvány után a munkába. Nagy-Britan-
niában készültek ilyenek?

E. S.: Hozzánk is sok táncos fordul hosszú covidos tüne-
tekkel. Biztos vagyok benne, hogy amikor visszatérünk a na-
gyobb fizikai aktivitáshoz, ennél sokkal több esettel kell majd 
foglalkoznunk. Számomra ijesztő, hogy ezeket a tüneteket 
sokszor maguk a táncosok sem gondolják súlyosnak, hiszen 
hozzá vannak szokva bizonyos fokú fájdalom elviseléséhez. 
Ha ehhez hozzáadjuk, hogy alig várják, hogy visszamehesse-
nek dolgozni, vagy anyagilag nem engedhetik meg maguk-
nak, hogy ne tegyék, az már veszélyes kombináció. Szeren-
csére az egészségügyi ellátórendszerünknek vannak forrásai 
és elég jó szolgáltatásai, viszont ezek nem táncspecifikusak.  
A táncos valószínűleg egyszerűen elmegy a háziorvosához, 
aki a tünetekre azt mondja, ezzel nem szabadna táncolnia. 
Csakhogy ez nem opció számára. A vírus sportolókat érin-
tő veszélyeiről már sok tanulmány készült, ilyenekre lenne 
szükségünk speciálisan a táncosokra és az előadói munkakör-
nyezetre vonatkozóan is, majd ezeket nemzetközi szinten ér-
demes lenne megosztani egymással. Hiszen bennünk, tánco-
sokban sokkal több közös van, mint ami országonként eltérő.

A beszélgetés résztvevőiről: Erin Sanchez tanácsadó, 
oktató, kutató, a táncosok fizikális és mentális egész-
ségével foglalkozó szakember, a Nemzetközi Tánc-
egészségügyi és Tánctudományi Szervezet mellett a 
One Dance UK Alapítvány és a Brit Nemzeti Tánc-
orvoslási és Tánctudományi Intézet tagja; Dr. Nico 
Kolokythas  kamasz korú elitsportolók és táncosok 
atlétikai fejlesztésével foglalkozik, emellett kidolgozta a 
11+ Dance sérülésmegelőzési programot professzioná-
lis balett-táncosok számára; Simon-Hatala Boglárka 
fizioterapeuta, egészségtanácsadó, testtudatosság coach, 
a Nemzetközi Táncegészségügyi és Tánctudományi 
Szervezet, a Tanzmedizine Deutschland és a Magyar 
Egészségügyi Szakdolgozók Kamarájának tagja.

1	 Kerekes Kristóf – Simon-Hatala Boglárka – Geréby Fruzsina, Útmu-
tató a rizikó csökkentése és a potenciális sérülések elkerülése céljából tánc-
művészek számára, Együtt a Művészekért Alapítvány, Tánctudomány 
csoport, Praetorian Non-Profit, https://www.egyuttamuveszekert.hu/
covid-utani-visszateres-a-tancba/ (hozzáférés: 2021.03.19.).
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kiss gabriella

kórusművek
Gondolatok a kollaborációról, a kollektív kreativitásról és a diákszínjátszásról

„Maradjatok autonómok, és ne engedjétek, hogy elmesélje-
nek benneteket!” – 2009-ben ezekkel a szavakkal ért véget a 
német színház egykori fenegyereke, Christoph Schlingensief 
fluxus-oratóriuma. A bennem élő idegentől való félelem rönt-
genfelvételekkel, festett csontvázakkal, gyermekkori fény-
képekkel díszített templomában úrvacsorát osztó performer 
ugyanis amellett érvelt, hogy Krisztus testét és vérét csakis 
akkor érdemes magunkhoz venni, ha az önkifejezés művészi 
eszközeivel és az erre lehetőséget adó diszpozíciókat elemezve 
tesszük fel a „Ki vagyok én?” kérdést.1

Mit szólna ehhez a tanácshoz az a tizenötmillió követő-
vel rendelkező „superwoman” nevű vlogger, aki bensőséges 
e-valóságban él együtt saját, de Connor Franta által megtes-
tesített agyával/okostelefonjával/menstruációjával/világháló-
jával stb.? Vagy mit szólnának hozzá azok a tizenkét–tizenhat 
éves TikTokolók, akiknek profilja extrém gyorsasággal és vég 
nélkül sokszorozza, illetve tünteti el azokat a mozgóképeket, 
amelyek révén sztárok és celebek klipmozdulataival egy-
beolvadt önmagukat tökéletesítik? Vagy azok a Beat Saber-
játékosok, akik bábszínészekre emlékeztető örömmel és szak-
mai büszkeséggel mozgatják és beszéltetik bit információkban 
megtestesült önmagukat? Ezek a kérdések izgalmas elméleti 
és történeti gondolatokra inspirálják azt a színháztörténészt, 
aki az elmúlt években drámatanárként és színházpedagógiai 
programok megfigyelőjeként vált színházi nevelési szakem-
berré. De hallatlanul fontos és a színház tudományát érintő 
pedagógiai problémákon gondolkoztatják el azt a tanárem-
bert is, aki számára a Színház- és Filmművészeti Egyetemen 
megvalósult, a Vas utcát heterotópiává változtató „tanköztár-
saság” azt is igazolja, hogy a korszerű oktatás origójában nem 
az ítélet, hanem a kritika, nem a tudásátadás vagy -megosztás, 
hanem a kollektív tudásteremtés és a művészetközvetítés ré-
vén a kulturális aktivitás reflexiója kell hogy álljon.

A kérdés látszólag nagyon egyszerű: milyen következmé-
nyekkel jár az a közismert tény, mely szerint „kevés elmesél-
tebb generáció van, mint a Z”?2 Még sincs könnyű helyzet-
ben az a teatrológus, aki nem az Y és X generáció meg- és 
elítélő vagy épp szánakozó tekintetével, hanem az elméleti 
és történeti reflexió igényével vizsgálja az Én színrevitelének 
egészen kortárs stratégiáit. Munkája során segítség, de nem 
megoldás, hogy Brecht A sárgarézvásárán és Heiner Müller 
Hamletgépén, illetve a kilencvenes évek magyar és német 

1	 Christoph Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, 
RuhrTriennale, 2009. Vö. Christoph Schlingensief, „So schön wie hier 
kanns im Himmel gar nicht sein” Tagebuch einer Krebserkrankung, Köln: 
Kiepenheuer & Witsch, 2009.

2	 Nina Tecklenburg, Performing Stories. Erzählen im Theater und Perfor-
mance (Bielefeld: transcript, 2014), 36.

rendezői színházán nevelkedett nézői szokásrendjét Einar 
Schleef, Volker Lösch, a Rimini Protokoll, a She She Pop, Milo 
Rau, Jérôme Bel, Tino Sehgal előadásai tették politikussá, és 
a KÁVA, a Kerekasztal, a MÁSzínház és a kortárs diákszínját-
szás szoktatta részvételre. Szakíróként komoly döntéseket kell 
ugyanis hoznia, ha úgy gondolkodik el mindezen, hogy köz-
ben nem akarja feledni Hans-Thies Lehmann intelmét: ha a 
színháztudomány (amelyet „más kevéssé jövedelmező tudo-
mányterületekhez hasonlóan, az intézményes ellehetetlenülés 
veszélye fenyegeti”) „önszántából másod- és harmadrangú 
szociológiává, filozófiává vagy kultúratudománnyá transzfor-
málja magát, öngyilkosságot követ el – halálfélelemből.”3

A Német Színháztudományi Társaság 2014. évi kong-
resszusán elhangzott problémafelvetés három szempontból 
is megfontolandó az alkalmazott és közösségi színházzal 
foglalkozó szakemberek számára. Egyrészt elgondolkodtat 
azon, mekkora felelősség úgy „hájpolni” két-háromszáz éves 
múlttal rendelkező, így kizárólag történetileg és elméletileg 
megragadható kulcsfogalmakat (részvétel, intervenció, poli-
tikusság stb.), hogy közben kérdésesen van tér és idő a meg-
értésükhöz. Másrészt tűpontosan jelzi, hogy e divatjelenségek 
inflációja és erodálódása csak azzal akadályozható meg, ha 
tudomány- és oktatáspolitikai felelősségünk tudatában ve-
tünk számot saját elemzői pozícióinkkal és kompetenciáink-
kal. Harmadrészt példát mutat: a modern színháztudomány 
idén hetvenhat éves doyenje ugyanis előadásában meg sem 
próbált a megmondóember szerepében tetszelegni, és „példa-
mutató” elemzés vagy „paradigmaváltó” teóriák kinyilatkoz-
tatása helyett olyan klasszikusok újraolvasására motiválta az 
alkalmazott színház(tudomány) kutatóit, mint Arisztotelész, 
Hegel, Nietzsche és Adorno.

A továbbiakban én is ezt teszem. Igyekszem bebizonyíta-
ni, hogy az 1990-es évek német rendezői színházának egyik 
megkerülhetetlen esszéje és annak kulcsfogalma miért lehet 
termékeny olyan színházi események nézői tapasztalatának 
leírása során, mint a Daoud Dániel, Kliment János, Somló Dá-
vid és Szabó Veronika által moderált Anymal City, a TRAFÓ 
színházpedagógiai programjában megvalósított és 2019-ben 
Halász Péter-díjra jelölt #mindenkitörténet vagy a 2020 febru-
árjáig harminckilenc előadást megért KépMás – Próbálom túl-
kiabálni magam című inkluzív színházi előadás.4 Einar Schleef 

3	 Hans-Thies Lehmann, „Wissenschaft vom Theater als Denkzeitraum”, 
in Milena Cairo–Moritz Hannemann–Ulrike Hass–Judith Schäfer, 
szerk., Episteme des Theaters. Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst 
und Öffentlichkeit (Bielefeld: transcript, 2016), 30.

4	 Részletes elemzésüket l. Kiss Gabriella, „A »Z generáció« színháza, 
avagy a dráma- és színházpedagógia színeváltozása”, Játéktér 8, 4. sz. 
(2019): 23–31.
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klasszikus szövegéről, a „Formakánon kontra koncepció” című 
írásról és a kórus fogalmáról lesz szó.5

Reméljük, a kulturális szféra döntéshozói is érzékelik, 
hogy az elmúlt években a magát nonhierarchikusnak nevező 
(devised) színház a szakmai diskurzus egyik legnépszerűbb 
témájává vált. Ezért is fontos, hogy a közösségi színházcsi-
nálás megkérdőjelezhetetlen alapja, a kollaboráció központi 
jelentőségűként jelent meg a Színház 2020/3. számának ab-
ban az interjújában, amelyet egy – a beszélgetés végére ön-
magát is koreográfusként definiáló – dramaturg készített öt 
kortárs táncossal.6 A kollektíva „kórussá írhatósága” ugyan-
is egy olyan készségen-képességen múlik, amely a Forced 
Entertainment és a Gob Squad megértésére törekvő szín-
háztudomány szótárának csak a kilencvenes évek óta része, a 
drámapedagógusok számára viszont már a hatvanas évek óta 
orientációértékű.7 Ráadásul az együtt játszás közösségterem-
tő atmoszférájában létrejövő diákszínjátszás kezdettől fogva 
nem leíró kategóriának, és még csak nem is a hierarchia-
mentesség garanciájának tekinti az együttműködésnek ezt a 
folyamat- (és nem feltétlenül produktum-) orientált módját. 
Hanem olyan facilitátori beállítódásnak, attitűdnek, mely a 
közös alkotás során a kreativitás „integratív” formájának a 
közvetítését tartja fontosnak. Ebben az esetben az intuíció 

5	 In Jákfalvi Magdolna, szerk., Színházi antológia XX. század (Budapest: 
Balassi, 2000), 263–269, ford. Kiss Gabriella; eredeti megjelenés: E. S., 
Droge. Faust. Parzifal (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1997), 155–158.

6	 „Egészségesnek kell lenni hozzá”, Cuhorka Emesével, Molnár Csabával, 
Téri Gáspárral, Vadas Zsófiával és Vass Imrével Szabó-Székely Ármin 
beszélgetett”, Színház 53, 3. sz. (2020): 11–13.

7	 Jellemző módon Magyarországon Alison Oddey 1994-ben megjelent 
könyvéről (Devising Theatre, London, New York: Routledge) nem szín-
háztudományi szaklap, hanem a Drámapedagógiai Magazin jelentetett 
meg recenziót: Trencsényi Katalin, „Kézikönyv a »devised« színházról”, 
DPM 10, 1. sz. (2001): 52–53.

az önkontroll felelősségével társul: akkor és azért leszünk ké-
pesek a pillanat és a környezet változásaira azonnal reagál-
ni, ha és mert a másikkal kapcsolatot teremtve folyamatosan 
alkalmat teremtünk a közös és alkotó cselekvésre. Miközben 
tisztábban látjuk saját képességeinket és lehetőségeinket: egy 
önszerveződő közösség tagjaként válunk arra alkalmassá, 
hogy ne feltétlenül konszenzusokra és kompromisszumokra 
(a végeredményre), hanem a vélemények és döntések kifeje-
zésére (a folyamatra) fókuszálva dolgozzunk.8

A német színháztudománynak a színházpedagógiával 
élénk párbeszédet folytató iskolája három hasonmás foga-
lommal írja le a kollektív kreativitáson alapuló színházcsiná-
lást: a színházat vagy „egymástól kölcsönösen függő emberek 
életterének” (Biotop), vagy „próbáló emberek közösségének” 
(Probengemeinschaft), vagy egy „kórus testének” (Chor-
Körper) tekinti.9 S bár az elmúlt években figyelemre méltó 
próbálkozások történtek a próbafolyamat diskurzusának 
teoretizálására és historizálására,10 jelen pillanatban a kórus 
terminusának van olyan színházelméletileg és -történetileg 
kidolgozott fogalomtörténete, amely egyfelől összetettsé-
gében, másfelől a hatástörténeti  összefüggésekre fókuszál-
va mutathat rá a kollaboráció színházi alkalmazhatóságára 
és a politikusság benne rejlő lehetőségeire. Hiszen a kórus  
(a protagonista színházával ellentétben) különböző és kü-
lönbözően beszélő, illetve mozgó testek energikus egysége, 
amely hatalmi szóval tökéletesen sohasem egységesíthető. 
Schleef gondolatmenete szerint azért veszi fel puszta létével a 

8	 Vö. Hans Joas, Die Kreativität des Handelns (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 
1996), 358–379.

9	 Pl. Hajo Kurzenberger, Der kollektive Prozess des Theaters, Bielefeld: 
transcript, 2009.

10	 Pl. Annemarie Matzke, Arbeit am Theater. Eine Diskursgeschichte der 
Probe (Bielfeld: transcript, 2012), 114.

Daoud Dániel – Kliment János – Somló Dávid – Szabó Veronika: Animal City, Trafó. Fotó Bartha Máté



18

K O L L E K T Í V  E S Z T É T I K Á K

„harcot a középpontos perspektíva ellen”, s azért nem válhat 
soha „engedélyezett droggá”, mert az egymástól állandóan el-
különböződő testek valósága nem függ mástól, mint önmagá-
tól: a színházi teret és időt létrehozó, meghatározó és azonnal 
transzformáló dinamikától.

Gyanúsan könnyen és gyorsan kínálkozna a következtetés, 
hogy a kórus testének a résztvevőkből teremtett és önmagában 
létező valósága ismeretlen ismerőse az Instagram-chatszobák 
hazajáró lakóinak. Hiszen kollektív magányukban létrejövő és 
eltűnő elbeszéléseik jelentése és jelentősége nem a kész produk-
tumban, hanem a produkció folyamatában keresendő. Érték-
kel pedig nem a referenciáját újra és újra elvesztő (mi több: a 
képáradatban elvesző-elfelejtődő) tartalom, hanem a keletkezés 
folyamatában feldolgozandó információkat újra és újra konfi-
guráló narratív stratégiák bírnak. Csakhogy köztudott, hogy a 
„digitális bennszülöttként” világra jött és a web 2.0 fogyasztó-
jaként (prosumer) nagykorúvá váló „internetes trollok” nem 
elmesélnek, hanem elmesélődnek. Azok az (ön)kormányzó 
folyamatok, technikák, módszerek mesélik el őket, amelyek a 
hatalomgyakorlás speciális, sem személyhez, sem társadalmi ré-
teghez nem köthető, azonnal digitalizálódó eljárásai révén a til-
tás, a kirekesztés, a cél-, értelem- és eredményorientáltság legki-
finomultabb, s ezért legagresszívabb  struktúráját hozzák létre.11

A schleefi kórust alkotó testek kollaborációja és az ebből 
születő kollektív kreativitás pont ezt az (ön)kormányzó men-
talitást (gouvernementalité) teszi kritika tárgyává. Leginkább 
azzal, hogy „profiként” is magáévá teszi a drámapedagógiai 
alapvetéseken nyugvó, „amatőr” diákszínjátszásnak azt a lé-
nyegi kérdését, amelyet Magyarországon először Debreczeni 
Tibor és Mezei Éva fogalmazott meg az 1972-es Pécsi Gyer-
mekszínjátszó Fesztiválon: „miként lehet az improvizáció-
ra épülő dramatikus módszerrel gyermeknek valóvá tenni 
a színjátszást” és „élőbbé formálni az iskolai oktató-nevelő 
munkát”?12 A „gyermeknek való” és az „élő” jelzőt 1972-ben 

11	 A részvételiség mint kompetencia és a foucault-i kormányzó men-
talitás (gouvernementalité) kapcsolatához lásd pl. Johannes Kupp, 
„Theaterpädagogik im »Zeitalter der Partizipation«?”, in Christoph 
Scheurle–Melanie Hinz–Norma Köhler, szerk., Partizipation: 
teilhaben/teilnehmen (München: koaped, 2017), 25–35.

12	 Debreczeni Tibor, Történt pedig. Egy Corvin téri népművelő a puha dik-
tatúrában 1966–1989 (Budapest: Játszó Ember Alapítvány, 2012), 88.

az angolszász drámapedagógia szemléletmódjával és eredmé-
nyeivel való találkozás töltötte meg tartalommal. Az előadá-
sok felől nézve az a (tréning részévé váló szabályjátékoknak, 
dramatikus gyakorlatoknak és a tanítási drámának köszönhe-
tő) felszabadult atmoszféra volt meghatározó, ami hiányzott 
az akkor már igen színes, az irodalmi oratóriumtól a doku-
mentumjátékig és a szerkesztett, mimetikus összeállításokig 
terjedő magyar diákszínjátszásból. Az előadások „koreográ-
fusai” (rendezőtanárai) szempontjából pedig az a facilitátori 
feladat vált egyértelművé, amely sohasem feledi el: ez a kol-
lektív tevékenységi forma „nem a színjátszó tehetségek be-
mutatkozási lehetőségéért van”.13 Hiszen célját – a kollektív 
kreativitás születését garantáló kollaboratív projektek létre-
jöttét – csak akkor tudja megvalósítani, ha tudatosan ellen-
szegül a művészszínházi működést törvényszerűen jellemző 
hierarchikus minták – például rendező/társulat, főszereplő/
mellékszereplő, bemutató/próba, szöveg/előadás stb. – máso-
lásának. A „játékból” felvállalt, de „komolyan” megmutatott 
tökéletlenségre törekszik, hiszen tudja, hogy az esetleges-
ség, a hiányosság, a disszonancia fontos pedagógiai/andra-
gógiai érték: lehetőség arra, hogy a résztvevő tematizálja és 
problematizálja azt a performatív profizmust, amely a Z gene-
ráció önmenedzsmentjének egyik legfőbb parancsolata.

Einar Schleef kórusa nem hadsereg, hanem önmagában és 
önmagától fejlődő organizmus. Tagjai nem számok és dögcé-
dulák, hanem testek. Olyan lények, akiknek élettelisége nem 
önmaguk (nem az Én), hanem a másiktól való kölcsönös füg-
gés (az általam is formálható és állandóan formálandó Mi) 
színrevitelén múlik. Olyan közösség, amely puszta (együtt)lété-
vel mutat rá az intézményről intézményre, iskoláról iskolára és 
színházról színházra változó strukturális erőszak természetére. 
Ha sikerül.

Az írás teljes változatát lásd: Kiss Gabriella, „Get in-
volved!” Dráma- és színházpedagógiai gondolatok a 
Z generáció színházáról, Budapest: L’Harmattan, 2021 
(megjelenés előtt).

13	 Fekete Anikó, „… a művészettel történő nevelésnek mélyebb a hatá-
sa, mint a pusztán verbálisnak”, Interjú Debreczeni Tiborral, https://
felonline.hu/2015/12/29/interju_debreczeni_tiborral/.

Gondolat Generátor: #Mindenkitörténet, Trafó. Fotó: Horváth Gideon
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Adott hat előadás: egy táncpedagógiai foglalkozásokból kinőtt produkció, amelyben 
kamasz lányok tánccal és zenével mesélik el saját világvége-történetüket (Nibiru); egy 
önvallomásos, belső válságdráma, ahol ének és tudatállapotok vitáznak, forgolódnak 
repetitív körökben egy virágágyásban (A Jeditanács összeül); aztán a Kárpáti Péter létezés-
imprójával megalkotott lélektani testvér-krimi (Két nő); egy etűdfüzér, amely zenészek és 
táncosok szerelemhez és kapcsolatokhoz való viszonyát dolgozza fel (Nyúzzatok meg); 
a szomolyai roma asszonyok személyes történeteit elmesélő SzívHANG-projekt (Éljen 
soká Regina!); végül egy többnyelvű, demokratikus performanszkísérlet a román–magyar 
együttélésről (99,6%). Mi bennük a közös? Bár máskor, máshol, más technikákkal, de 
mind kollektív alkotófolyamat eredményeként születtek.

Trömböczky Napsugár – Zsigó Anna

Buszról elkapott 
pillanat
A kollektív alkotások esztétikája

A kortárs magyar előadó-művészetben még ma is marginális 
helyet töltenek be a kollektív alkotófolyamattal készült elő-
adások – főként a nyugati gyakorlathoz viszonyítva. Pedig 
ezek a munkák nemcsak etikus munkaszervezést, de a belső 
munkarend újragondolásából következően egy politikus és 
sajátos színháznyelvi irányzatot is képviselnek.

Miért a kollektív alkotás?

Noha a kollektív alkotói folyamatok, a nem hierarchikus al-
kotás mibenléte nem most először kerülnek szóba e lap ha-
sábjain,1 érdemes az elmúlt évtizedben bemutatott előadások 
példáin keresztül megvizsgálni az ilyen módszerrel létrejött 
produkciók esztétikájának közös jegyeit. A közösségi alkotás 
ugyanis nem csak egy, az előadásról leválasztható etikai kri-
tériumrendszert vagy módszertant jelent: a munkafolyamatot 
szervező elvek a produktumot is áthatják, és markáns nyomot 
hagynak rajta, vagyis konkrét esztétikai következményük van.

A kollektív alkotás a kőszínházakban megszokott alkotói 
együttműködéssel áll szemben, hiszen egy klasszikus próba-
folyamat akkor mondható sikeresnek, ha mindenki a saját 
munkaterületéért felel, így a különböző alkotók legfeljebb 
apróságokban hathatnak egymásra (például a díszlet módo-
sítása hatással lehet a dramaturgiára, a koreográfiára stb.). 
Bár definíció szempontjából fontos összevetni a kollektív és a 
kőszínházi próbafolyamatokat, érdemes a kollektív alkotásra 

1	 A kollektív alkotásról szóló összeállításunkat l. Színház 52, 3. sz. (2020): 
2–16.

önálló műfajként is tekinteni. Mert ha ez utóbbit saját kategó-
riáján belül vizsgáljuk, elkerülhetjük azt az ösztönös igényt, 
amely két minőség szembeállításánál óhatatlanul felmerül: 
hogy el kell dönteni, melyik a jobb.

Itthon is megfigyelhető, hogy a kollektív alkotás a kortárs 
táncban a legnépszerűbb. Érdekes jelenség, hogy a kollektív 
előadások egy nagyon termékeny, szűk csoport produkciói – 
a színlapokat böngészve bő tucat alkotó neve tér vissza újra 
és újra –, amelyek majdnem kivétel nélkül a Trafóban való-
sulnak meg. Alig találunk egyéb helyszínt vagy intézményt, 
amely ehhez teret tudna biztosítani (a TRIP Hajót és a SÍN 
Kulturális központot érdemes még megemlíteni, utóbbit már 
csak a „Nulladik lépés” rezidenciaprogram miatt is). Így a 
pályakezdőknek nincs terük próbálkozni, közösen kutatni és 
hibázni biztonságos keretek között, pedig ez elengedhetetlen 
lenne a színház folytonos megújulásához és az egyéni alkotói 
stílus felfedezéséhez.

A hazai kőszínházi struktúra beágyazottsága, szokásrend-
je és rögzült munkamódszerei jelenleg kevés teret hagynak 
annak, hogy a kollektív alkotófolyamatok trenddé válhassa-
nak. Így azoknak, akik mégis ebbe az irányba indulnának, a 
befogadószínházak támogatásán túl a saját társulat, színház 
alapítása lehet opció. A demokratikus munkamódszerek meg-
ismerésére az egyetemi képzésekben kevés idő jut, a hallgatók 
szabadidejükben teremtik meg maguknak a lehetőséget az „új 
formák” felfedezésére, de 2019 óta a FACT Fesztivál Hallgatói 
Bizottsága által szervezett nemzetközi workshopok (amelye-
ket diákok tartanak diákoknak) is ezt az igényt igyekszenek 
kielégíteni. Az SZFE-n zajló egyetemfoglalás és az oktatás-
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tanulás mint ellenállás szintén a kollektív cselekvés igényé-
re mutat rá közéleti szinten, az egész egyetemre kiterjedően, 
egyben hosszú hónapok óta bizonyítva, hogy egy művészeti 
kollektíva a valóságban is működhet, akár (a cikk leadásakor 
a koronavírus-járvány miatt éppen) online formában. Ha a 
most megtanult működési struktúra a későbbiekben hatással 
lesz a művészeti tevékenységhez való viszonyulásra, az újabb 
elidegeníthetetlen nyereség számukra.

A kollektivitás mint skála

A kollektív alkotói folyamat ideje a legritkább esetben a klas�-
szikus próbafolyamatokra jellemző hat hét. A munka gyak-
ran több hónap, fél év (Két nő2), de eltarthat akár évekig is 
(Nibiru3), illetve – a másik véglet – egy nap alatt is kitelje-
sedhet (a Goda Gábor vezette Artus Kortárs Művészeti Stú-
dió Kérész művek elnevezésű sorozatának előadásai mindig 
egyetlen napnyi próba után kerülnek közönség elé, és ez így 
megy immár tíz éve).

Jellemző, hogy az előadás „gyártását” egy „ismerkedős” 
szakasz előzi meg, amely gyakran közös „elvonulás” (tábor) 
formájában valósul meg. Ilyenkor a közös idő fókusza a sza-
bad kísérletezés, a téma megtalálása/pontosítása/megismeré-
se. A közös létezés, a csapat dinamikájára koncentráló mun-
kamódszer nem kizárólag a kollektív alkotások jellemzője, 
ugyanúgy része lehet egy rendezői, színészvezetési koncepci-
ónak is. Magyarországon többek között a Krétakör, az Orfeo 
Csoport vagy a Stúdió K pilisborosjenői színházi kommunája 
is alkalmazta, utóbbi kettő esetében a döntés mögött egyér-
telműen politikai elvek húzódtak meg. A színházi nevelési-
részvételi előadások esetében pedig a kollektív megközelítés 
a néző aktív alkotói bevonásával is kiegészül (persze eseten-
ként eltérő mértékben). Míg a rendezői színháznál az elvonu-
lás vagy a produkciós kényszer nélküli kísérletező együttlét 
csupán lehetőség, addig a nem hierarchikus folyamatoknál ez 
szinte kihagyhatatlan lépés: biztosítja az alapot a gördülékeny, 
egyenlő jelenlétre és figyelemre épülő közös munkához, bi-
zalmat teremt.

A nagyobb létszámú alkotói csoportoknál a „rendező” 
funkciója meglehetősen széles skálán mozog. A koncepci-
ót kezdeményező alkotók munkafolyamathoz való viszonya 
szinte minden esetben eltér. Az alkotói szerepek elmosódása 
a kollektív alkotások állandó jellemzője, az előadás minden 
eleméért mindenki közösen felel. Ugyanakkor ez a közös fe-
lelősség a gyakorlatban megjelenhet csupán a téma kiválasz-
tásánál, az anyaggyűjtés fázisában (improvizáció, szövegek 
keresése, mozgásanyag meghatározása stb.), de megmaradhat 
a próbafolyamat hosszabb szakaszára is, amikor a résztvevők 
a dramaturgiai munkát, az előadás összeállítását is közösen 
végzik el (Nyúzzatok meg4). Némely esetben a teljes alko-
tói egyenlőség megvalósulása a cél: ilyenkor a csapat tagjai 
még az utolsó döntéseket is együtt hozzák meg. Erre példa a 
99,6%,5 ahol a romániai magyarok és románok együttélését 
vizsgáló munkafolyamat maga is a két fél közötti egyenlő-
ség lehetőségét vagy lehetetlenségét modellezte – ha tetszik, 

2	 Titkos Társulat, Trafó, 2015
3	 Vadas Tamara – Gryllus Ábris – Tóth Márton Emil, Trafó, 2019
4	 Dányi Viktória, Molnár Csaba, Vadas Tamara, valamint Porteleki Áron 

és Czitrom Ádám, Trafó, 2013
5	 Adorjáni Panna, Raul Coldea, Csala Hermina, Radu Dogaru, Petro 

Ionescu, Bogdan Olarson, Ötvös Kinga, Oana Mardare, Adi Tudoran, 
Reactor de creaţie și experiment, Kolozsvár, Románia, 2018

a próbafolyamat egy kísérlet volt, és ebbe a kísérletbe a pro-
dukció be is avatta a nézőt. A kollektív alkotás nem zárja ki, 
hogy kialakuljanak munkakörök a csapaton belül, egy ponton 
akár a hierarchikus rendet is láthatjuk ebben tükröződni. Sőt: 
a kezdeményező akár végig betölthet egyfajta vezetői szerepet 
(lásd Kárpáti Péter, Fekete Ádám), viszont ilyenkor sem jár 
kész koncepcióval a csoport előtt, hanem a közös munkára, 
a menet közben beérkező javaslatokra építi a folyamatot, és 
a résztvevők produktív és proaktív megnyilvánulásait, rész-
vételét segíti elő. Inkább csak ajánlatokat ad, amelyeket aztán 
hagy kibontakozni vagy akár teljesen felülírni.

Különösen érvényes ez akkor, ha az előadó-művészetben 
jártasabb alkotók hívnak be nem professzionális előadókat a 
folyamatba. Ilyenkor a többletismerettel rendelkezőkre termé-
szetszerűleg nagyobb felelősség hárul, mint például a Nibiru 
esetében, ahol képzett zenészek és táncosok dolgoztak gyere-
kekkel (az előadás Vadas Zsófia Tamara kreatív táncóráiból 
alakult ki). De ugyanez igaz a Sajátszínház SzívHANG prog-
ramjában született kísérletre is, amelyhez szociodrámások, 
szociológusok, az előadás rendezője, Romankovics Edit és 
színházi kollégái utaztak Magyarország hátrányos helyzetű te-
lepüléseire, hogy a helyiek életéből, velük együttműködve ké-
szítsenek előadást a helyi közösségek és a fővárosi néző számá-
ra egyaránt (Éljen soká Regina!6). Ebben az esetben a rendező 
feladatai közül kevésbé a klasszikus rendelkezés, mint inkább 
a közösség megteremtése, az alkotás fókuszának, témájának 
kidolgozása, a kíváncsiság fenntartása voltak előtérben.

Kollektív alkotásról akkor beszélhetünk, ha a rendezői 
döntések nem változtatják meg a többi alkotó gondolatát, 
nem befolyásolják a jelenlétüket, ha minden résztvevőnek 
vétójoga van, és az alkotói folyamat mindvégig az egyéni hoz-
zájárulásokat beépítő közös vízió mentén halad. Ha a rendező 
végül önkényesen egy mindent beburkoló kontextust helyez 
az addigi produktumok fölé, az előadás maga már csak nyo-
mokban a közösségé.

Dramaturgia

A demokratikus hozzáállás nemcsak az alkotók, hanem az 
előadás különböző elemeinek egymáshoz való viszonyában 
is megjelenik. Mintha a zene, a mozgás, a szöveg, a látvány 
mind egyenlően fontos része lenne ezeknek az előadásoknak, 
mindig éppen azt a formai összetevőt tolva előtérbe, amelyik 
a legjobban segíti a kifejezést, az érvényes fogalmazást. A kü-
lönböző dramaturgiai eszközök egyenrangúsága az alkotás 
jelenidejűségéből is fakad. A folyamat gyakran nem előre ki-
talált terv alapján, hanem organikusan halad előre, így rakód-
nak egymásra a különböző jelentésrétegek. E dramaturgiákra 
gyakran jellemző, hogy nem lineáris szerkesztésűek, hanem 
egymáshoz lazán kötődő jelentek asszociatív sora hozza létre a 
darab szövetét. A befogadó élménye „levegős”: sok a kérdőjel, 
és ezeket a réseket a befogadó saját élményeivel töltheti meg.

A fentebb felsorolt előadások mindegyike – természete-
sen változatos módokon – megfelel az asszociatív szerkesztés 
elvének, illetve megfigyelhető bennük a dramaturgiai elemek 
mellérendelő illesztése. A legtágabb asszociációs keretet a 
Nyúzzatok meg és a Nibiru teremtik meg, ami eleve a mű-
fajukból is adódik, hiszen két kortárstánc-előadásról beszé-
lünk. A Nyúzzatok meg a mozgás és a zene mellett szöveg-
gel is dolgozik. Fontos, hogy az elhangzó szöveg tartalmilag 

6	 Sajátszínház, Trafó, 2017
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csak egy szegmense az előadásnak, nem elemzi és értelmezi, 
nem nyomja el a többi kifejezésformát. Sőt, a mechanizmus 
néha pont fordítva működik: a mozgás segít értelmezni az el-
hangzó szöveget. A Nibiru erős vizuális világa (saját készítésű 
maszkok, az előadás alatt felépített utópisztikus táj, meteo-
rok) rengeteg jellel segíti a sejtetés és az értelmezés folyama-
tát. Hasonlóképp a zenei anyag is részben a táncosok egyéni 
hanggyűjtésének átiratait vagy saját, fiktív nyelvükön alkotott 
dalszövegeit használja.

Az álmok működésének dramaturgiája szervezi a Két nő 
és A Jeditanács összeül7 című előadásokat. Párhuzamos síkok, 
loopolt szövegek, álom/fikció és valóság váltakozik mindket-
tőben. Míg a Két nő improvizációk alapján készült, és nincs 
rögzített szövegkönyve, A Jeditanács összeül papíron is léte-
ző darab, amelyet Fekete Ádám már a próbafolyamat előtt 
megírt. Ez a két darab jól példázza, hogy a kollektív alkotás 
valójában szemlélet és művészetfelfogás: az alkotók valósá-
ga, a közös kutatás eredménye jelenik meg az előadásban – a 
színészek egyaránt jelentik önmagukat, a szerző különböző 
énjeit és a szerepeiket is. Az Éljen soká Regina! és a 99,6% etű-
dös szerkezete szintén alkotófolyamati adottság, de itt fontos 
hangsúlyozni a két darab dokumentarista mivoltát is. Mind-
két esetben a szereplők saját történeteiből épül fel a drama-
turgiai szerkezet, és a történetmesélés nagyon tiszta, szinte 
rituális formája jön létre. Az Éljen soká Regina! keretét a kö-
zös főzés adja, az étel a címbe foglalt Regina állítólagos szüle-
tésnapjára készül, és a visszaemlékezéseket a főzés folyamata 
szervezi történetté az előadás során. A 99,6%-ban a mozgás 
és a tér képes közvetlen viszonyt teremteni az előadók és a 
nézők között.

A kollektív alkotás másik visszatérő módszere a közös imp-
rovizáció. Fenti példáink közül a Nyúzzatok meg és a Két nő 
elkészültéhez biztosan meghatározóan hozzájárultak külön-

7	 Fekete Ádám, Trafó, 2017

böző improvizációs technikák. Utóbbi esetében az ún. létezés-
impró (valóságszimulációs improvizáció) Kárpáti Péter által 
kidolgozott technikájában valóságfragmentumok keverednek 
a szereppel, a hangsúly az emlékeken, a létezésen van – ezek-
ből dolgozik a próbafolyamat későbbi fázisaiban a színész.

Ezek a produkciók a klasszikus, lekerekített dramaturgi-
ájú színházi előadásokhoz képest nem kompakt darabok, a 
nézőnek rendszerint nem egynemű befogadói pozíciót kínál-
nak: az élményhez az elkalandozás, a nézői flow ugyanúgy 
szükséges, mint a koncentrált figyelem. A kollektív alkotási 
folyamat kutató, válaszkereső és kérdező attitűdje megmarad 
az előadásban is, és immár a nézőt is bevonva kitágul a pár-
beszéd – függetlenül attól, hogy az alkotófolyamat eredménye 
egy frontális előadás relatíve passzív nézői jelenléttel vagy a 
nézői aktivitásra apelláló, a határokat jobban elmosó munka.

Talált terek

A kollektív alkotások térhasználatának markáns jellem-
zői a talált tér és a minimalizmus. Érdekes, hogy egy 
befogadószínház, mint például a Trafó pincéje és nagyter-
me gyakran kényszerűségből tölti be a talált tér funkcióját. 
A próbafolyamatoknak máskor alkotótáborok vagy lakások, 
egyéb külső helyszínek adnak otthont, ahol lehetőség van 
szélsőségesebb kísérletezésre is. Majd később, már az elő-
adásra fordulva ezek a kísérletek is többnyire átkerülnek egy 
hagyományos színházi térbe, ahol a talált tér mint az előadás 
dramaturgiai meghatározója és a black box önkéntelenül is 
viszonyba lép egymással. Talán ebből is fakad az ezekre a 
darabokra jellemző látványbeli minimalizmus, hogy a kör-
nyezet tárgyakból és hangulatfestő térelemekből áll össze.  
A minimalizmusnak dramaturgiai jelentősége van: a tér és a 
darab vizuális világa az alkotófolyamat közben fokozatosan 
alakul ki, így egy-egy új látványbeli gondolat a próbafolyamat 
egész további menetére, a darab dramaturgiájára is kihathat. 

Vadas Zsófia Tamara – Gryllus Ábris – Tóth Márton Emil: Nibiru, SÍN Arts Center. Fotó: Véner Orsolya
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A Két nő (és a szintén Kárpáti rendezte Díszelőadás) eseté-
ben például a Trafó nyers tere és eszköztára inspirálta a jól 
ismert fekete színházi emelvényekből épített díszletet, ame-
lyekre Veronika Keresztesová látványtervező Lars von Trier 
Dogville-jének szellemében fehér krétával rajzolt lakásbelsőt. 
A Nyúzzatok meg pedig rá is játszik a színház fekete doboz 
jellegére: annak kicsinyített mását is megjeleníti a színpadon 
(az előadás látványáért Terebessy Tóbiás felelt). Az Éljen soká 
Regina! „díszletében” minden bútor és tárgy autentikus, mu-
száj is annak lennie, hiszen az előadás végére valóban elkészül 
egy vacsora a színpadon.

Autentikusság, önszínrevitel, civilek a színpadon

Ezek az előadások szándékosan nem törekszenek tökéle-
tességre, mondhatni, nem szépek – és semmiképp sem szé-
pelgők. Azáltal keresik a valóságosat és az emberit, hogy a 
rendező nem vár el színészi „alakítást”. A közös munka el-
lenben őszinteséget és kitárulkozást követel a résztvevőktől az 
alkotófolyamat során, és ha ott kialakult a bizalom, az aztán 
átöröklődik az előadásokra is. A néző érzi: beavatást nyer 
valami belső titokba, még ha nincs is szoros viszonyban az 
előadókkal. Általánosságban megfigyelhető, hogy a kollektív 
alkotófolyamat végén az előadók önmagukként állnak a szín-
padon, és még csak az sem követelmény feléjük, hogy estéről 
estére ugyanazt játsszák. Különböző mértékben, de mindig 
megvan a lehetőség arra, hogy a produkciót a próbafolyamat 
lezárulta után is az egyes előadók aznapi állapota alakítsa.

A színpadi jelenlét persze eltérő mélységű lehet. A skála 
egyik végén áll A Jeditanács összeül, ahol az alkotók Ádám 

történetét játsszák, de „önmagukként”. Fekete Ádám munká-
ira jellemző az önszínrevitel (Fekete Ádám szerzői énjének 
színpadi megjelenítése), önmaga társadalmi reprezentációját 
pedig deklarált szerző-rendezőként, mégis kollektív jellegű 
alkotói formában tudja a legérvényesebben megközelíteni. 
A skála középen helyezkednek el a Kárpáti Péter előadásai-
ban saját névvel színre lépő alkotók, akik egy általuk közösen 
megteremtett fiktív történetet játszanak el, szerepük pedig 
egy saját személyiségükből táplálkozó alternatív én. A skála 
végpontja a teljes önszínrevitel, mint az Éljen soká Reginá!-
ban, ahol a szereplők felvállaltan személyes és valós történe-
teik főszereplőiként jelennek meg a színpadon.

A hétköznapi vagy önfelvállaló minőség mint szerep 
egyrészt tudatos alkotói döntés, másrészt a munkaforma 
természetes velejárója. Ez a fajta színpadi jelenlét jelenleg 
Magyarországon szinte kizárólag a kollektív alkotófolyamat 
sajátossága. Hiszen itt elsődleges kérdés, hogy mi a próba-
folyamat célja, milyen áron szeretnénk előadást létrehozni, 
mi a célunk egymással, saját magunkkal és a történettel. „Ha 
valamit nem akartak csinálni, azt nem lehetett, szóval nem 
csináltuk” – ezen az elven alapul a kollektív alkotófolyama-
tok színészi munkája is. És a színpadon nagy valószínűséggel 
csak azt érzi majd hitelesnek a néző, ami valóban eleget tesz 
ennek az alapelvnek.

Ezeket az előadásokat elképzelhetjük akár úgy, mint egy 
buszról elkapott pillanatot, amely aztán aznap többször, de 
talán még hetek múlva is újra eszünkbe jut: észrevesszük azt 
a hétköznapi momentumot, valami megfog, mert felfedezni 
véljük benne a világ egészének sűrített jelenlétét, majd újabb 
és újabb megfejtéseket gyártunk a miértjeire.

Téri Gáspár és Székely Rozália. Titkos Társulat: Két nő, r.: Kárpáti Péter, Trafó. Fotó: Toldy Miklós
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hajnal márton

triangulumzene 
teknőssel
Félreértés-javaslatok Fekete Ádám rendezéseihez

Adott egy alkotó, aki a látszólag már kissé divatjamúlt, de 
általa mégis frissnek ható posztmodernnek megfelelően leg-
utóbbi előadásaiban saját szétfolyó identitásait tematizálta. És 
miközben ennek az alkalmi recenzenst megszégyenítő irodal-
mi felkészültséggel, valamint önreflexióval állt neki (magya-
rán részben előre el is végezte a recenzens munkáját), saját 
bevallása szerint éppen önnön megfejthetetlensége, identitá-
sainak újra és újra sikertelen megragadása ösztönözte és ösz-
tönzi alkotásra. Fekete Ádámról még nem lenne szabad ren-
dezői portrét írni, hiszen egy ilyen összefoglalási kísérlet óha-
tatlanul kijelöl egy vagy több látszólagos medret, amelyekbe 
ezeket a szétfolyó, ironikus önvizsgálódásokat megpróbálja 
beterelni. Emellett, bár a Trafó–MU Színház–Jurányi tenge-
lyen meghatározható szubkultúra számára már kanonizált 
alkotóról van szó, sőt a Tiszta szívvel című film szereplőjeként 
talán ennél tágabb környezetben is ismerik mint színészt, a 
harminchoz közelítő Fekete Ádám még pályája elején jár, első 
önálló rendezésével csak 2015-ben debütált, így ez a portré, 
gondolom elsőre, talán elhamarkodott is lesz.

Mégis. Fekete Ádám jelekben túlburjánzó, jó értelemben 
véve nehezen felfejthető, karakteres rendezései egyenesen 
ösztönzik az embert, hogy már most beszéljen, írjon róluk, 
kitöltse és megfogalmazza a csendet, amely annyira jellemző 
ezekre az előadásokra. Így az alábbiakban egy hozzá illő meg-
oldással elemzem a „munkásságát”: fenntartom a lehetőségét, 
hogy minden leírt mondatnak éppen az ellenkezője igaz, vagy 
még az sem. Fontos még továbbá, hogy itt és most elsősorban 
Fekete Ádám rendezéseiről lesz szó, a TÁP Színház előadá-
saiban és Kárpáti Péter darabjaiban feltűnő színészt, a legkü-
lönbözőbb színlapokon megjelenő dramaturg-drámaírót, a 
Petri-díjas költőt, valamint a népszerű Tajgetosz Show paró-
dia influenszerét éppen csak érintem. Fekete Ádám kizárólag 
mint rendező – ez a koncepció talán maga az első félreértés.

Idő

Fekete Ádám első rendezése, a Csoportkép oroszlán nélkül 
(természetes fényben) kapcsán sokaknak az előadás hossza 
jut először eszébe: a Richard Brautigan ihlette jelenetfüzér 
alatt sokan felálltak, és kisétáltak. Pedig ténylegesen nem volt 
radikálisan hosszú (a Trafó honlapja alapján csak 150 perc), 
ugyanakkor éppen a hosszúság, a mozdulatlan idő jutott ben-
ne főszerephez. És nem csak tematikusan: az idő közvetlen 

tapasztalattá vált a néző számára (hasonlóan Robert Wilson 
előadásainak végtelenül lelassított mozdulataihoz). Hans-
Thies Lehmann Posztdramatikus színházának időre vonatko-
zó fejezetét idézve szintén erre erősít rá a dramatikus hagyo-
mányokat részben semmibe vevő előadásszerkezet, magyarán 
az, hogy nem igazán tudjuk, honnan hova tart az előadás.1 
A szereplők folyamatos önismétlése révén osztozunk azok 
mozdulatlansággal jellemezhető időtapasztalatában, amit 
az is fokoz, hogy ugyanezek a szereplők gyakran izgatottak, 
idegesek, sietnének, ám energiájukból csak egy helyben to-
porgásra telik (gyakran szó szerint). Az egyik legzseniálisabb 
jelenetben a menedzser nem találja a kulcsát, így nem tud be-
jutni a tárgyalóba. Keresés helyett azonban végtelenül hosszú 
monológban ecseteli a kulcs hiányát a két némán bambuló 
beosztottnak, egyre elrugaszkodottabb megfogalmazásokkal. 
Az ismétlés persze zenei elem is, ami strukturálja az előadást, 
a néző mégis inkább belefárad. És ez valahol szándékos: az 
önismétlés eljut a humorosságig, majd túl is lép rajta, hogy 
a néző feszengeni kezdjen, miután nevetett. Több ez puszta 
komédiánál: a szereplők által érzékelhetővé tett, velük közö-
sen átélt idő révén a néző zsigerileg átérzi az egyébként vicces 
szituáció mozdulatlanságából adódó tragikumot. Az elveszett 
kulcs esetében együtt kínlódunk a beosztottakkal, miközben 
elkezdjük sajnálni a saját rögeszméjébe szorult menedzsert. 
Ez a sajátos tragikomikusság teszi a Csoportképet az elmúlt 
évek egyik legfontosabb előadásává.

A mostanáig utolsó előadás, az online térben létrehozott 
Levél Anyámhoz más módon, de szintén hangsúlyosan elő-
térbe helyezi a nézővel közösen megélt időt. Az élő közvetítés 
nagy részében egy számítógép megosztott képernyőjét lát-
juk, Fekete Ádámét, aki valós időben e-mail piszkozatokból 
szerkeszt össze egy szöveget. Bár egyszerre több bekezdés is 
látszik, a nézőnek bizonyos fokig alkalmazkodnia kell a kép-
ernyőn csak a kurzor mozgásában jelenlévő Fekete Ádám 
olvasási sebességéhez, ha nem akar lemaradni, ugyanis a 
szerző-performer, ahogy halad a szövegben, egyben módo-
sítja is azt, hogy azután a frissen beleírt, gyakran csak egy-egy 
fél pillanat erejéig felvillanó szavakat törölje. Az írás-olvasás 
hagyományosan magányos ideje így közös lesz, amit külön 
kiemel, hogy a szöveg rendkívül intim, és az újraolvasása-

1	 Hans-Thies Lehmann, Posztdramatikus színház, ford. Kricsfalusi 
Beatrix, Berecz Zsuzsa és Schein Gábor (Budapest: Balassi, 2009), 
186–194.



24

RENDEZŐPORTRÉ

szerkesztése közben megélt érzelmi hullámzást érzékletesen 
közvetítik az olvasás közben megejtett betoldások, törlések, 
elemi erővel szippantva be a nézőt.

Habár a Csoportkép és a Levél Anyámhoz a legszélsősége-
sebb példák az ilyesfajta időkezelés szempontjából, a mozdu-
latlan idő mint vezérmotívum voltaképpen az alábbiakban 
tárgyalt összes rendezésben megjelenik. A Csoportképben az 
elhunyt apa iránti vágy az apa kedvenc slágerének végtelen új-
rahallgatásában nyilvánul meg. A Jeditanács összeül, amelyet 
a Trafó alagsorában láthatott a közönség, egy másnapos va-
sárnap reggel végtelenre nyújtott, keszekusza pillanata, ahol 
az új reményekkel kecsegtető hétfő és ezzel együtt lényegében 
minden előtt vagyunk, mielőtt még az idő egyáltalán elkez-
dődne. A Stúdió K-ban bemutatott Reggeli dinoszauruszokkal 
(brontoszauruszokkal főleg) szintén az időből való kiesésről 
szól, de ellenkező irányban: itt elsősorban a talán sosem volt 
gyerekkorba való visszavágyódás artikulálódik (ami kevésbé 
hangsúlyosan, de megjelenik más előadásokban is). A Halok-
tatás, márványprotézissel (amely a Csoportkép után a második 
nagyszínpados bemutató a Trafóban, amire az előadás reflek-
tál is) témája pedig a szerző által évekig hordozott (fizikai) 
fájdalom szubjektíve végtelennek érzékelt ideje: ebből a me-
nekvést a színpadi világban az előadás vége, a „valóságban” a 
rendező műtétje jelentheti.

Az időtapasztalatra erősítenek rá a heterotóp, időn kívüli 
terek is: egy forgalmas helyen nyitott, de örökké kihalt ven-
déglő a Csoportképben; a Jeditanácsban a tudat változó belseje 
(amely egyszerre lesz utcai virágágyás, hajó, bulinegyed és 
még sok más); egy szintén kihalt kocsma a Reggeli dinoszau-
ruszokkal elején; és a rehabilitációs klinika (amely egyben 
megint maga a tudat is) a Haloktatásban. Habár a néző tekin-
tete többnyire irányítva van, a színpadi tér rendre asztalokra 
és emelvényekre osztott, amelyek körül a szereplők külön-
böző csoportjai léteznek egymástól javarészt függetlenül. Az 
események bizonyos fokig szimultán történnek, és így szin-
tén a szétterülő idő továbbfolyása ellen hatnak. A Haloktatás 
számomra két legmarkánsabb időmetaforája a rendező által 

mozdulatlanságra ítélt táncos, valamint az a szereplő, aki már 
a Csoportképben is ugyanott ült, ahol ebben az előadásban. 
Ez utóbbit még jobban aláhúzza a nézővel való párhuzam, aki 
– mint az előadásban elhangzik – talán ugyanabból a székből 
nézi a Haloktatást, mint korábban a Csoportképet nézte: nem 
mozdul semmi, az örök jelenre épülő színpadi szituáció egy-
ben maga a folytonos változatlanság is.

Más szóval nézőként csak ülünk, és várjuk a megoldást, a 
kitörést a megfagyott idő börtönéből, ezt azonban a szerző so-
sem adja meg, minden előadása lényegében a valódi menekü-
lés lehetetlenségét mutatja. A Reggeliben feltűnik Microwawe 
Horse Johnson, Fekete Ádám egy visszatérő alteregója, egy 
sztárénekes, aki tizenkét év hallgatás után ismét színpadra áll. 
Ám hiába világítanak rá a reflektorok, nem tud énekelni. Fe-
kete Ádám ugyan nem célzottan saját generációjának készíti 
előadásait, ebben az időtapasztalatban, a folyamatos várako-
zásban mégis van valami, ami kifejezetten a mi életérzésünk-
ről szól. Rohanunk, kapálózunk egy helyben, beleragadtunk 
az örökké tartó átmenetiségbe.2 A Jeditanács végén a szereplő 
csak leül, és várja, hogy jobbra forduljanak a dolgok. És köz-
ben saját meglátása szerint megy, mert mindenki másképpen 
halad: van, aki sétál, van, aki fut, és így tovább. Fekete Ádám 
hőse éppenséggel úgy megy, hogy egy helyben marad.

Szubjektum

Ebben az érzékelhetővé tett generációs időélményben 
dehumanizált, töredezett és szétfolyó szubjektumok bolyon-
ganak. A szereplők, akik általában nem mélységgel rendelke-
ző drámai alakok, inkább csak elrajzolt felszínek, beleakadtak 
saját gondolataikba, lényegében egy helyben vegetálnak (nem 
véletlen, hogy a Haloktatás egyik szereplője egy cserepes pál-

2	 Ezzel a generációs életérzéssel foglalkozik az alábbi, sokak által megosz-
tott januári cikk is: Horváth Bence, „Fiatal felnőttek, akiknél a kiégés az 
alapállapot”, 444, 2021. január 10., https://tldr.444.hu/2021/01/10/fiatal-
felnottek-akiknel-a-kieges-az-alapallapot.

Vasvári Emese. Csoportkép oroszlán nélkül (természetes fényben), Trafó
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ma). Egymással laza kapcsolatban álló identitásokra szakad-
nak (a Jeditanácsban és a Haloktatásban több színész játszik 
egy szereplőt), ugyanakkor a személyiség kívülről sem lezárt: 
szintén a Jeditanács világában a „főhős” nem tudja leválaszta-
ni magát másokról, mert mindenkiben önmagát látja viszont. 
És bár a szereplők gyakran reflektálnak a helyzetükre, a tuda-
tosság révén sem jutnak előbbre.

Ezt a fajta válságot azonban az előadások sokszor meglehe-
tősen játékosan festik le (ilyen például a Jeditanács buli utáni 
másnapossága), a szereplők problémái pedig banalitásukból 
adódóan rendkívül abszurdak (mint a már említett elveszett 
tárgyalókulcs esetében), ugyanakkor végtelenségig fokozásuk 
egy ponton – Gáspár Ildikó gondolatait követve – átbillenti 
őket a költőiségbe.3 Ennek a nem színházi, de tömör összefog-
lalása a Fekete Ádám mint YouTube-metainfluenszer által ké-
szített unboxing-videó.4 Ebben a műfajban jellemzően kibon-
tanak valamit, gyakran egy új telefont az eredeti csomagolásá-
ból. Fekete Ádám paródiájában ez nem sikerül, a postai doboz 
ugyanis annyira be van tekerve celluxszal, hogy a tartalmához 
csak vágással lehetne hozzáférni. Hogy megoldja a helyzetet, 
a felvétel közben vásárol egy sniccert, ám annak a csomagolá-
sa szintén csak sniccerrel lenne kinyitható. Végül kölcsönkér 
egy barátjától egy bicskát, ám a barátja, valószínűleg túlcsordu-
ló kedvességből, egy új bicskát vásárol Feketének, amelynek a 
csomagolása természetesen szintén kibonthatatlan.

Az egymás kibontására képtelen kések metaforája szinte 
kínálja magát a szereplők kommunikációképtelenségének, az 
egymás mellett elsikló, egymást megszólítani képtelen mono-
lógok leírására. A Csoportkép szövegbelső metaforája az üvegbe 
zárt kishajó, hiszen minden szétfolyás és közös banalitás elle-

3	 Gáspár Ildikó, „Előszó. Új e-dráma: Fekete Ádám: Csoportkép oroszlán 
nélkül (természetes fényben)”, színház.net, 2015. november 12., http://
szinhaz.net/2015/11/12/uj-e-drama-fekete-adam-csoportkep-oroszlan-
nelkul-termeszetes-fenyben/.

4	 „Kibontom az új iPhone-om? I Unboxing my new iPhone?”, Tajgetosz Show, 
2020. december 10., https://www.youtube.com/watch?v=h0yDL26lI8A 
&ab_channel=TajgetoszShow.

nére a szereplők önmaguk rabságába vannak zárva. Eközben 
túlfűti őket a szeretetéhség, a vágy a másik iránt. A Csoportkép 
hősei vágynak a másikkal való találkozásra, ám az rendre ku-
darcba fullad különböző személyes vagy praktikus okokból. A 
Reggeli hőse az előadás elején kétségbeesetten próbálja áttörni 
kedvese letargiájának a falát, ám a pár két tagja egyszerűen kép-
telen egymás felé közvetíteni az érzéseit. Valódi kapcsolat csak 
egyszer-egyszer jön létre: ilyen ritka kivétel a Csoportkép moz-
gásképtelen hősnője és ápolója, akik a fürdetések és masszíro-
zások hosszú testi közelsége után lelkileg is egymásra találnak. 
Fekete Ádám alkotói identitása szintén ezzel küzd: a megértés 
küszöbén lebeg, és végső soron a nézőn múlik, hogy létrejön-e 
a szerző által vágyottként ábrázolt megértés.

A szereplők még egy irányba elfolynak: saját színpadi sze-
rep-létük is – hol csak utalások szintjén, hol direkt módon 
– megjelenik. A Jeditanács másnapos főhőse azzal párhuza-
mosan rekonstruálja az előző estéjét és önmagát, ahogyan 
a néző őt mint színpadi szereplőt megkonstruálja. Egyedüli 
biztos tudása, hogy nem dohányzik, ugyanis ezt egy korábbi 
dialógusban elmondták róla. A Haloktatásban gyakorlatilag 
Fekete Ádám-identitások írják és rendezik egymást (egyi-
küket a valódi Fekete Ádám játssza), a végén pedig valahol a 
szerep és a színész identitás között leledző lények osztják meg 
tapasztalataikat Fekete Ádám rendezői módszereiről.

Test

A lehatárolhatatlan szubjektumok mellett megjelenik egy na-
gyon is konkrét tényező: a test. A testtel való összezártság bi-
zonyos fokig tetten érhető a korábbi rendezésekben is (példá-
ul a Csoportkép terhes szereplőjében, aki képtelen lehajolni), 
de hangsúlyosan a Haloktatás és a Levél Anyámhoz teszi té-
májává Fekete Ádám sajátos testi tapasztalatát, összekapcsol-
va azt az alkotás indítékával (például a máig tartó bizonyítási 
vágy a szülészorvosnak), és ezzel mintegy új kontextust adva 
a korábbi előadások egyes jeleneteinek. Fekete Ádám oxigén-
hiánnyal született, ami esetében az agyi mozgásközpontra 

Csillag Botond. Csoportkép... Fotók: Drucker Dávid
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hatott. Ez az állapot önmagában, Fekete Ádám elmondása 
alapján, nem járt fájdalommal egészen tizenhét éves koráig, 
amikor is az idegrendszeri alapprobléma mellett jelentkezett 
a csípődiszplázia. Ahogy a Haloktatásban említi, az orvosa 
úgy fogalmazott, hogy ezt nemcsak muszáj megműteni, de 
lehetetlen is. A fájdalom állandósult, mígnem 2020 februárjá-
ban mégis sor került a műtétre, ezzel pedig a fájdalom elmúlt. 
Legújabb rendezéseiben Fekete Ádám nem egyszerűen ebből 
a komplex tapasztalatból építkezik, de állapotára kifejezetten 
árnyaltan reflektál. Így például a Haloktatás egyik dialógusá-
ban ütközteti a fogyatékosságot mint társadalmi konstrukciót 
a valós testi-biológiai tapasztalattal. A terület – túlkorrektsége 
folytán – mesterkélt szóhasználata pedig már-már szükség-
szerűen áldozatául esik a posztmodern játékosságnak: a fo-
gyatékosság nem betegség, hanem egy állapot, így lesz Fekete 
Ádám alteregója állapotos, azaz terhes az előadásban. A szám-
talan ehhez hasonló apró megnyilvánulás mellett azonban ne 
felejtsük el, hogy a fogyatékosság, miközben a hétköznapok-
ban és a színházban lényegében láthatatlan, az észlelésekor 
extrém módon magára irányítja a figyelmet, és hajlamosak 
lehetünk mindent abból kiindulva magyarázni. Számomra 
éppen ezért szerencsésnek tűnik, hogy a témát csak negyedik 
rendezésében tolta előtérbe Fekete Ádám, így elkerülve, hogy 
alkotásait kizárólag fogyatékosságművészetként5 elemezzék.

Fekete Ádám esetében a fogyatékosság részben metafo-
ra: az írással, a szubjektummal és a mozdulatlan idővel ke-
rül párhuzamba. Petra Kuppers a trauma és a fogyatékosság 
kapcsán írja, hogy általuk megbénul az emberek azon ké-
pessége, hogy saját élettörténetüket maguk rendszerezzék 
– a fogyatékosság „története” az orvosok, pszichológusok és 
egyéb interpretátorok révén túlságosan determinált.6 Ezzel 
összhangban Fekete Ádám alkotói, előadó-művészeti énjé-
nek önértelmezése is „rögzítve van” a születése pillanatához. 
Munkáiban az ebből kibontakozó személyes aspektus mellett 

5	 A fogyatékosságművészet kifejezés természetesen nem önmagában pe-
joratív, hanem azért, mert sok esetben arra ösztönzi az elemzőket, hogy 
ezeket az alkotásokat ne azonos módon  kezeljék más kortárs alkotá-
sokkal. A világ leghíresebb kortárs és emellett integrált tánccsoportja, a 
Candoco esetében ez például évekig releváns probléma volt.

6	 Petra Kuppers, Disability and contemporary performance: Bodies on the 
edge (New York: Routledge, 2003), 88.

azonban társadalmi felelősségvállalás is megjelenik, bár első-
sorban a Tajgetosz Show adásaiban és színészi fellépéseiben: 
miközben egy-egy pillanat erejéig lubickolva kijátssza a né-
zők feszengését és bizonytalanságát, Fekete Ádám bevallot-
tan azon dolgozik, hogy a normatív testűeknek segítsen le-
győzni a látványa okozta kényelmetlen zavart. Ez nem egyedi 
cél: a fogyatékosságtudomány egyik legjelesebb képviselője, 
Rosemarie Garland-Thomson például a saját fogyatékosságá-
val kapcsolatban nyugtatja az épeket: „együtt túl leszünk raj-
ta”.7 Ahogyan annyi nemzetközileg elismert, fogyatékossággal 
élő performer, Fekete Ádám is hol túljátssza, hol pedig hu-
morral közvetíti a fogyatékosságot. Így jelenik meg nála nem-
egyszer a testi kiszolgáltatottság abszurd oldala (például ami-
kor a Csoportképben a támaszték nélkül hagyott mozgáskép-
telen szereplő lassan eldől), ugyanakkor az ápoló és az ápolt 
bensőséges viszonya is (a Csoportkép mellett a Jeditanácsban 
és a Haloktatásban). Azonban minden humoros és érzéke-
nyítő feldolgozás ellenére célszerű, ha a néző önreflexív saját 
hozzáállása tekintetében: a színpadra állított fogyatékosság 
mindig a szimpla megbámulással kezdődik.

Szöveg

Fekete Ádám végzettsége szerint dramaturg, és előadásaiban 
általában központi szerepet kap a szöveg. Mind a hol egészen 
hétköznapi, hol álomszerű valóságok jellemző keveredése, 
mind a megkapó zeneiség elsősorban a szövegből következik. 
A történetmesélés játékos kikezdése szintén a dialógusokban 
artikulálódik. A színpadképek pedig elsőre rendkívül egysze-
rűnek tűnnek: színészek állnak relatíve mozdulatlanul, és jól 
érthetően szavalnak. Ugyanakkor fontos, hogy ez ne téves�-
szen meg minket, Gáspár Ildikót idézve: „Fekete Ádám nem 
színdarabot, hanem színházat ír.”8 Ez a saját rendezései kap-
csán mindenképpen igaz, szöveghasználata leginkább Zsótér 
Sándoréhoz vagy Kárpáti Péteréhez áll közel. A szöveg értel-
me ugyanis a színészi játék és az előadás más elemei révén ki-
siklik. A mondatok leválnak a színészekről, hiszen a karakte-

7	 Rosemarie Garland-Thomson, Extraordinary bodies: Figuring physical 
disability in American culture and literature (New York: Columbia Uni-
versity Press, 1997), ix.

8	 Gáspár Ildikó, „Előszó…”.

Fekete Ádám. Haloktatás, márványprotézissel, 
Trafó. Fotó: Éder Vera
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rek skiccszerűsége és a szerepek több színészre bomlása nem 
engedi azokat egyetlen drámai alakhoz kötni.

De a szöveg maga is önnön jelentése ellen dolgozik: a 
hangzatos tézismondatok a folyamatos ismétlés miatt gya-
nússá válnak, kétséget ébresztenek igazságtartalmukat ille-
tően. Ez a Jeditanácsban különösen feltűnő, ahol éppen az 
igazsággal és a banalitással kapcsolatos kijelentések ismétlőd-
nek nagyon sokszor. „A szöveg lojalitáskonfliktus” – ahogy 
a szerző a Levél Anyámhoz e-mailjeiben fogalmaz, hiszen 
szükségszerű pontatlanságával rendre elárulja a tárgyát, ami-
ről szólnia kéne. Ez a szubverzív minőség különösen igaz 
a nyelvjátékokat és asszociációra biztató képeket halmozó 
megfogalmazásokban (amelyek Fekete Ádám költeménye-
iben még intenzívebben vannak jelen). Szintén idesorolhat-
juk a különböző, széles spektrumról válogatott idézeteket, 
amelyek gazdagságának feltérképezésére kísérletet sem te-
szek, csupán a kedvencemet emelem ki. A Haloktatás végén 
a színpadon maradt, időbe fagyott szereplő Csehov a birto-
kon felejtett inasa, Firsz monológját idézi egy négyzetre emelt 
metaszínházi gesztusként: „Hogy elment az élet, mintha nem 
is éltem volna... Lefekszem... Elhagyott az erőd, egy csöpp se 
maradt, semmi... eh, te... ügyefogyott!...”9

Itt nem csupán az élet elmúlásának képe kap új árnyalatot 
Fekete Ádám időesztétikája révén, de a kimerülés és a fogya-
tékosságot feldolgozó előadás végszavaként elhangzó „ügye-
fogyott” szintén többletjelentéssel gazdagodhat azáltal, hogy 
visszaírja a fogyatékosságmetafora komplexitását az eredeti 
szövegbe is.

Mindazonáltal Fekete Ádám (pontosabban a Levél Anyám-
hoz írói énje) szerint valamifajta többé-kevésbé célirányos 
üzenet a sorok között mégiscsak célba érhet a folyamatos is-
métlések, kifejezéskísérletek révén. A jelentés valahol a hos�-
szú csendekben, a színpadi jelenlétben, a pillantásokban, az 
előadás atmoszférájában, a színpadi energiákban manifesztá-
lódik. Ebben komoly szerepe lehet annak, hogy Fekete Ádám, 
hasonlóan Kárpáti Pétertől a 99,6% román–magyar kollektí-
vájáig számtalan kortárs alkotóhoz, már nem a hagyományos 
színházi szerepkörökben és próbafolyamatokban gondolko-
zik. Ahogyan ő maga ír, rendez és szerepel, saját rendezései-

9	 Anton Pavlovics Csehov, Cseresznyéskert, fordította Elbert János, 
http://mek.oszk.hu/00300/00360/00360.htm.

ben is kreatív partnerként tekint a színészekre, akiknek előre 
kalkulálhatatlan jelenléte és szabadjára engedett ötletei felülír-
ják a kezdeti koncepciót. Fekete Ádám az egyik legszínházibb 
színházi alkotó a mai magyar palettán.

További félreértések

A Haloktatás és a Levél Anyámhoz végletes önfeltárása után ér-
dekes kérdés, hogy Fekete Ádám tovább kísérletezik-e önmaga 
ki- és leírásával, marad-e ebben a mederben, vagy távolabbi 
vizekre evez. A művészeti szcénában egyértelműen erősödött 
a társadalmi aspektus az elmúlt évtizedekben, erre pedig a 
Covid–19 és az utána maradó válság valószínűleg még rá is tesz 
egy lapáttal. Fekete Ádám mindeddig viszonylag jól összekap-
csolta színházi tevékenységét és a társadalmi szerepvállalást, 
amelyet – a korábban színházban rendező Gulyás Márton Par-
tizánjához hasonlóan – a Tajgetosz Show YouTube-csatornáján 
a színházi szubkultúránál tágabb közönséghez juttat el. Társa-
dalmi tevékenységnek első látásra nem sok keresnivalója van a 
színház szűkös falai között. Ahogy ő fogalmazott: „Különben 
jobban hiszek az aktivizmusban, mint a színházi politizálás-
ban. Színházban mindig azt érzem: jó, jó, de akkor mit kere-
sünk ebben az ablaktalan fekete dobozban, szépen kiöltözve? 
Miért nem vagyunk már rég az utcán?”10

Ugyanakkor pont a „munkásságában” megjelenő kettős-
ség ígér valamiféle átbillenést, amely logikusan egyfajta (tág 
értelemben vett) alkalmazott színházi előadáshoz vagy akti-
vizmushoz vezethetne. A Haloktatás végén a tapsrend alatt 
feltartott tenyerek és a sárga maszkok szimbolikusak ebből 
a szempontból: éppen az SZFE körüli performanszok idéz-
ték fel a színház aktivista, „utcai harcos” aspektusát. Fekete 
Ádám önreflexív, folyamatosan megújuló alkotói szemléleté-
nek ezen a terepen is lenne helye. Vagy persze bárhol máshol, 
ahol újra és újra meglepne minket. Ha pedig Fekete Ádám 
lenyugszik, és már nem akarja folyton megzavarni a nézőt, ha 
már érthető lesz, akkor majd lehet róla bátran portrékat írni.

10	 Várkonyi Zsolt, „A Jeditanács összeül nem egy generációnak szól, hanem 
mindenkinek – Interjú Fekete Ádám rendező-dramaturggal”, Librarius.hu., 
https://librarius.hu/2017/10/14/a-jeditanacs-osszeul-nem-egy-gene- 
racionak-szol-hanem-mindenkinek-interju-fekete-adam-rendezo-
dramaturggal/.

Laboda Kornél és Terhes Sándor. A Jeditanács összeül, Trafó. Fotó: Véner Orsolya
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nincsenek szerepek,
csak közösség van

Az utóbbi néhány évben kezdtek közeledni egymáshoz a kortárs tánc és az urban 
dance képviselői. A fúzió emlékezetes eseménye volt 2019-ben a Collective Dope 
által szervezett [D]OPEN your move! elnevezésű ún. battle a Trafóban, ahol a két műfaj 
táncosai „párbajoztak” egymással, valamint a Flying Bodieszal közös szervezésű You are 
the Flow, amelynek keretében a Boráros Skateparkban egy akrobatikus, mindkét műfaj 
jegyeit magába olvasztó, aktív részvételre ösztönző előadás jött létre. JENNA JALONEN 
táncos-koreográfus, a Collective Dope ötletgazdája, CSUZI MÁRTON táncos, a parkourral 
is foglalkozó Flying Bodies motorja, KÁNTOR MÁTYÁS hiphoptáncos, a Vibes and Stuff 
és a Getdown mozgalom tagja, valamint a mindkét műfajban aktív és tapasztalt DÉRI 
ANDRÁS koreográfus, a bonni Cocoon Dance táncosa avatták be SZÁSZ EMESÉt a két 
műfaj ötvözésének miértjeibe és lehetőségeibe.

– Kezdjük egy kis fogalommeghatározással: mi az az urban 
dance?

Kántor Mátyás: Az urban dance kifejezés a nyugati partról 
ered, ahol a koreográfusok a különböző stílusokból (breaking, 
popping, locking, krumping) emeltek be mozdulatokat a ko-
reográfiáikba, és ezt az egyveleget nevezték – helytelenül – 
urban dance-nek, amit már nem is az utcán, hanem stúdió-
körülmények között táncoltak. Az ’urban’ kifejezés az afro-
amerikai és latinx1 táncosok számára ma is degradáló, mert a 
gettóból, például Dél-Bronxból jött feketék hivatalos megne-
vezése volt. A stílus kezdeményezői, a pionírok nagy erőkkel 
próbálják ezt a fogalmat kitörölni a szótárból, de ez elég nehéz, 
mert nagyon elterjedt. Én inkább hiphop- vagy klubtáncosnak 
szoktam magam nevezni, mert a house például klubokban ala-
kult ki, tehát nem is sorolható az utcai táncok közé.

– Magyarországon kapcsolatba lehetett még kerülni ennek 
a stílusnak az underground gyökereivel, meg lehetett érezni a 
történetébe kódolt ellenálló, rebellis jelleget?

Déri András: Az én generációm már nem az eredeti 
kontextusában találkozott az urban dance stílusaival, a leg-
többen táncstúdiókban ismerkedtünk meg a hiphoppal, úgy, 
mint mások a balettel, a kortárs tánccal vagy a néptánccal. 
Én személy szerint a kétezres évek elején kezdtem megérteni 
a hiphop lényegét, amikor eljutottam olyan jamekre, külföl-
di versenyekre, mint a Juste Debout Párizsban, és ott olyan 
emberekkel kerültem kapcsolatba, akik az autentikus, un-
derground hiphop hiteles közvetítői voltak. Ezek a közösségi 
események és találkozások világítottak rá arra, hogy a hiphop 
és az ehhez a szubkultúrához köthető stílusok tánctechnikai 
palettája sokkal gazdagabb, mint amilyen kommersz képet 
kialakított róla a média. Másfelől ugyanebben az időben ta-

1	 A latino/latina kiváltására szolgáló nemsemleges neologizmus.

lálkoztam a street dance-nek egy sajátosan európai vonalá-
val, ami Franciaországban alakult ki, ahol nemhogy megtűrt 
műfaj, de kulturális támogatottsága van. Ott konkrétan már 
akkor voltak a hiphopra specializálódott színházak és előadó-
terek, ahol műhelymunkákból társulatok is kifejlődhettek, 
mint például a Trafic de styles. Az akkori csapatommal ebből 
a francia vonalból inspirálódva alkottunk színházi utcatánc/
hiphop-előadást Színpadikus utcatánc címmel 2003-ban.

K. M.: Én a párbajokon keresztül jöttem rá, hogy miről 
szól ez az egész, jelen pillanatban pedig abban a folyamatban 
vagyok, hogy ezt a párbajkultúrát is lecsupaszítsam magam-
ról, mivel ez is az európai szemléletet tükrözi. Amerikában ez 
egy életérzés, önkifejezési forma, ott ebben a közegben az em-
berek a táncon keresztül osztják meg egymással az életük tör-
ténéseit, nem a párbaj dominál, hanem ez a kultúra ott van a 
mindennapokban. De hogy idáig eljussak, először meg kellett 
találnom azokat az eseményeket, ahol még körülbelül abban 
a formában élt ez a tánc, mint amikor kialakult. Például Hol-
landiában a Clubbing Forever volt ilyen, ahová a világ minden 
területéről érkeztek táncosok. Ott éreztem meg, hogy mi ez az 
életérzés, hogy miről szól ez a kultúra.

– És mi ez az életérzés? Mi az – és most a kortárs táncosokat 
is kérdezem –, ami megfogott benneteket az urban dance-ben? 
Jenna, a te tánckarriered ráadásul a balett felől indult.

Jenna Jalonen: Én már a kortárs táncon keresztül talál-
koztam az urban dance-szel, de ez nem volt számomra ak-
kora változás, mint amikor a klasszikus balettből léptem át a 
kortárs táncba, ami egy nagyon nagy feleszmélés volt, hogy 
„aha, a táncnak van egy harmadik dimenziója is” – mert a ba-
lett számomra a forma tiszteletét jelentette, önmagában két-
dimenziós. Az urbandance-stílusokkal a nővéremen keresz-
tül találkoztam, aki utcai táncos volt Finnországban. Akkor 
én még nagyon erősen a klasszikus utamat jártam, de később, 
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amikor Belgiumban éltem, sokat jártam bulizni különböző 
klubokba, house- és technopartikba, ahol a tánc egy újabb 
rétegét ismertem meg. Itt merültek fel bennem olyan kérdé-
sek, hogy egyáltalán mi az a tánc, mit jelent az, hogy színpadi 
tánc, vagy milyen az, amikor a tánc pusztán csak örömforrás. 
Addig csak szakmaként és előadó-művészetként tekintettem 
rá, de itt rájöttem, hogy van olyan formája a táncnak, ami a 
rituálékból ered.

Csuzi Márton: Bennem akkor kezdett kinyílni az utca-
gyerek énem, amikor elmentem Franciaországba parkourt 
tanulni, aminek nagyon hasonló a közege, mint az urban 
dance-nek. Riksásként dolgoztam, és volt köztünk pár urban 
táncos, akikkel esténként lejártunk a Clemenceau parkba, 
körbeálltunk a riksákkal, és ment a jammelés. Négy-öt hó-
napig csak álltam, és próbáltam megérezni a ritmust, de nem 
mentem be táncolni, aztán az ötödik hónapban összeszedtem 
a bátorságomat, és én is beugrottam a körbe. Bennem akkor 
még mindig az a szemlélet élt, hogy valamilyen kanonizált 
esztétikai rendszer alapján szeretnék valami faszát csinálni. És 
hát fasza is volt, egy moderntánc-színpadon megállta volna a 
helyét technikailag, de ott, akkor megkérdeztem magamtól, 
hogy miért is jövök én ide ezekkel a fiúkkal. Rájöttem, hogy 
nem azért, mert cool dolgokat akarok csinálni, hanem mert 
van ebben egy olyan vibe, szabadság, amit máshol, ezeken az 
underground stílusokon kívül nem nagyon találok meg. Ez 
újraértelmezett bennem egy csomó mindent, mert itt nincse-
nek szerepek, csak egy közösség van.

– Lehet azt mondani, hogy az urban dance a közösség felől 
nézi az egyént, a kortárs pedig inkább az individuum felől a 
közösséget? Hol metszi egymást a két műfaj a közösség–egyén 
koordinátarendszerben?

K. M.: A hiphop mindkettőről szól egyszerre. A közösségi 
ereje ennek a táncnak az afrikai gyökereiből ered. A rabszolga-

sorba hajtott feketéknek vasárnaponként a keresztény vallást 
kellett gyakorolniuk, de azon kívül mindennap összegyűltek, 
és folytatták a saját spirituális aktusaikat, amit angolul ’ring 
shout’-nak hívnak. Ennek része volt, hogy körben, az óramu-
tató járásával ellentétesen mozogtak, tapsoltak, énekeltek, bo-
tokkal vagy lábbal adták a tempót, és ez az energia a traumák 
feldolgozására is szolgált. A cypher mint színtér ugyanez a 
hiphopban: egy biztonságos, kör alakú tér, ahol úgy fejezheted 
ki magad egyénként, hogy közben a közösség támogat.

J. J.: Az urban dance-nek valóban elképesztő közösségi 
ereje van, olyan, amivel nem találkozol a kortárs táncban. 
Brüsszelben, a kortárs tánc Mekkájában egy idő után elegem 
lett ebből a közegből, belefáradtam abba, hogy nézzük a vi-
lághírű kortárstánc-műveket, egyik fesztivál a másik után, és 
mindenhol az analizálás megy. A kortárs táncban ráadásul a 
nevetés az egyetlen megengedett azonnali reakció. Ehhez ké-
pest nagyon üdítő volt, hogy az urban dance-ben instant re-
akciók vannak, és mindenki azt fejezi ki, amit éppen gondol, 
ráadásul mindennek van létjogosultsága, minden értékes, 
még az is, ha például kortárs táncosként öt percig csak re-
megsz a színpadon. Ugyanakkor számomra minden színpadi 
műfajban evidens, hogy nem az a jó táncos, aki technikailag 
vagy formailag a legdurvább mozdulatokat végzi, hanem az, 
aki a legerősebben közvetíti azt, amit érez, és amiben végső 
soron a közönség vagy közösség is osztozni tud vele.

D. A.: Valóban, a hiphop színtere nem színházi jellegű tér, 
így a néző szerepe sem annyi, hogy csak befogad, és a végén 
tapsol, hanem folyamatos adok-kapok, energiaáramlás van. 
Ugyanakkor szerintem egyre több olyan kortárstánc-produk-
ció is születik, ami „eredeti” funkciójában alkalmazza a tán-
cot. A felvilágosodásban kezdődött és a 20. századra egészen 
felerősödött az a tendencia, hogy a művészet egyre jobban 
levált a vallásokról, és szekularizálódott. Ezzel szemben ma 

Déri András. Fotó: Rózsa Sándor
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egyre több olyan kortárs előadással találkozom, ami nem csu-
pán a formáról szól, de spirituális töltete és ihletettsége van. 
A 2019-ben bemutatott Mysterium Cosmographicum című 
előadásom is ebben a szellemben készült: gyakorlatilag egy 
interaktív közösségi rituálé, ahol az előadás végén a résztve-
vők csatlakozhatnak egy közös szabad táncba, pontosan úgy, 
ahogy egy hiphopeseményen a felforrósított táncparkettet el-
lepi az együtt vibráló közösség.

Cs. M.: Az egyéni és közösségi traumák feldolgozása a kor-
társ tánc létrejöttében is fontos szerepet játszott, hiszen a tánc 
esztétizálása és a különféle esztétikák dogmatizálódása sok 
művészben traumákhoz vezetett, ami végső soron a forradal-
masítást és a megújítást eredményezte. Emiatt elvileg a kortárs 
táncban is minden mozdulatnak érvényesnek kellene lennie, 
de ezt a műfajt mégis megköti a környezet, a kontextus, egy 
mesterségesen kialakított gondolatrendszer, míg a hiphopban 
egy sokkal organikusabb szempontrendszer dominál. A két 
műfaj egymásra hatása következtében viszont egyre inkább 
ráébredünk, hogy a hiphop is kortárs tánc. A Flying Bodieszal 
nekem az az egyik célom, hogy észrevegyük: az urban tánco-
sok, a parkourosok és a kortárs táncosok valójában ugyanazo-
kat a területeket vizsgálják különböző oldalakról. Ha egyesíte-
nénk az erőinket, rájönnénk, hogy számottevő réteg vagyunk a 
társadalomban. Ha ezek a közösségek, szubkultúrák egymásra 
találnának, létrejönne egy olyan new age kortárs kultúra, ame-
lyet egyfajta személyes spiritualitás fog össze.

– Értem, de a gyakorlatban hogy lehet a hiphop szabadsá-
gát, részvételi színházi jellegét, spontaneitását beemelni a kor-
társ táncba, amely még mindig alapvetően időbeli, térbeli és/
vagy dramaturgiai keretek közé van szorítva?

J. J.: Külföldön, például Franciaországban, Hollandiában 
vagy Németországban a két műfaj már régóta együttműködik, 
sőt, a kettő fúziója támogatást élvez. Magyarországon még ott 
tartunk, hogy a két szcéna képviselői igazán még csak nem is 
ismerik egymást, nincs köztük kapcsolat. A [D]OPEN your 
move!-ot pont azért hoztuk létre 2019-ben, hogy a táncosok 
ismerkedjenek meg egymással, mert amíg a szakmán belül 
nincs átjárás, addig hiába várjuk, hogy közös előadások szü-

lessenek. Ez a minifesztivál már lassan két éve volt, és azóta 
elkezdtek nyitni egymás felé a két irányzat táncosai: a kortárs 
táncosok járnak urban dance órákra, az urban táncosok pe-
dig meg-megjelennek kortárs workshopokon. A You are the 
flow pedig olyan esemény volt, amikor egy kortárs koncepciót 
emeltünk be egy urban térbe. Most újabb Dope-eseményre 
készülünk, és meg is valósítjuk, amint lehet, több mint 300 
ember előtt a Trafóban. Addig viszont nincs értelme.

D. A.: Egyre több az interaktív, performatív jellegű előadás, 
amelyik megkérdőjelezi az olyan konvenciókat, mint a doboz-
színpad és a frontális nézőtér, sőt, akár ki is vonul szabadtérre, 
ahol jobban megvalósulhat a részvételi színház elképzelése. Az 
előbb említett Mysterium Cosmographicum darabomon túl ta-
valy nyáron a Fidelio Introduction című akcióimban is ezt az 
irányt képviseltem: Beethoven elektronikus feldolgozására lép-
tem interakcióba parkok járókelőivel és parkourszerűen a terek 
tárgyaival, majd végül úrrá lett rajtam egy törzsi révület. De 
az urban dance és a konceptuális színház ötvözésére kiemel-
kedő példa a brazil koreográfus, Bruno Beltrão. Ő egy b-boy 
(breaktáncos – a szerk.), aki filozófiát tanult, és mára az egyik 
legismertebb kortárs koreográfus lett úgy, hogy eszköztárában 
az autentikus hiphopkultúrából merít. Amikor az előadását lát-
tam a kollégáimmal, azzal viccelődtünk, hogy olyan volt, mint-
ha a világhírű Anne Teresa de Keersmaeker valamelyik előadá-
sának bboy-verzióját láttuk volna. A kortárs oldalról is hozok 
egy példát: amikor az ausztrál Antony Hamilton Black Project 1 
és Meeting című koreográfiáit néztem a Trafóban, az volt az ér-
zésem, hogy Hamilton mintha Jonathan Burrows konceptuális 
eszköztárát alkalmazta volna popping technikai elemekkel. És 
még sorolhatnám, hogy hány alkotónál tapasztalhatjuk a kor-
társ tánc és az urban dance szerves fúzióját.

– A táncoktatás mennyire tudná elősegíteni a két műfaj ös�-
szekapcsolódását?

CS. M.: Külföldön azok a felsőoktatási intézmények, ame-
lyek professzionális táncos képzést nyújtanak, tele vannak 
breakesekkel, hiphoposokkal – a táncos karrier fogalma eze-
ken a helyeken már kiszélesedett. Magyarországon a táncos 
pálya még mindig nagyon limitált keretek között mozog.

Csuzi Márton. Fotó: Ballán Emőke
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J. J.: Jelen pillanatban Magyarországon még olyan művé-
szeti felsőoktatási intézmény sincs, ahol kifejezetten kortárs 
táncot oktatnának, bár a Goli (Budapest Kortárstánc Főiskola) 
jövőre indít kortárstánc-képzést. De ha van is ilyen képzés, ab-
ban is erősen dominál a balett, ami miatt egy urban táncos nem 
is fog jelentkezni, hiszen nem akar balettozni. Tehát az oktatá-
son, a professzionális képzésen itt nagyon sok minden múlik.

K. M.: Ez jó kérdés, mert valószínűleg a hiphop is ak-
kor lesz elfogadott műfaj és művészeti ág, ha felsőoktatási 
intézményekben tanítják, mint külföldön. De ki taníthatna 
ott? A műfaj leghitelesebb képviselői általában nem rendel-
keznek diplomával, hiába ér fel a tudásuk egy PhD-vel, vagy 
akár többel, és nemcsak könyvekből, analizálásból szerezték 
a tudásukat, hanem élettapasztalatként. Erre példa Moncell 
Durden hiphoppionír, aki egyetemeken dolgozik tánctörté-
nészként, de a tudását saját személyes kutatásainak köszönhe-
ti. Sokat gondolkoztam ezen, hogy én például taníthatnám-e 
ezt a stílust úgy, hogy még nem jártam a műfaj őshazájában, 
Amerikában, de rengeteg tapasztalatot szereztem Európában, 
és a műfaj legjobb képviselőitől tanultam. Tény, hogy fehér 
európaiként vendégei vagyunk ennek a kultúrának. Sok évnyi 
tiszteletadás és a kultúra művelése sem biztos, hogy megadja 
a „belépőt” ahhoz, hogy ezt a kultúrát továbbadjuk.

– Amikor a másik szcénából érkezett táncossal dolgoztok 
együtt, akkor mennyire zökkenőmentes a közös nyelv megta-
lálása?

J. J.: Amikor a BEAT ’I just wish to feel you’ című koreo-
gráfián dolgoztam Jonas Garrido Verwefttel, aki alapvetően 
breaktáncos, két év kellett ahhoz, hogy létrejöjjön a darab 
(amely később Lábán Rudolf-díjat nyert – a szerk). A közös 
munka abból indult, hogy tanulni akartunk egymástól: én 
house-t szerettem volna tanulni tőle, ő pedig kontakt impro-
vizációs dolgokat tőlem. Közben nekem lett ez a ’dead body’-s 
ötletem, és elkezdtem vele megvalósítani, mert úgy láttam, 
hogy nagyon hasonló a fizikumunk, alacsonyak vagyunk, 
lent van a testközpontunk. De az alkotási folyamat közben is 
próbáltam magam ellen menni, hogy ne azokat a technikákat 
használjam, amiket már ismerek, hanem alakítsunk ki valami 

teljesen új dolgot közösen. Így is voltak nehézségek, mivel tel-
jesen más volt a „nyelvezetünk”: neki például az jelentett ne-
hézséget, hogy a próbafolyamat során akár egy órán keresztül 
improvizáljunk, mert ő a rövid formákhoz volt szokva.

K. M.: Amikor Horváth Nórával próbáltunk közös előadást 
létrehozni (a Beat című, szintén Lábán-díjas előadásról van szó, 
amely végül Ivanov Gáborral valósult meg – a szerk.), az akkori 
tudásommal, nézeteimmel nem tudtam belehelyezni magamat 
a színpadi környezetbe. Akkor még nagyon a párbajmentali-
tásban voltam, sok olyan külsőséget, gesztust használtam, amit 
a breaking alappozícióiból vettem fel, ahol magabiztosnak kel-
lett mutatni magam, és ez a szemlélet a színházi kontextusban 
nem igazán működött, így akadtak nehézségek. Csak ezután 
mentem ki egy évre Svédországba, ahol rányílt a szemem a 
mélyen gyökerező hiphop kultúrára, és azóta próbálom eze-
ket a gesztusokat levetkőzni, hogy minél sallangmentesebben, 
önazonosabban fejezhessem ki magamat.

Cs. M.: Szerintem problémás megközelítés kortárs tán-
cosként azt elvárni egy urban táncostól, vagy fordítva, hogy 
valósítsa meg azt mozgásban, amit én elképzeltem. Ezek az 
előzetes elvárások szülhetnek problémákat, de ez ugyanúgy 
igaz bármilyen kortárs táncos és kortárs táncos, balettos és 
kortárs táncos, hiphopos és balettos között zajló munkafolya-
matra is. Annyi talán a különbség, hogy a kortárs táncosé elő-
adói karrier, így megélhetési kényszerből sok kortárs táncos 
azt is hajlandó megcsinálni, amit amúgy nem akar.

K. M.: Én is úgy vettem észre, hogy azok a táncosok ma-
radnak a leginkább őszinték, akik anyagilag nem függnek a 
tánctól, és lehetőségük van arra, hogy kikapcsolódási, kultu-
rális és kommunikációs eszközként használják azt. Számom-
ra nagy dilemma, hogy a közönségnek vagy inkább csak „te-
rápiás” céllal, magamnak és a közösségnek táncoljak-e. Gyö-
nyörű, ha valaki karriert épít a táncból, de úgy látom, hogy 
sokszor elvész közben a művészi szabadság.

– Ez felveti azt a kérdést, hogy melyik műfajban milyen mi-
nőségben van jelen a táncos: valamilyen színpadi entitásként, 
szereplőként vagy civil mivoltában, illetve hogy hol van ezek 
között a határ.

Jenna Jalonen. Fotó: Dömölky Dániel
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Kántor Mátyás. Fotó: Auxner Péter

D. A.: Szerintem lehet valaki életvitelszerűen urban tán-
cos úgy, hogy közben ennek a formanyelvnek a felhasználásá-
val hoz létre színpadi előadásokat. Persze a kortárs tánc alap-
vetően a kísérletezésről szól, tehát arról, hogy felfüggesztjük 
az addigi rutinunkat, megkérdőjelezzük a konvenciókat, újra-
definiáljuk magunkat és azt, amit csinálunk. Arra is láttam vi-
szont példát, hogy valaki olyan gesztusokat helyezett kortárs 
kontextusba, amelyek alapvetően az ő hiphoptáncosi iden-
titásának voltak a részei. Szerintem itt a tudatosságon van a 
hangsúly, hogy milyen mindsettel tesszük mindezt, hova po-
zícionáljuk magunkat. Mert ha tudatosan absztraháljuk akár 
az előadói energiát, a jelenlétet, vagy csak pusztán a technika 
szintjén az urban dance eszközeit, akkor látjuk a párhuzamot: 
az a fajta tudatosság, amit az urban táncosok freestyle impro-
vizációjában látunk, nagyon hasonló ahhoz, amit, mondjuk, 
egy kortárs táncos a Forsythe-technika rendszerében csinál. 
Vagy ahogyan a popping egyik alstílusában, az ún. illusion 
style-ban izolálnak, az szinte egy az egyben megfelel a fizikai 
színház pantomimjának. De ha Lábán Rudolf nyelvén ele-
mezzük a hiphopot, az is azt támasztja alá, hogy technikailag 
az urban dance az egyik legkomplexebb és legelőrehaladot-
tabb kortárstánc-irányzat.

Cs. M.: Szerintem már a kortárs táncban sem igazán be-
szélhetünk szereplőkről, én legalábbis a tapasztalataimat, tra-
umáimat, élményeimet dolgozom fel úgy, hogy közben meg 
is osztom – pont úgy, mint ahogy egy hiphoptáncos teszi. És 
úgy látom, hogy az utóbbi időben a progresszívebb táncirány-
zatokra is jellemző lett, hogy sokkal inkább megosztásban, 
mint előadásban gondolkodnak. A karakter ilyenkor spontán 
módon, a flow-ban jön létre, nem pedig előre megkonstruált 
módon. És szerintem egyébként ezért van értelme hiphopot 
meg kortárs táncot is nézni, mert azokban valami zsigeri él-
ményt osztanak meg velem.

J. J.: Én nemrég a mentorommal pont erről a témáról be-
szélgettem, és arra jutottunk, hogy a táncban nincs karrier. 
Nekem a tánc életmód, egy létezési forma. Viszont előadó-
művészként van karrierem. Lehet, hogy urban dance körök-
ben a táncosok kevésbé tekintik magukat előadóművésznek, 
de közben karriert csinálnak, például tanárként.

– Most, amikor nincs lehetőség közösségi eseményeket tar-
tani, hogyan tudjátok a feszültséget levezetni?

K. M.: Nagyon érzékelem a közösség hiányát, de ha arra 
gondolok, hogy mi az alapja a hiphoptáncnak, a house-nak 
vagy a poppingnak, az a zene. Engem a zene tud a mélypon-
tokból kihozni. És elgondolkoztam, hogy vajon mi az a nélkü-
lözhetetlen alap egy kortárs táncosnak, ami nekem a zene, mert 
úgy vettem észre, amikor kortárs táncosokkal dolgoztam, hogy 
a zene számukra másodlagos dolog. Nem tudom, lehet-e azt 
mondani, hogy nekik a színpad egy fundamentális elem.

J. J.: Szerintem igen. Lehet, hogy ez valahol nárcisztikus, 
de nálunk a néző az, ami az urban dance-ben a közösség. 
Közönség vagy közösség. És abszolút érzem az előadások hi-
ányát, hogy nincs fórum, ahol feldolgozhatom az élményei-
met, ahol átcsatornázhatom azokat akár egy karakteren, akár 
magamon keresztül. Nagyon kíváncsi vagyok, hogy milyen 
pszichológiai hatása lesz ennek a helyzetnek. Mert csomó 
embertől azt hallom, hogy depresszióban vannak.

Cs. M.: Igen, végig erre gondoltam! A közösség és közön-
ség fontossága is közös a két műfajban, de ezen túl az is kér-
dés, hogy mi az a közvetítő közeg, ami előidézi ezt az élményt, 
amiből aztán a táncom alakul. Én más inspirációs forrásokat 
is felhasználok erre, mint a zene, de tulajdonképpen ugyanaz 
történik mindkét esetben: felidéződik egy élmény a zene, a 
ritmus, a kép, a szituáció, a közösség, a helyszín által, és ez 
alakítja a mozgásomat. Szerintem ebben is ugyanúgy gondol-
kodunk.
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szederkényi zsolt 'papi'

parttól partig tánc
Az urban dance, avagy az afroamerikai kultúra táncai – stílusszótár

A média hatására kialakult sztereotípiák nem könnyítik meg a 
dolgunkat, ha az urban dance kultúrához direkt vagy indirekt 
módon kapcsolódó táncokat és azok szubkultúráját szeret-
nénk megérteni. Ahogy a tánczenei stílusok inspirálják újak 
létrejöttét, úgy a táncok is inspirálódnak egymásból. A tradí-
ciók nemzedékről nemzedékre szállnak, így a régi mozdula-
tok az új táncokban is megjelennek. A párhuzam nyilvánvaló: 
zene nélkül nincs tánc, a konkrét táncok vagy táncirányzatok 
pedig nemegyszer a hozzájuk kapcsolódó zenei stílusokról 
kapják később közkeletűvé váló elnevezésüket (jazz-, diszkó-, 
breaktánc stb.). Ez azonban még nem minden, hiszen a külön-
böző urbánus táncstílusok kialakulására – popping, locking, 
breaking, waacking, voguing, hiphop freestyle, house dance 
stb. – a lokális társadalmi kölcsönhatások, valamint a médián 
keresztül elérhető információáradat ugyancsak erős hatással 
vannak. Mindemellett fontos megjegyezni, hogy amint egy új 
stílus nevet, „címkét” kap, onnantól a terjesztése, értékesítése 
is fókuszba kerül. Ám míg a zene és a mozgás könnyebben 
eljut a világ távolabbi pontjaira, a mögöttes tartalmak, a hoz-
zájuk kapcsolódó kulturális értékek, amelyek a helyi közössé-
gek saját, organikus környezetében relevánsak voltak, jobbára 
már nem vagy csak nyomokban jutnak el.
	 Manapság a street dance és az urban dance elnevezés egy-
aránt népszerű, amely gyűjtőfogalmak improvizatív stílusok-
ra utalnak. A New York-i Elit Force Crew vezetője, ’Budd-
ha Stretch’, akihez a hiphop freestyle fogalma köthető, egyik 
workshopján ezt a megközelítést használta az improvizatív 
tánc leírására: „Az első és legfontosabb a zene és a ritmus, 
ami meghatározza, hogy hogyan táncolunk. A következő a 
technika, azaz hogy mit is táncolunk, ehhez kapcsolódik szer-
vesen az elsajátított mozgásanyagszótárunk, végül mindezt a 
kreativitásunkkal és az egyéniségünkkel ötvözve létrejön a 
saját táncunk.”
	 A street dance, ahogy az elnevezés is sugallja, utcai tánc, 
de nemcsak a szó szoros értelmében vett utcán táncolást je-
lenti, hanem mindazokat a táncstílusokat, amelyeket az utca 
történései és az utca emberei inspirálnak. Ilyen szempontból 
például a kubai salsa is utcatánc. Ha a street dance modern 
vonatkozásában vizsgáljuk a kérdést, a következőket látjuk. 
Az ún. funkstyle táncok a hatvanas évek végén az USA nyu-
gati partján, Kaliforniában alakultak ki, és – logikusan – funk 
zenére járták őket. A hetvenes évek elején a keleti parton, a 
New York-i Bronxban a kaliforniai történésektől függetle-
nül új stílus ütötte fel a fejét. Ez volt a rocking/breaking, ami 
hiphoptánc, mivel a hiphopmozgalomhoz köthető, ugyan-
akkor street dance is, mert az utca az inspirációja, miközben 
funk-, soul- és diszkólemezek instrumentális breakbeatjeire 
táncolták. Innen jön a b-boys és b-girls elnevezés is, ahol a ’b’ 
előtag a breakre utal. A locking és a popping szintén a street 

dance vonulatába tartozik, mégsem számít hiphoptáncnak, 
mivel a funk stílusok valamivel korábban és Amerika más te-
rületein alakultak ki. A popping egyébként később az electric 
boogie-n keresztül adaptálódott a New Yorkban született 
hiphop kultúrába. Talán ennyiből is érzékelhető, hogy az 
urban dance gyűjtőfogalomba tartozó stílusok keletkezésé-
nek története igen összetett – a későbbiekről nem is szólva. 
Az alábbiakban azt fogjuk röviden végignézni, mit jelentenek 
és milyen táncokat takarnak a különböző fogalmak.

Az inspiráció: a jazz
Az első afrikai eredetű törzsi táncok (juba, botos tánc) a rab-
szolgák behurcolásával együtt érkeztek Amerikába. Az afrikai 
táncok, valamint az európai bevándorlókkal megjelent angol 
clog, azaz facipős (kopogós) tánc találkozása eredményezte a 
huszadik század elején már szélesebb körben elterjedt tradici-
onális jazztánc, más néven az amerikai sztepp kialakulását. A 
sztepp az elődje a swing alapú táncoknak – mint a charleston 
vagy a lindy hop –, ezáltal a későbbi funk, soul, hiphop és 
house zenei irányzatokra született táncoknak is. Nem vélet-
len, ha a korabeli archív videofelvételeken korunk táncaihoz 
hasonló mozgással találkozunk. Hiszen Bill ’Bojangles’ Ro-
binson, Bill Bailey, a Nicholas Brothers vagy a Whitey’s Lindy 
Hoppers munkássága a mai napig inspirálja a táncosokat.

A funkstyle-korszak
A hatvanas évek rengeteg változást hozott az amerikai tár-
sadalomban. A vietnámi háborúval szembeni tiltakozás, a 
nők egyenjogúságáért, a feketék polgári jogaiért, valamint a 
szexuális szabadságért való küzdelem olyan társadalmi vál-
tozásokat generált, amelyek egy új, szabadabb világ ígéretével 
kecsegtettek. Ebben a folyamatban meghatározó szerepe volt 
a zenének is, ugyanis a funk, soul vagy rhythm and blues stí-
lusban játszó zenészek dalaikkal a szórakoztatás mellett fon-
tos üzeneteket is közvetítettek: James Brown az I’m black and 
proud soraival biztatta fekete honfitársait, színpadi mozgásá-
val táncokat, zenéjével új zenei irányzatokat inspirált – vagyis 
merőben más megvilágításba helyezett mindent. Az akkor 
népszerű közösségi táncokat soul dance néven is emlegetik.

Soul Train
Ezekben az időkben a legmenőbb táncmozdulatokat partik-
ban vagy a televízióból lehetett ellesni. A hetvenes években a 
Los Angelesből sugárzott, Don Cornelius vezette Soul Train 
című tévéshow tartotta lázban egész Amerikát: szinte kivétel 
nélkül felvonultatta a funk és a soul zene nagyjait. Fellépett 
többek között James Brown, Aretha Franklin, a The Jackson 
Five, Stevie Wonder, a Kool & The Gang, az Earth, Wind & 
Fire és sokan mások, akik nemcsak a fekete kultúrát reprezen-
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tálták a pódiumon, de egyben erőt is adtak az afroamerikai 
lakosságnak a polgári egyenjogúságért való küzdelemben. A 
tévéshow másik különlegessége az volt, hogy a tánc nemcsak 
háttérként, hanem önálló műsorszámként is megjelent benne. 
Az adásnak köszönhetően vált ismertté a The Lockers és az 
Electric Boogaloos tánccsoport, az ún. „Soul Train line” rész-
ben pedig extravagáns öltözetű táncosok mutathatták meg 
magukat szólóban vagy páros táncban. A show harmincöt 
éven keresztül volt adásban. Gyakorlatilag egész Amerika a 
Soul Trainből tanult táncolni.

Locking
A hatvanas évek végén újabb táncjelenség bukkant fel: a Don 
’Campbellock’ Campbellhez köthető locking, amit az akkor 
népszerű funky chicken1 tánc inspirált. Campbell megpróbál-
ta elsajátítani ezt a stílust, de nem ment neki, mozgás köz-
ben mindig „lefagyott”, ebből a lefagyásból ő azonban inkább 
előnyt kovácsolt, és szórakoztatni kezdte vele nézőit. Így jött 
létre a locking alapmozdulata – és elnevezése, mivel mindig 
azt kiáltották neki: „Hey Don, do the Lock!” Campbell mai 
szemmel celebnek számított, férfias karakterével, erős fiziku-
mával, látványosan akrobatikus mozdulataival a bulik köz-
ponti figurája volt. Stílusa akaratlanul is hordozta a korábban 
a nyugati parton ismertté vált táncok mozdulatait, így a bas�-
szusra ismétlődő, lüktető mozgást, a groove-ot is. Ezeken a 
partikon született meg az első professzionális street dance, 
amikor a táncosok már nem egyszerű díszítőelemként szere-
peltek egy énekes vagy előadó mögött, hanem fő műsorszám-
ként léptek színpadra.
	 A lockingtáncosok jellegzetes öltözéke volt az eltúlzott 
méretű matrózsapka, a csíkos felső és a keresztbe csatolt, szé-
les nadrágtartó, amely jól passzolt a bokszbajnokokéra em-
lékeztető széles övhöz és a csíkos térdzoknival viselt magas 
talpú cipőhöz. Az 1971-ben az énekes-táncos, de koreográ-
fusként is tehetséges Tony Basil, valamint Don Campbell ál-
tal Los Angelesben alapított The Lockers aztán újabb szintre 
emelte a táncos szórakoztatást, Tony Basil ugyanis saját csa-
patán kívül sokakat bevitt a show-bizniszbe.

Popping
A The Lockershez hasonlóan fontos szerepe van az urban dance 
történetében a Boogaloo Sam és csapata, az Electric Boogaloos 
által a hetvenes években szélesebb körben is népszerűvé vált 
boogaloo stílusnak, amely Oakland fekete közösségeiben a 
Black Panther mozgalommal karöltve született. A boogaloo 
(funky tánc) a San Francisco-öbölből származó, összefoglaló 
néven poppingként emlegetett áramlat egyik elterjedt irányza-
ta. Karakterét a különböző testrészeken áthaladó körkörös, kí-
gyószerű mozgás adja, amelynek egyes mozdulatait a táncosok 
a zene hangsúlyos ütemeire a kirakati bábukéra emlékeztető 
pózokban merevítik ki. A „táncoló robot” hatású popping tech-
nikája gyakorlatilag az izmok izolációján és – a zenei ritmust 
követve – hirtelen megfeszítésén/elengedésén alapszik. A stílus 
a boogaloo mellett számos további alstílussal rendelkezik attól 
függően, melyik mozdulaton van a hangsúly, például: strutting, 
robotting, animation, snaking, waving, tutting, ticking és 
strobing. Sokszínű, illúziókeltő karakterét többek közt rajz-
filmfigurák, sci-fi robotok, masírozó katonák, pantomimesek, 
Charlie Chaplin és James Brown mozgása inspirálta.

1	 Csirke mozgására emlékeztető kar- és rúgó lábmozdulatokkal tűzdelt tánc, 
amelyről Rufus Thomas Do The Funky Chicken című számában is énekel.

	 Az Electric Boogaloos nem az egyetlen és nem is az első 
táncos formáció volt ebben a stílusban, de a Soul Trainben való 
televíziós szereplésükkel ők lettek először országosan, majd 
világszerte is ismertek, így munkásságuk erősen befolyásolta 
a később sokfelé megelevenedő nemzetközi poppingszcénát. 
Eleinte a helyi bandák védelme alatt álló utcai táncosok kö-
zötti fogadásos táncpárbajok, valamint a népszerű iskolai 
táncversenyek, tehetségkutatók hatására a boogaloo inkább 
afféle színpadi versenytánc volt, később azonban egyre na-
gyobb szerepet kapott benne az individualitás. A csapatok 
egymás riválisaiból egymás inspirációs forrásaivá váltak, és 
készségesen osztották meg egymással a tudásukat.

Diszkókorszak: a hustle
A New York-i táncklubokból a hatvanas évek végén indult zenei 
irányzat, a hustle valójában táncolható rhythm and blues, amely 
az 1977-ben nyílt legendás manhattani klub, a Studio 54 közre-
működésével lett világszinten is ismert diszkóstílus. A ’disco’ el-
nevezés eredetileg nem a zenei irányzatra utal, hanem a francia 
’discothèque’ kifejezés rövidített átvétele (amely magyarul már 
olyannyira nem hat idegen szónak, hogy magyarosan is írjuk). 
Jelentése: olyan klub, ahol a DJ-k bakelitlemezekről játszanak 
zenét a táncolni vágyóknak.
	 A hustle, az egyik legfelkapottabb New York-i tánc, a 
Bronx Puerto Ricó-i közösségeiben korábban népszerű latin 
táncokból (mambo, salsa) eredeztethető. Szerepe azért jelen-
tős, mert a fiatalok – a swing alapú táncok óta – jellemzően 
nem páros táncokat roptak, ezt a hustle hozta vissza. Fényko-
rát az – egyben John Travolta szakmai ugródeszkáját is jelen-
tő – 1977-es Szombat esti láz című musical hozta el, amelynek 
hatására mindenki ezt az új stílust járta. A latin hustle alapjait 
Willie ’Marine Boy’ Estrada és társai, a Latin Symbolics tették 
le: kezdetben megszületett a rövid életű „pull and push” elne-
vezésű ötlépéses verzió, majd jött a hatlépéses, de már egy-
szerűbb forgásokat is tartalmazó „rope hustle”, végül ebből 
a szintén hatlépéses, látványos forgatásokkal díszített „latin 
hustle”, amely 1974-re nyerte el jelenlegi formáját.
	 Ebből az időből híresek a Dél-Bronx St. Mary középisko-
lájának udvarán keddenként és csütörtökönként rendezett 
hustle-partik, amelyekre nemcsak New York különböző ne-
gyedeiből, hanem városon kívülről is érkeztek táncosok, akik 
gyakran kígyózó sorokban álltak a bejáratnál. A táncos össze-
jövetelek jelentősen csökkentették az utcai bandákhoz kötő-
dő erőszakos cselekmények számát, ezekre a partikra ugyan-
is bárki beléphetett, akinek az öltözéke nem árulta el, melyik 
banda tagja, és így el lehetett kerülni a spontán konfliktuso-
kat. Később, amikor a mainstream média már szinte kínosan 
mindent a diszkóval akart eladni, a társadalom válasza a Disco 
Demolition Night mozgalomban csúcsosodott ki: 1979. július 
12-én a rádióból kirúgott DJ, Steve Dahl kezdeményezésére a 
chicagói Comiskey parkbeli baseballpályán a populáris diszkó-
zenét megelégelő közönség sok ezer diszkólemezt robbantott 
fel. Ez az esemény, illetve a rap zenei térhódítása, valamint a 
rockerek megjelenése jelentette a diszkókorszak végét, miután 
a stílus újra az underground felé vette az irányt.

Waacking/punking
A waacking a korai hetvenes évek diszkókorszakában Los 
Angeles latinók és feketék által látogatott LGBT klubjaiban 
jött létre. Eredeti elnevezése punking, ám a punk akkoriban 
dehonesztáló kifejezés volt a homoszexuális férfiakra, vagy-
is táncukat nem ők maguk nevezték így, hanem azok, akik 
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lenéző éllel minősítették a mozgásukat. Ekkoriban tilalom 
övezte az azonos neműek érintkezését, kegyetlen terápiákkal 
igyekeztek „meggyógyítani” őket, így aki mégis nyíltan akarta 
vállalni a szexuális identitását, az kizárólag biztonságos kör-
nyezetben – ún. gay clubokban – a táncával tehette.
	 A tipikusan underground diszkózenére táncolt punking 
karakterisztikáját az emócióra épülő önkifejezés adja, jel-
legzetes karmozdulata pedig a waack (jelentése ’strike’, azaz 
magyarul csapás), amelynek keletkezése a Batman és Robin 
képregénysorozatok puszta kézzel folyó küzdelmeit hangfestő 
„WHACK” feliratra vezethető vissza. A punking később a he-
teroszexuális közösségekben is elterjedt, így a punk a mássá-
got illető negatív felhangja miatt a stílus elnevezését megvál-
toztatták whackingre, majd – az erőszakra utaló jelentéstar-
talmat kiszűrendő – waackingre módosították. A waacking 
legnagyobb múzsái természetesen a zene és az olyan zenei 
előadók, mint Donna Summer vagy Diana Ross, akik – tes-
tüket érzelemdús és érzéki hangszerként használva – egészen 
fenomenális módon közvetítették táncukkal a diszkódíva-
életérzést. A stílus emellett sokat köszönhet a harmincas-
negyvenes évek meglehetősen teátrális karakterű hollywoodi 
sztárszínészeinek is, Greta Garbónak, Marilyn Monroe-nak, 
Lauren Bacallnak vagy akár James Deannek, de hatással volt 
rá a jazztánc, a talajtorna és a harcművészet is. Utóbbiból vet-
te át azt a szintén jellegzetes, fej mellett kivezetett karakteres 
karmozdulatot, amelyet a Bruce Lee-filmekben sokat látott 
nuncsaku használata inspirált.
	 A waacking a Soul Trainben fellépő Tyrone Proctor, 
Adolfo Quinones ’Shabba Doo’ és Jeffrey Daniel által lett nép-
szerű, és később a Breakin’ 2: Electric Boogaloo című filmben 
is látható volt.

A hiphopkorszak kezdete
A hiphop nem csupán egy zenei irányzat vagy táncstílus, ha-
nem egy világot átformáló kultúra, amely a hetvenes évek-
ben a Lance Taylor ’Afrika Bambata’ által vezetett Universal 
Zulu Nation csapat szárnya alatt, a lángoló bronxi háztöm-
bök között született a mélyszegénységben élő, sokszor szó 
szerint az életben maradásért küzdő latin-amerikai és karibi 
térségből származó bevándorlók, valamint a generációkkal 
korábban betelepített afroamerikai közösségek önkifejezé-
seként. Legfőbb célja az volt, hogy békét hozzon a háborús 
övezetre emlékeztető, az utcai bandák által felügyelt Bronx-
ba. Jelmondata pedig így hangzott: „Peace, Love, Unity and 
Having Fun!”
	 A mozgalom születését közvetlenül a Campbell testvérek 
(Clive és Cindy) 1973. augusztus 11-én Bronxban rendezett 
„Back to school jam” partijához kötik, de a hiphop elnevezés 
csak az évtized végén terjedt el, miután a szintén bronxi DJ 
és MC (master of ceremony), Kevin Smith ’Lovebug Starsky’ 
a legenda szerint rappelés közben először kiejtette ezeket a 
szavakat.
	 A hetvenes évek derekán a házibulikon és különböző par-
tikon közreműködő DJ-k funk-, soul- és diszkólemezek inst-
rumentális részeit mixelték élőben, amire vagy ők, vagy az erre 
felkért MC-k szabadon rappeltek, így minden alkalom egyedi 
és megismételhetetlen volt. Az igazi áttörést az első hivata-
losan kiadott hiphoplemezek jelentették. Ilyen mérföldkövek 
voltak a Rappers Delight (1979), a DJ/scratch-kultúrában a 
The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel 
(1981), valamint a Roland TR 808-as dobgép bevonásával ké-
szült Planet Rock (1982). Innentől igencsak felgyorsultak az 
események, mivel az egyre szélesebb körben elérhetővé váló 

Élő zenés waacking táncpárbaj…
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stúdiótechnika hatására elkezdődött a samplerek2 és dobgé-
pek dominanciája, sok DJ pedig producerként is megtalálta 
az érvényesülés útját.
	 A hiphop tényleges berobbanása azonban meglepő mó-
don az 1977. július 13-i nagy New York-i áramszünet „számlá-
jára” írható, amikor is káosz tört ki a városban, és a portyázók 
rengeteg elektronikai üzletet kifosztottak. Ezt követően gom-
bamód szaporodni kezdtek a környékbeli hiphopcsapatok, 
mivel hirtelen mindenkinek lett saját DJ-felszerelése és le-
mezkollekciója. Ez volt a hiphop igazi nyitánya.
	 A hiphop kultúra négy elemének meghatározását – djing/
zene, mcing/rap, writing/graffiti és breaking/tánc – Fab Five 
Freddy graffitiművész és hiphoppionír nevéhez kötik, amely 
lista később kiegészült a beatboxszal mint ötödik fontos tar-
tozékkal. A jelenséget a média gyorsan felkapta, és annyi bőrt 
húzott le róla, amennyit csak lehetett, ami persze temérdek 
hamis információhoz vezetett. A félreértések tisztázásához 
bevezetőnek érdemes megnézni a Netflix A hip-hop történetei 
című dokumentumsorozatának Az alapok című epizódját, de 
a korszakról számos képi és szöveges archív anyag is fellelhető 
az Interneten.

Breaking, b-boys, b-girls
A hiphop kultúra első hivatalos tánca a breaking (más né-
ven b-boying), amelyet a média break dance néven tett is-
mertté. Úgy is mondhatjuk, hogy a breaking szubkultúra a 
hiphop kultúrán belül: az első, de nem az egyetlen eredeti 
hiphoptánc. A stílus összetettségét olyan, külön-külön is felis-
merhető elemek adják, mint a toprock, a footwork/downrock, 

2	 A sampler hangminták felvételére és visszajátszára alkalmas, progra-
mozható studiótechnikai eszköz (pl. Akai MPC60).

a powermoves és a freeze. Eredetét tekintve a breaking utcai 
tánc, és a mai napig táncolják az utcán is, a kezdetek kezdetén 
azonban házibulikban és a környéket összetódító ún. block 
partykon is feltűnt, később pedig a színpadot is meghódította. 
Sajátos specialitása a párbaj, amelynek annak idején fontos 
szerepe volt az utcai bandák közötti rendszeres összecsapá-
sok békésebb útra terelésében – ezt a konfliktuskezelő mód-
szert még a Puerto Ricó-i közösségben virágzó latin hustle-
mozgalom alapozta meg.
	 A rocking/breaking stílus legmeghatározóbb úttörő kép-
viselői a Zulu Kingz (1973), a The Bronx Boys Rocking Crew 
(1975), továbbá az 1979-ben alapított Rock Steady Crew és 
Dynamic Rockers tánccsoportok voltak. Közülük többen 
is szerepelnek a Graffiti (eredeti címén Wild Style, 1982), a 
Flashdance (1983) vagy az 1984-es Breakin’ és Beat Street című 
mozifilmekben, amelyeken keresztül az egész világ megismer-
hette őket. Más szempontból, de szintén nagy jelentőségű a 
2002-es The Freshest Kids: A History of the B-Boy című doku-
mentumfilm is, melyben számos hiphop- és breakingpionír 
között Crazy Legz, Ken Swift, Mr. Freeze és Mr. Wiggles is 
feltűnik. Mr. Wiggles munkássága azért is jelentős, mert ő 
volt az, aki a New York-i Rock Steady Crew breakcsapat, illet-
ve később a kaliforniai Electric Boogaloos poppingformáció 
tagjaként hidat tudott képezni a keleti és nyugati part megha-
tározó táncosai között.
	 A breaking először a hetvenes évek derekán ment ki a di-
vatból az USA-ban, átadva a helyét más, feltörekvő közösségi 
táncoknak, mint a hustle és a freak.3 De az évtized végén a 

3	 A freak karibi eredetű, szexuális töltetű tánc, az ún. bump utódja, amely-
ben a párok már nemcsak ütköztették, hanem egymáshoz is dörzsölték a 
csípőjüket.

… és Katona Péter hiphoptáncos 2017-ben az A38 Hajón. Fotók: Wlcsek András
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Rock Stedy Crew és a Dynamic Rockers működésének kö-
szönhetően bekerült a mainstreambe, hogy aztán csillaga – 
immár másodszor – a média túlkapásainak következtében 
1985-ben újra leáldozzon.

A house-korszak
Valószínűleg meglepően hangzik, de a hiphop és a house kap-
csolata több szempontból is szorosabb, mint gondolnánk, mi-
közben a house fogalmának eleve több olvasata van. A house 
mint zenei irányzat elnevezése a chicagói Warehouse klub 
nevéhez köthető, ahol egy New York-i DJ, Frankie Knuckles 
setjeit kezdték el egyedi hangzása okán ezzel a névvel illetni. 
A „Just gimme that house music!” mondat gyakran hangzott 
el akkoriban a helyi lemezboltokban. Másrészt a ’ház’ jelenté-
sű house szó utalás az otthonra, a helyre, ahol biztonságban 
önmagunk lehetünk, átvitt értelemben pedig a családra, illet-
ve a táncklubokban kialakult közösségekre is.
	 A mai értelemben vett house zenét – ahogy a hiphopot 
is – a diszkó szülte. A hetvenes években átformálódó New 
York-i klubkultúrára – ahogy ezt más táncstílusnál is említet-
tük – nagy befolyással volt az akkori LGBT közösség igénye 
az olyan szórakozóhelyekre, ahol vállalhatják önmagukat, és 
nem éri őket semmilyen atrocitás. Így sorra nyíltak azok a 
bárok, klubok, amelyek elsősorban erre szolgáltak megoldás-
sal, később viszont – a nagy érdeklődésre való tekintettel – a 
nagyközönség számára is megnyitották kapuikat. Kezdetben 
ilyen klub volt Manhattanben David Mancuso „nappalija”, a 
Loft, Nicky Siano Galleryje, majd a Michael Brody által veze-
tett Paradise Garage, illetve New Jersey-ben a Club Zanzibar.
	 Ezek a szórakozóhelyek ugyan a house-klubok elődeinek 
tekinthetők, ám az ott játszott zenék valójában underground 
diszkó, funk, soul és rock stílusúak voltak. Az itt uralkodó 
felszabadult, családias légkör ihlette később a gospelből táp-
lálkozó, építő jellegű, pozitív jelentéstartalmú dalszövegekkel 
előálló soulful, deep és acid house irányzatokat. Nem elha-
nyagolható tényező, hogy a legjobb DJ-k eleinte a táncosok, 
kreatív művészek vagy éppen hangmérnökök közül kerültek 
ki, így például a táncosból avanzsált lemezlovasok mindjárt 
új szintre is emelhették a tánczene fogalmát, mivel ők jobban 
érezték, milyen számokkal pezsdíthetik fel a közönség han-
gulatát. Különösen igaz ez a világ egyik legmeghatározóbb le-
mezlovasára, Larry Levanre is, aki többek közt a mai elektro-
nikus zenei klubok prototípusaként számon tartott Paradise 
Garage-ban volt rezidens DJ. Ebben az időben még nagyobb 
súlya volt annak, hogy milyen lemezeket pörgetnek esténként 
lemezjátszójukon a népszerű DJ-k, mert a bevált dalokat tar-
talmazó korongokat már másnap elkapkodták a lemezbol-
tokban, nem mellesleg a közkedvelt rádióműsorokba is szinte 
csak így lehetett bekerülni.
	 A neves chicagói és New York-i klubokban játszott club 
vagy house music napjaink egyik legmeghatározóbb átfogó 
zenei stílusa, az EDM (electronic dance music) elődje. „Ősfor-
mája” a nyolcvanas évek elején kezdett kialakulni, klasszikus 
aranykora a kilencvenes évek első felére tehető, reneszánszát 
pedig az utóbbi évtizedben éli főként annak köszönhetően, 
hogy a fiatalabb generáció újra és újra felfedezi magának, va-
lamint hogy a korai időszak DJ-i és producerei közül is többen 
visszatérnek a pódiumra, régi zenékből és kortárs kollégáik al-
kotásaiból inspirálódva a zenéléshez. Így volt ez a diszkó és a 
house kapcsolatában is, amikor az élőben előadott hangszeres 
diszkó-, funk- és souldalokból samplingelt hangmintákra épü-
lő trackek vették át az irányítást a tánczene területén. Kulcs-

fontosságú megemlíteni, hogy a New York-i Frankie Knuckles 
többek közt Loleatta Holloway soulénekesnő énekhangját fel-
használva hozott létre egy teljesen újragondolt zenei környeze-
tet, ezáltal pedig Holloway lett a „house zene hangja”, de talán 
összességében is az egyik legtöbbet samplingelt női énekes a 
világon. Ez volt az a pont, amikor több DJ is felismerte, hogy a 
dobgépek, samplerek, szintetizátorok felhasználásával maguk 
is lehetnek producerek, és saját maguk komponálta zenékkel 
tehetik igazán egyedivé DJ-setjeiket. És ekkor kapott igazán 
szárnyra világszinten az elektronikus tánczene.

A house dance
Ahogy a zenei stílus, úgy eleinte a house mint táncstílus sem 
lett nevesítve. Akkoriban szimplán tánczenének, illetve klub-
táncnak hívták. A hetvenes évek New York-i klubjainak közös-
ségi táncain nevelkedett generáció az 1984-ben megnyílt The 
Choice nevű szórakozóhelyen talált menedéket, amely a Loft 
bezárása után David Mancuso új, ugyanakkor a Loft atmo-
szféráját továbbra is magán hordozó bulihelye volt. A buliról 
bulira járó, több váltás ruhával felszerelkezett fiatal, hátizsákos 
New York-i táncosok (backpackers) itt találkoztak először az-
zal a jellegzetes, szabad stílusú tánccal, amelyet a klub nevéről 
loftingnak neveztek el. Az idősebb generáció ezt a kifejezést 
egyáltalán nem használta, mivel ők azt a fajta felszabadult, 
sokszor a hintőporos parketten csúszkálva előadott látványos, 
floorwork-alapú táncot gyakorolták, amely a későbbi house 
dance egyik karakteres jellemzőjét adta.
	 A house végső soron számtalan korábbi stílus ötvözete, 
hiszen tartalmazza a salsa, a breaking, a görkorcsolyázás, a 
sztepp, a balett, a capoeira, a hiphop és sok más mozgásfor-
ma mozdulatait is. Alapmozgása a zenei groove által inspirált 
jacking (a felsőtest ismétlődő, lüktető, rugószerű mozgása), 
másik jellegzetessége pedig a stalking (követés), a táncosok 
ugyanis egymással kérdezz-felelek módjára táncolva járják 
be a táncparkettet. A hiphop és a house közös gyökere tehát 
egyrészt a diszkózenében, másrészt a táncosokban keresendő, 
mivel gyakorlatilag ugyanaz a táncos réteg járt a hiphop- és a 
house-klubokba is. Ennek ékes példája és egyben bizonyítéka a 
New York-i MOPTOP family, akik a hiphop és house dance fej-
lődésében egyaránt meghatározó szerepet töltöttek be, emellett 
ők a „felelősek” ezen stílusok táncstúdiókba kerüléséért is.
	 Elsőként a korai táncos és szervező, Raymond Ultarte 
’Voodoo Ray’ kezdett klubtáncokat tanítani a Broadway 
Dance Centerben. Egy alkalommal egy külföldi turnéja mi-
att helyette Marjory Smarth, a house dance „királynője” 
ugrott be, aki ragyogó személyiségével azonnal elvarázsolta 
a táncórák résztvevőit, így a house dance megismerésére is 
nyomban igény mutatkozott. Mivel a house dance alapvetően 
klubtánc, az oktatásával eredetileg senki sem számolt, vagyis 
szinte a nulláról kellett összeállítani a képzési módszert lehe-
tőleg úgy, hogy az harmóniában legyen a tanulók egyéb tán-
cos ismereteivel. Így került be a „tananyagba” például a balett 
ún. pas de bourrée mozdulatsora is. A tánc mai formájának 
kialakításában – a szintén MOPTOP családtag, Tony Willi-
ams ’Sekou Heru’ mellett – persze sokan mások is részt vet-
tek, ma ők alkotják a Dance Fusion NYC tánccsoportot Tony 
Williams vezetésével.

New jack swing
A nyolcvanas évek második felében a Teddy Riley, Jimmy Jam 
és Terry Lewis nevével fémjelzett new jack swing (rhythm 
and blues/jazz fúzió) zenei irányzat népszerűsége újabb tán-
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cokat inspirált a New York-i klubokban. A zenei változást, 
amely mindig magával húzta a táncstílusok változását is, az 
a technológiai fejlődés okozta, hogy a samplerek elterjedé-
sével a korábban főként dobgépeken alapuló electrót egy-
re szofisztikáltabb, kevert stílusú hangzás váltotta fel. Ez az 
időszak jelentette a klubszintű breaking, popping és locking 
táncok fénykorának végét, egyben a hiphop tágabb közössé-
gi korszakának kezdetét. Bobby Brown, Big Daddy Kane, a 
Kid’n Play, a Wreckx-n-Effect, MC Hammer, Vanilla Ice és 
Janet Jackson – csak néhány az akkori tánczenét meghatá-
rozó és a hozzátartozó táncok elterjedését elősegítő előadó-
művészek közül. Európában az új táncot, mivel a zenéhez kö-
tötték, érthetően new jack swingnek nevezték, Amerikában 
viszont nemcsak a new jack swing stílusú zenékre táncolták, 
hanem más (táncolható) hiphopszámokra is. Az akkoriban 
tévesen new jack swingként emlegetett táncot ma old school 
hiphopként tartjuk számon, viszont az, hogy mi a régi vagy 
éppen az új stílus, természetesen generációnként változik.

Freestyle hiphop/hiphop social dance
A hiphop aranykorának számító nyolcvanas–kilencvenes 
években születő zenék számtalan ún. fad dance – azaz rö-
vid ideig népszerű, legtöbbször egy adott dalhoz kapcsolódó 
partitánc – kialakulását táplálták. Ezek a táncok kivétel nél-
kül a hiphop klubkultúrához tartoztak, és az éppen aktuális 
hiphopzenékre táncolták őket. Ezekből a táncokból alakultak 
ki a – Buddha Stretch által nevesített – hiphop freestyle stí-
lus alappillérei, amelyek az akkori old, middle és new school 
hiphoptáncokat is tartalmazták.
	 A kétezres évek végén a New York-i Elite Force Crew 
közkinccsé tette New school dictionary című videosorozatát, 
továbbadva ezzel a hiphop és a house zenei világához kötődő 
partitáncok gazdag tradícióját. Az Elite Force Crew Michael 
Jackson Remember the Time című számának klipforgatásán 
alakult 1992-ben. Ők, a MOPTOP family és a Mystidious 
Misfits a tradicionális hiphoptáncok legjelentősebb mai 
képviselői.

Voguing
A voguing a harlemi Ballroom-kultúra fekete és latino transz-
szexuális közösségében született, gyökerei a nyolcvanas évek 
elejére vezethetők vissza, de a kilencvenes években nyerte el 
jelenleg is ismert, house zenére táncolt formáját. 
	 A voguingnak alapvetően három irányzata van: az old 
way (eredeti nevén: Pop Dip’n Spin), a new way és a vogue 
femme. Az old way mozdulatvilágát részben a divatmaga-
zinokban látható fotómodellek pózai inspirálták, de a kato-
naság, a harcművészet, valamint az egyiptomi hieroglifák 
mozgásmotívumaiból is táplálkozik. Ezáltal egyszerre hordoz 
afrikai, amerikai és ázsiai behatást, alapvetően mégis ter-
mészetes mozgáson alapuló stílusról beszélünk. A new way 
gyakorlatilag az old way továbbfejlesztett, kilencvenes évek-
beli változata, amelyben a tánc kiegészült több más techni-
kai elemmel, jellegzetes kargyakorlatokkal, pózokkal, extrém 
nyújtásokkal és talajon végzett mozgással. Lényege, hogy a 
táncosok a „wow-faktor” elérése érdekében – akár a tornából 
vagy a ritmikus sportgimnasztikából átemelt elemekkel kom-
binálva – a leglehetetlenebbnek tűnő pozíciókba helyezzék a 
testüket előadás közben. A harmadik irányzat az ún. vogue 
femme, amely eredetileg a transzszexuálisok eltúlzottan nőies 
előadásmódja volt, célja pedig, hogy minél hihetőbben játs�-
szanak el egy feminin karaktert. A vogue femme mára öt tipi-

kus elemre bontható jellegzetességgel bír (catwalk, duck walk, 
hand performance, floor performance, dips).
	 Az új stílusnak nagyobb nemzetközi nyilvánosságot Ma-
donna Vogue (1990) című számának videoklipje, illetve az 
1991-es Sundance Filmfesztiválon díjnyertes Paris is burning 
című amerikai dokumentumfilm hozott. A film címének ih-
letője az első vogue-esemény, a Paris Dupree által szervezett 
Paris is Burning Ball volt. A voguing nemcsak stílusként, 
de életformaként is megjelent, hívei családként funkcionáló 
közösségekben éltek. Az első ilyen közösségi házat, a House 
of LaBeiját Crystal LaBeija alapította, aki Crystal Ball né-
ven rendszeres partikat szervezett a feketéknek az akkor-
ra már rasszizmussal telítődő dragball-események4 helyett. 
A voguing elterjedésében fontos szerepe volt a New York-i 
Archie Burnettnek is, aki a vogue nagyapjaként is számon 
tartott Willie Ninja alapította House of Ninja közösség ve-
zetőjeként, valamint a Breed of Motion csapat tagjaként vált 
ismertté.

Folyamatos reneszánsz
A zenei irányzatok váltakozó népszerűsége miatt egyszer már 
minden street dance kiment a divatból. Ma mégis világszinten 
ismerik és űzik ezeket a táncstílusokat. Ez nagyban köszön-
hető azoknak a pionír táncosoknak, akik szisztematikusan 
elkezdték megosztani a tudásukat a fiatalabb generációkkal, 
és persze azoknak is, akik továbbviszik vagy épp magasabb 
szintre emelik a tradíciókat.
	 A korábban leírtakból jól látszik, hogy az urban dance 
stílusok kialakulásában mennyire meghatározó szerepe volt a 
szórakozóhelyeknek, a bulizásnak (clubbing). A mai értelem-
ben vett klubkultúra megjelenése előtt az élő zenés táncos ös�-
szejöveteleken használatos jamming kifejezés már ugyanarra 
utalt: a közös zenélés, táncolás akkor is az ünneplésről, az elen-
gedésről vagy épp a gőz kiengedéséről szólt. Az elmúlt három 
évtizedben Amerikában újabb utcai táncstílusok jelentek meg. 
Ilyenek például a krumping, a clowning, a turfing, a chicago 
footwork, a memphis jooking, a flexing vagy a litefeet. Ez egy-
értelműen arra mutat, hogy az afroamerikai és latin közössé-
gek továbbra is magukban hordozzák a jazz örökségét, annak 
mintái organikusan újra és újra felbukkannak a nagyvárosi 
kultúrában.
	 Nem kérdés, hogy további fényes jövő áll az urban/street 
dance kultúra előtt, amelynek közösség- és egyben egyéniség-
formáló hatása, párbajkontextusa csak egy-egy szelete a stílus 
jellemzőinek, hiszen fúziós előadó-művészeti értéke is egyre 
szélesebb körben meghatározóvá válik.

A szerző a cikk elkészítéséhez nyomtatott és online szak-
irodalmat, archív kép- és hanganyagot, még nem publi-
kált szakmai interjúkat egyaránt felhasznált, valamint 
segítségükért köszönetét fejezi ki az alábbi személyek-
nek: Radnai Krisztián ’Zulu’, Déri András, Köhalmi 
András ’Bboy Kiddy’, Oscar Reyes, Kiss Péter ’Waxman’, 
Alex ’Mechanikool P’ Peters, Albert Dorottya, Bessenyő 
Dániel ’Grizzly’, Katona Péter ’Soldier P’, Somoskői Mi-
hály ’Bboy Ren’, Móritz Dániel, Pirovits Árpád, Kántor 
Mátyás ’Lil Matt’, Pados Péter ’Pubi’, Rácz Norbert ’Old 
School Peppino’.

4	 Királynak vagy királynőnek beöltözött transznemű előadóművészek 
versengése.
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bérczes lászló

rükverc II.
döntések

Érdekes, hogy eddig nem hangzott el Halász Péter neve, pe-
dig vele is dolgoztál.

Valóban dolgoztam. Mint a Piszkos Fred egyik főszerep-
lőjével a turnékon sok időt töltöttünk együtt, és megkedvel-
tük egymást. 1969-ben szétesett az Universitas, Halász önál-
ló színházat akart csinálni, két embert hívott magával, Vágó 
Pétert és engem. Előbbi a darabot írta, ebből lett a Testvér-
ballada, én pedig folytattam mindenesi szerepkörömet. Ez 
kiegészült azzal, hogy az egymással szót nem értő Vágó és 
Halász között kellett – kellett volna – közvetítenem. Ezután 
kezdődött el Halász nagy korszaka a Kassák Klubban, és én 
asszisztensként folytathattam volna vele a munkát. Csakhogy 
nekem volt egy munkahelyem. Halásznak nem tetszett ez az 
„itt is vagyok, ott is vagyok, sehol sem vagyok” szituáció. El-
várta, végül is joggal, hogy a színház mellett döntsek. Nem 
így történt.

Pontosítsd ezt a döntési helyzetet, mert ez, úgy képzelem, 
fontos pillanat.

Igen, fontos. 1970-ben vagyunk, a Gamma Művekben dol-
gozom mérnökként, négy éve nős vagyok, és a feleségem fél 
évre Strasbourgba kap ösztöndíjat. Mi lesz a munkámmal, mi 
lesz a házasságommal? Hozzáteszem, Péterrel egy-egy mun-
kafolyamat rettentően izgalmas, de rettentően nehéz is volt. 
Öntörvényű, karizmatikus személyiség volt – de nem szak-
mailag, hanem mint jelenség. Az alkotói folyamatban minden 
az utolsó pillanatig folyékony, bizonytalan, eldöntetlen volt. 
Ez egy létező és működő munkamódszer vagy inkább alkotói 
közelítés, de engem rettentően irritált. Nem találtam ebben a 
helyemet, nem tudtam benne részt venni. Sok minden más 
miatt, de emiatt sem a színházcsinálást választottam.

A részvételt hangsúlyozod. Minden, ami eddig elhangzott, 
szemben áll azzal a sematikus, de igenis létező képpel, amit so-
kan, akik téged felszínesen ismernek, kialakítottak rólad: egy 
szigorú, morózus, magának való, morgó medve – miközben 
már az online tanításnál is a jelenlétet, az együttlétet hiányo-
lod, és az írásban megfogalmazott kritikánál is többre tartod a 
személyes beszélgetéseket.

Ez így van.
Ugyanakkor 1976-tól, amikor a Színház című laphoz szer-

ződsz, a mai napig színikritikusként létezel. Pedig az elhangzot-
tak alapján – az Universitasban betöltött szereped, Ruszt József 
és Harag György pályájának társként-barátként végig kísérése 
– minden amellett szól, hogy neked dramaturgnak kellene len-
ned. Harag György a róla szóló könyvedben a legendás román 
rendezőt, Ciuleit idézi: „A próbákon szükség van egy rosszin-
dulatú személyre, aki kertelés nélkül megmondja, amit gondol.” 
Vegyük ki a jelzőt, és a mondat pontosan illik rád.

Voltam dramaturg is. Főleg Lengyel Pál, de Gágyor Péter, 
sőt Balogh Géza mellett is dolgoztam dramaturgként, azaz 

gondoztam a szöveget, végigkísértem a próbafolyamatot, ál-
landó vitapartnerként inspiráltam a rendezőket, hogy meg-
védjék vagy éppenséggel módosítsák elgondolásaikat. Szeret-
tem ezt a munkát. Csakhogy itt is folyamatos döntési helyzet-
be kerültem: dramaturg vagy kritikus? Választanom kellett, 
hiszen egyszerre mindkettő nem lehetek. Addig is „elbújtam” 
mint dramaturg, ezért sem találkozol gyakran a nevemmel az 
előadások plakátjain. Ez két különböző oldal: csinálod, vagy 
írsz róla – neked magyarázzam? Talán már túlságosan be-
ágyazódtam a kritikusi közegbe, és amellett maradtam.

A tanítás, a zsűrizés, az előadásokat követő végtelen beszél-
getések azt mutatják, közösséget kereső, abban feloldódó ember 
vagy – és közben egy magányos műfajt, az írást, a szerkesztést 
műveled.

Ezek nem zárják ki egymást, talán pont így kerek. Külön-
ben is, a két említett, nagyszerű ember és rendező korántsem 
a fősodorban munkálkodott.

A bábosok, az amatőrök-alternatívok, a határon túliak 
szintén nem a fősodorban munkálkodnak, márpedig te erősen 
kötődsz hozzájuk.

Ez talán az indulásommal függ össze: azzal, hogy az 
Universitas felől érkeztem.

Megkockáztatok egy hasonló következtetést: írásaid nem 
kritikák abban az értelemben, hogy a kritika rendszerint mi-
nősít, osztályoz, mennybe emel vagy földbe döngöl. A te írásaid 
tárgyszerű, pontos, leíró elemzések…

Ezzel szívesen egyetértek, sőt megköszönöm ezt a definí-
ciót.

Most jön a következtetés: vajon ez abból fakadhat, hogy 
nem személyes benyomásokat szubjektív víziókká álmodó böl-
csészként, hanem a tényekbe, az adatokba kapaszkodó mér-
nökként kezdtél?

Lehetséges, nem tudom. Az viszont igaz, hogy amikor 
felvételről újranézek egy előadást, magam is elcsodálkozom, 
hogy a róla szóló írásomban milyen pontossággal rögzítet-
tem, ami a színpadon látható. Pedig csak egyszer láttam, és 
többnyire napokkal később írtam meg a cikket.

„Borzalmasan jó memóriával vert meg az Isten” – ezt 
mondtad egyszer, és ezt mindig is irigyeltem tőled.

1972-ben kezdtem publikálni a Színházban. Az első idő-
ket úgy éltem meg, hogy van egy főszerkesztő-helyettes as�-
szony, Csabainé Török Mária, aki kedvel, és van két munka-
társ, Koltai Tamás és Pályi András, akik nem kedvelnek. Ez a 
viszony később persze jóra fordult, de ahhoz az kellett, hogy 
megértsek és elfogadjak egy lényegi különbséget: ők ketten 
nagyszerűen írtak, én nem. Kritikáik remekül érzékeltettek 
bizonyos hangulatokat, atmoszférákat, hatásokat, miközben 
az én mérnöki leírásaimhoz képest előfordultak bennük, 
úgymond, tévedések. Én, ha akartam, ha nem, a szerkezetet 
láttam, azt rajzoltam meg a lehető legpontosabban, és így pró-
báltam, talán nem is sikertelenül, visszaadni az előadás egé-
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szét. Miután kölcsönösen elfogadtuk egymás különbözőségét, 
inspiratív munkaviszony alakult ki köztünk.

Én, aki szinte csakis benyomásokra építő „írásműveket” ké-
szítettem, mérhetetlenül irigyeltem a te kopogós pontosságodat. 
Hozzáteszem, a rossz memóriám miatt előadás alatt még így is 
folyamatosan jegyzeteltem egy fecnire a sötétben.

Soha nem jegyzeteltem, eszembe sem jutott! Idézted már: 
jó a memóriám. Leülök, felidézem az előadást, az adott pilla-
natot, és látom magam előtt.

Ezt nem írja felül egy erős élmény? Amikor teljesen mind-
egy, bal oldalt vagy jobb oldalt volt-e a lépcső, mert nem tudom 
levenni a szememet a színészről?

De, felülírja. Udvaros Dorottya Mirandolinája például. 
„Ne felejtsétek el Mirandolinát!”, ez a címe az írásomnak: 
olyan iszonyatos erővel hatott rám az alakítása, hogy minden 
más lényegtelenné vált. És ha ez történt, hát megírtam. Sok-
szor történt ilyen: a személyes élmény felülírta a tárgyilagos 
szakszerűséget. Aztán ha nem sürgetett a leadás, másnap új-
raolvastam, és a túl személyesnek ítélt szálakat kicsempész-
tem az írásból.

Jobb lett a szöveg?
Nem tudom.
Egyet én viszont tudok: a leíró elemzés a színészi játék meg-

ragadásánál diadalmaskodik. Itt általában klisékkel csúszunk 
ki a feladat elől: katartikus, jellegtelen, elementáris, egysíkú, 
erős jelenlétű, sápatag… Soroljuk, és nem mondunk semmit. Te 
nem éred be ennyivel. Részletesen és pontosan leírod, mit csinál 
a színész. Kísérletet teszel annak megragadására…

…ami megragadhatatlan. Székely Gáborról mondták a 
hallgatói, hogy „kötelező olvasmánnyá” tette az általa ren-
dezett Catullusról írt kritikámat. Nekem ő ezt nem mondta, 
annál szemérmesebb a viszonyunk. Nemrég előszedtem a 
szöveget, mert az előadást online láthatóvá tette a kolozsvári 
Referenciák Fesztivál. Amikor az utolsó jelenetet elemzem, 
tulajdonképpen a színészi játékot írom le, viszonylag ponto-
san. Rég fordult elő ilyesmi velem: jó volt olvasni a saját íráso-
mat. A „Cédulák” című sorozatomban pedig számos színész-
portrét írtam, na, azokat szerettem.

tanár úr

A hallgatók olvassák a Catullus-elemzésedet, a bábrendező 
hallgatók jönnek majd konzultálni veled a szakdolgozatukról, 
a nyolcvanadik születésnapodra megjelent kötetben műhelyes 
diákjaink – Tompa Andreától Darida Veronikáig – mondanak 
köszönetet a Tanár Úrnak. Számtalan színházi embernek te 
vagy a Tanár Úr, tulajdonképpen én is szólíthatnálak így, meg-
lenne rá az okom. Volt-e a te életedben egy Tanár Úr?

Igen, volt. A középiskolában Tarczal Béla, kiváló magyar-
tanár. Kirúgták az egyetemről, így került hozzánk, a József 
Attila Gimnáziumba. Elképesztően nagy tudású ember, aki 
megengedte magának azt, hogy egy féléven át csak Az ember 
tragédiájával foglalkozzunk. Tudtam-tudtuk kívülről az egész 
művet. Rányitotta a szememet a színházra. Arra a színházra, 
ami aztán többek között és elsősorban Ruszt és Harag által a 
műfaj és az ember végtelen gazdagságát mutatta fel nekem. 
Ők hárman az én Tanár Uraim.

Színikritikusként volt előtted hasonló példa?
Nem tudnék egyetlen nevet mondani. Tulajdonképpen 

véletlenül lettem kritikus. 1969-ben végeztem el a második 

egyetememet, az ELTE magyar–népművelés szakát. Szakdol-
gozatomat, melynek témája az európai egyetemi színpadok 
története volt, Kocsis Rózsánál írtam. Neki mellesleg van egy 
fontos könyve a magyar avantgárd színházról. De ami a lé-
nyeg, hogy ő évfolyamtársa és barátnője volt a már említett 
Csabainénak, a Színház főszerkesztő-helyettesének. Megmu-
tatta neki a szakdolgozatomat, és ez elég volt ahhoz, hogy Csa-
bainé feladatokkal kínáljon meg a lapnál. Eleinte ilyen-olyan 
szösszeneteket írtam a mozgásról, az egyetemi színjátszásról.

Kezdetben periférikus feladatokkal tesztelik a kezdőket. En-
gem például elküldtetek öt vidéki városba.

„Öt szovjet darab”, emlékszem!
Szegény Pista, micsoda felesleges információk terhelik a 

memóriád amúgy is súlyos zsákját! Igen, írhattam öt szovjet 
darabról, és boldog voltam.

Első kritikámat Ascher Tamás Patika-rendezéséről írtam.
Ascher, Patika, Kaposvár… Gyanítom, jobb élmény volt, 

mint az én szovjet darabjaim.
Jobb volt. De ezt még nem lehetett tudni. Ez az ő ’73-as 

vizsgarendezése volt, és noha létezett már Kaposvár, a köztu-
datban még nem. Pályi akkor már megírta kritikáját Zsám-
béki Sirályáról, de még csak a rendezőre figyeltünk, nem a 
színházra.

Mi történik, amikor leadod az első írásaidat?
A szerkesztők szorgalmasan javítgatják a stilisztikai hibái-

mat. Akkoriban mindenki mindent elolvasott, megbeszéltük-
megvitattuk a készülő újságot.

Tartalmi „hibák”? Elvégre a hetvenes években vagyunk.
Amire utalsz, olyanból az egyetlen komoly eset, amikor 

1972 novemberében a borítón ugyan az Orfeo Együttes sze-
repelt, mert ahhoz már késő volt, hogy azt kicseréljék, de be-
lülről ki kellett venni az írásomat. A többi tartalmi hiba in-
kább véleménykülönbséget jelentett: megnéztem például Az 
utolsó hősszerelmes című előadást Bessenyeivel a főszerepben 
– szörnyű volt, és ezt megírtam. Boldizsár Iván, a főszerkesz-
tő kivette a cikket a lapból, soha nem is jelent meg. Voltak 
más előadások is, amelyek megítélésében komoly nézetel-
térések támadtak a szerkesztőségen belül, például Szikora 
János Goldoni-rendezése, a Nyári kalandozások vagy Beke 
Sándor kecskeméti Dosztojevszkij-adaptációja, a Karamazov 
testvérek kapcsán, ám ezek az írásaim végül változtatás nél-
kül megjelenhettek. Szikorával szemben túl szigorú voltam, 
ami az adott pillanatban nem volt szerencsés, mert a többiek 
tudták már, hogy politikai okokból hamarosan menesztik őt 
Győrből, legalább mi ne bántsuk. Beke rendezését háromszor 
láttam, de ez nemhogy segítette volna, inkább akadályozta a 
kritika megírását: elveszítettem a rálátás képességét.

Mi volt a főszerkesztő és a helyettes szerepe?
A helyettes, Csabainé rakta össze a lapot, és ha gyanús, 

veszélyesnek tűnő írással találkozott, akkor azt megmutatta 
lapzártakor Boldizsár Ivánnak, a főszerkesztőnek. Mindezt jó 
szándékkal tette, hiszen védeni kellett az újságot és az adott 
szerzőt is. Boldizsár neve és pozíciója többnyire védettséget 
jelentett a lapnak. Az fel sem merült, hogy ő végigolvassa az 
írásokat – viszont kivételesen tudta „végiglapozni” a megjele-
nés küszöbén álló lapszámot. Ez volt az a lenyűgözően nagy-
vonalú, utolsó gyorsolvasás, amikor átfutotta a tartalomjegy-
zéket. „Melyik anyaggal van baj?” – kérdezte. Megmondtuk. 
Rápillantott a szóban forgó szövegre: „Rendben, változtassuk 
meg a címet, és a cikket tegyétek középre!” Indifferens cím a 
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folyóirat közepén – ezt az olvassa el, akit tényleg csak a szín-
ház érdekel, más nem. Ha nagyobb bajt sejtettünk, akkor Bol-
dizsár – természetesen olvasatlanul – automatikusan kihúzta 
az első és az utolsó bekezdést. Felesleges általános felvezetés 
és üzenetet rejtő „vörös farok” nem kell. Működő módszer 
volt. Ez nem jelenti azt, hogy mindig eltalálták-eltaláltuk, mi 
verheti ki a biztosítékot.

Például?
Hirtelen az ugrik be, ami az 1968-as egri karnevált köve-

tő pezsgést hozta az amatőr színjátszásban, s aminek lénye-
ge: ha a közönség egyre kevésbé megy a színházba, a színház 
menjen a nézőhöz, ha kell a munkahelyére, a lakótelepre, a 
strandra. Ennek nyomán a szakszervezeti művelődési ház 
égisze alatt hivatásos színészekből alakított „brigádok” is 
kezdtek munkásszállásokon úgynevezett pódiumműsorokat 
adni. Ám ezek színvonalára számos panasz érkezett a kultúr-
politika hivatalos szerveihez, így aztán azt a nemes feladatot 
kaptam, hogy ezekről a szedett-vedett produkciókról írjak va-
lamit. Egy érdektelen tudósítást, hogy kipipáljuk a kötelezően 
kapott feladatot. De én a legjobb amatőr társulatokkal össze-
mérve földbe döngöltem ezeket a nézhetetlen termékeket. A 
cikk simán megjelent, ki gondolta volna, hogy ebből botrány 
lesz. Szegény Csabainé írhatta az „igazoló jelentéseket”. Ilyen 
ügy, „vihar a biliben” több is volt akkoriban.

üzemi lap

A hetvenes és nyolcvanas évek kiemelkedő szerzői és elő-
adásai a „sorok közé” rejtett üzenetekkel folytattak párbeszédet 
színpad és nézőtér között. Ebben részt vett a kritikusok egy ré-
sze is: a megjelenő recenziókba belopta saját olvasatát-üzene-
tét. Ebben a közegben hogyan tudtál te bátor lenni, amikor a 
tárgyszerű, leíró elemzést képviselted?

A pontos leíráshoz is megfelelő mennyiségű „bátorság” kel-
lett. Ha precízen leírod, mit látunk a Marat halála zárójeleneté-
ben, nemhogy bátor vagy, de önmagad és saját lapod alatt vá-
god a fát – miközben nem akarod megúszni a leírást. De igazi 
bátorságra, tegyük ezt ismételten idézőjelbe: „bátorságra”, mert 
nem szeretnék hősködni, nekem korábban volt szükségem, ak-
kor, amikor hat éven át, 1970 és 1976 között a Csepel újságnál 
dolgoztam. Ez pártlap volt, nincs mese. Ott tanultam meg azt a 
dupla fenekű írásmódot, ami megfelelt a párttitkárnak, de köz-
ben azt is megfogalmazhattam, amit gondoltam. Szerencsére 
nagyon hamar a kulturális rovathoz kerültem, és arra kevésbé 
figyeltek. Mondok egy szokványos feladatot: írni kell egy 110 
százalékot teljesítő brigádról. Megírtam, benne volt a szám: 
110! – de közben azt is próbáltam belopni a cikkbe, hogy mi-
lyen áldozatok árán született meg ez a dicséretes teljesítmény. 
Ezt ott ügyesen kitanultam. A Színháznál ebből a szempont-
ból könnyebb dolgom volt, hiszen a frontvonalban mégiscsak 
maga az előadás „harcolt”. Akkoriban már jó és rossz produk-
ciók sora szólt arról, majdhogynem nyíltan, milyen langyos 
pocsolya az az egész, amiben élünk. Kaptam a feladatot: írjak 
Ács János Munkásoperettjéről, valamint Schwajda György és 
Szikora János darabjáról, a Táncdalfesztivál ’66-ról. Mindkettő 
zenés előadás volt, megúszhattam volna a műfaj boncolgatá-
sával. De ki akarta ezt megúszni? Azt csak nem kerülhettem 
ki, amiért mindkét darab megszületett! És az nem a zenés szó-
rakoztatás volt, hanem a hatvannyolcas csehszlovákiai katonai 
invázió, annak előzményei, és azoknak a kulturális életben 
megjelenő elkendőzése. De hangsúlyozom: valódi bátorságra 

évekkel korábban volt szükség, például akkor, amikor Ortutay 
Tamás szobrász, Ortutay Gyula fia készített egy József Attila-
szobormakettet. Csak makettet, mert a tervet elkaszálták. Ezt a 
makettet kiállították a Csepel Galériában, és erről a makettről 
írtam hosszan az üzemi újságban. A főszerkesztőm nem kö-
szönte meg nekem, amit ezért a közlésért kapott.

A Csepel újságról azok tudnak, és nem vagyunk kevesen, 
akik téged ismernek: „Nánay mérnökként kezdte a Csepel új-
ságnál”. Ennyit tudunk. Mutasd be végre ezt a „legendás” saj-
tóterméket!

A Csepel Művek nyolcoldalas hetilapja havi egy kulturális 
melléklettel. Nyolc-tízezer dolgozó plusz a családtagok, egy 
kisvárosnyi olvasó.

Valószínűleg nagyobb példányszámban jelent meg, mint 
ma az a maradék néhány országos napilap.

Biztos, hogy igen.
Ha jól tudom, nem voltál párttag. Egy ilyen lap munkatár-

saként hogy lehetett ezt megúszni?

Az első nyilvános kritikusdíj-átadón. Fotó: ismeretlen
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Három dolgot kellett megúszni: a pártot, a munkásőrséget 
és a beszervezést.

Avass be!
Mindig arra hivatkoztam, hogy méltatlan vagyok, hogy 

ideológiailag még nem vagyok eléggé felkészült. Nagyon fur-
csa helyzetben voltam én ott: az elődöm Ablonczy László volt. 
Neki hálás lehetek, mert ő sok vita és konfliktus árán feszeget-
te a határokat, és kitágította a mozgásteremet.

Ablonczynak nagyon sokat köszönhetek. Általa kerültem a 
Film Színház Muzsikához, ő pátyolgatott ott. Látod, így derül 
ki, hogy kettőtök révén milyen erős kötődésem van a Csepel 
újsághoz, amit életemben nem láttam.

Az én esetemben sokat számított, hogy újságíróként kez-
dőnek számítottam, de volt néhány éves mérnöki múltam. 
Nem lehetett könnyen megvezetni. Ahhoz pedig elég dör-
zsölt lettem, hogy adott esetben, amikor nagyon muszáj volt, 
beépítsem a szövegbe a kötelező, semmitmondó kliséket. 
Elértem azt is, hogy ne kelljen reggel nyolctól délután ötig a 
szerkesztőségben ülnöm.

Nánay-féle home office a hetvenes években.
Lapzártakor, nyomdai napokon, tehát amikor értelme 

volt, természetesen bent voltam, egyébként nem. Gyorsan 
megtanultam a szöveg- és képszerkesztést, és ezzel bizonyos 
respektet szereztem. Azt se felejtsük el, hogy 1970-ben léptem 
be a szerkesztőségbe, a X. pártkongresszus után, amikor Ká-
dár olyanokat is mondott, hogy „nem a haj hossza számít…”, 
szóval pici rések keletkeztek a rendszeren. Ettől persze be 
kellett mennem hajnali hat előtt a gyárba, hogy riportot ké-
szítsek arról, hogyan készültek a munkások a kongresszusra, 
milyen felajánlásokkal éltek, és hasonló baromságok. Megír-
tam, persze. Kétszer akartak beléptetni a pártba, mondtam a 
szokásos „méltatlan vagyok” szöveget, egyszer hívtak a mun-

kásőrségbe, de szabadkoztam, hogy nem voltam katona, fo-
galmam sincs, hogy kell elsütni a puskát, és egyszer próbáltak 
beszervezni. Utóbbit azért, mert tudták, hogy olyan veszedel-
mes elemekkel állok kapcsolatban, mint Fodor Tamásék, az 
Orfeo Együttes. De hát mondtam, hogy ők színházi előadáso-
kat játszanak, bárki megnézheti azokat, minek kéne azokról 
információkat adnom.

Úgy mondod ezt, mintha ennyi érv elég lett volna.
Elég volt. Megértették, hogy nem akarom csinálni. Ami-

kor Fodorék a caracasi színházi fesztiválra készültek, behívtak 
egy Andrássy úti hivatalba. Kérdezgettek. Közben megpen-
dítették, hogy tudomásuk szerint én a családdal jugoszláviai 
nyaralást tervezek, amihez nyilván útlevélre lenne szüksé-
günk, tehát jó lenne, ha együtt tudnék működni velük. Én azt 
tettem, amit tudtam: elemeztem nekik a Woyzecket, amivel 
aztán Fodorék sikeresen szerepeltek Venezuelában. Ez nem 
igazán érdekelte őket, mást viszont én nem óhajtottam mon-
dani. Nem feleltem meg a feladatnak.

Hol nyaraltatok abban az évben?
Jugoszláviában.
Caracasba is mehettél volna.
Arra megvolt az emberük. Valahogy megúsztam az egé-

szet. Innen, 2020-ból visszanézve mókás az egész.
De nem mókás, hanem fájdalmas és kétségbeejtő, amikor 

az ilyesmit „mai bátrak” mai célok érdekében felemlegetik. Szé-
kely Gáborra gondolok, akin számon kérnek egy kongresszusi 
beszédet. A beszéd fogalmazásmódja persze borzalmas, mert 
borzalmas a kor, amelyben született.

Komplexitásában kellene ezt vizsgálni, már ha egyáltalán 
vizsgálni kell ezt most: egy fiatal színházi vezetőnek parancs-
ba adják, hogy szólaljon fel. És ő a kötelező lózungok után 
arról beszél, hogyan kellene fejleszteni a vidéki színházakat.

A Színház szerkesztősége: Nánay István, Kállai Katalin, Szántó Judit, Kőröspataki Kiss István, Csabainé 
Török Mária, Koltai Tamás, Budai Katalin, Csáki Judit és Csomor Margó. Fotó: Ikládi László
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Kíváncsi lennék arra a gyári beszámolódra, amelyikben a 
melósok a kongresszusra készülnek.

Nyilván borzalmas lehet. Eszembe jutnak a hétfői lapzár-
ták: délelőtt zajlott a pártbizottsági eligazítás, ahonnan tizen-
kettőkor érkeztek azok a direktívák, amiket délután kettőig be 
kellett építeni a már meglévő cikkekbe. Kettőkor ment a lap a 
nyomdába. Ha ebben a kétórás sávban hibáztál, megnézhet-
ted magadat. Ja, és ezen direktívák alapján kellett megírni az 
aktuális vezércikket. Erre negyedóra maradt. Két ember tudta 
ezt megcsinálni, az egyik én voltam. Na, ha azokat az alá nem 
írt vezércikkeket most előszednénk…

Meghurcolhatnának értük.
Ha nem is hurcolnának meg, ahogyan Székellyel tették, 

de furcsállkodhatnának. Ám mindez aligha lenne eléggé ér-
dekes, mert nem származna belőle felfújható politikai haszon.

Ha észreveszed, ha nem, rükvercben araszolunk visszafelé 
az életedben.

Araszoljunk hát.

hangmérnök

Időrendben – visszafelé – a műszaki egyetem következne, 
de még visszább ugrok, hogy kiderüljön, miért döntött úgy az 
1956-ban érettségiző Nánay István, hogy a műszakira jelent-
kezik. Utaltál már arra, hogy a magyartanárod a színház felé 
terelt.

A színház tulajdonképpen hamarabb elkezdődik az éle-
temben: kisgyerekként részt vehettem egy karácsonyi darab-
ban, amit apácák szerveztek. Én voltam a Kisjézus. Tudom, 
ez most elképzelhetetlen, de én is voltam aranyos kisgyerek 
– ebből következően hatalmas sikerem volt.

Ha apácák, akkor 1945 és 1948 között lehetünk.
Így van, hét-nyolc éves lehettem. Majd 1948-ban, negye-

dikesként…
Várj, Pista, melyik iskolában vagyunk?
Ez a Bocskai úti általános iskola, mert a háború után a 

Soroksári úton lévő, porig rombolt lakásunkból a nagyanyám 

Ménesi, avagy Nagyboldogasszony úti lakásába kerültünk. A 
lényeg az, hogy 1948-ban ünnepeljük az 1848-as forradalom 
százéves évfordulóját. Minden erről szól. Az én esetemben 
arról, hogy egy színpadi játék főszereplője vagyok, egy gye-
rek, aki elalszik, és megálmodja 48-at. Jönnek a Petőfi-versek, 
Táncsics és a márciusi ifjak, ahogy kell. De ehhez az álomhoz 
annak kell megtörténnie, hogy engem, az alvó fiúcskát meg-
simogassa egy nemtő, a költészet múzsája. Ő pedig egy ve-
lem egykorú kislány a szomszéd iskolából, hiszen akkor még 
nincsenek koedukált osztályok. Színpadon lenni egy lánnyal 
– ez maga a csoda! És még innen is van tovább, mert a felső 
tagozaton, ami már a Bartók Béla út 27. alatti iskolában ér 
engem…

Ne haragudj, muszáj megint közbeszólnom, mert ezt az is-
kolát „jól” ismerem: egyrészt mert minden egész órakor zenél 
rajta egy díszes, nagy utcai óra, másrészt mert nagyon sokat 
jártam, járok mostanában is a mellette lévő épületbe, ahol Cseh 
Tamás és családja lakott-lakik.

Ott mi kultúrműsorokat raktunk össze. A lányiskola adta 
az énekkart, én pedig szavaltam. Nem egyetlen nemtő, hanem 
egy teljes lánykar volt körülöttem. Mennyei érzés!

Itt vajon Petőfi Sándort ki követte?
Devecseri Gábor: Terv.
Tegyük próbára a híres memóriádat: idézz belőle!
Várj egy kicsit… Igen: „Terv nélkül semmi sem terem, / az 

almamag sem tervtelen.” Ez a két legemlékezetesebb sor. Ilyen 
a többi is. Ezekkel a műsorokkal mentünk a gyárakba, ahol 
egy félórára leállt a termelés, hogy a munkások kulturálisan 
fejlődjenek, és még jobb teljesítményt tudjanak nyújtani.

A termelés hatékonyságát úgy segítettétek, hogy a műsor 
alatt senki nem dolgozott.

Pontosan. Mi meg addig sem voltunk iskolában. Ahol 
különben részt vettem egy másikfajta szereplésben is: az is-
kolarádióban. Azt egy Jósvay György nevű srác vezette, be-
lőle később színházi rendező lett. A rádió nemcsak híreket, 
információkat közölt, hogy például mikor lesz csapatgyűlés, 
meg ilyenek, hanem verseket mondtunk, sőt, rádiójátékokat 
rendeztünk.

Csizmadia Tibor, Sándor L. István és Nánay István zsűrizés közben. Fotó: ismeretlen
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Valamit jól csináltál: te lettél a Kisjézus, te álmodtad meg a 
forradalmat, te szavaltál a lányokkal, és azt is tudom, hogy a 
gimiben Kisfaludy A kérők című művében inasként nyílt színi 
tapsot arattál.

Fogalmam sincs, miért alakult ez így. A kérőkben maga a 
helyzet hozta a sikert: a nyugati divatot majmoló kérőt egy na-
gyon magas, negyedikes fiú alakította, mellette én, a partnerre 
felnéző inas, szinte eltörpültem. Mulatságosan néztünk ki.

A középiskolában rendeztél is.
A gimnáziumban volt egy színjátszókör, mi abba elsős-

ként belekerültünk az említett Jósvayval, a többiek, negyedi-
kesek, a következő évben kirepültek. Mi ketten lettünk a „ta-
pasztaltak”, főleg, hogy már nyáron, iskolakezdés előtt elkezd-
tük próbálni A fösvényt. Emlékszem, próbára menet ballagok 
nyáron a Ménesi úton, a fejemben Molière mondatai kava-
rognak, miközben a nyitott ablakokból, a rádióból – Sztálin 
halála után vagyunk – Nagy Imre amnesztiát és egyéb fontos 
engedményeket bejelentő beszéde hallatszik. A fösvényből az-
tán nem lesz semmi, de később valóban „rendezek”, tegyük 
idézőjelbe, egy-két előadást.

Kisjézus és egy kiváló magyartanár, szavalás és rendezés, 
Molière és A kérők… Mindezek után a műszaki egyetemre je-
lentkezel. Nem logikus. Különösképpen nem az, ha azt is tud-
juk, téged idézlek: „Utáltam a mérnöki munkát.”

Ezt még akkor nem tudtam, amikor a műszakira jelent-
keztem. Egyáltalán, mit tud az a tizennyolc éves gyerek a vi-
lágról? Semmit. Bármerre indulhat, elvégre mindenből ötöse 
van. Végiggondolja, milyen egyetemek vannak: elsőnek ott 
van a jogi egyetem. No de ’56-ban jogra?! Az kilőve, ahogyan 
a közgazdasági is, mert azt se tudja, mi az. Lehet jelentkezni 
tanárnak, ezen elgondolkodik, aztán nem ezt választja.

Művészeti főiskolák is vannak, köztük a színművészeti.
Ezzel két probléma volt: az egyik az, hogy soha nem tartot-

tam magamat olyan tehetségű „alkotónak”, hogy erre feltehet-
tem volna az életemet. A másik pedig akkor adódott, amikor 
mégiscsak megpendítettem otthon, „mi lenne, ha esetleg…”. 
A család kétségbeesett, én pedig ezt látva, úgymond, be sem 
fejeztem a mondatot.

És ha befejezed a mondatot, és jelentkezel? Megakadályoz-
ták volna?

Nem tudhatjuk, mert nem jelentkeztem. Maradt a mű-
szaki, már csak azért is, mert belekapaszkodtam egy szóba: 
hangmérnök. Ez nekem való! Mérnöki munka, de kapcsoló-
dik a művészetekhez, ez jó lesz nekem!

Ennyit tudtál a műszakiról?
Még azt tudtam, hogy a gyengeáramú villamosmérnöki 

kart kell választanom, és az vezet majd engem a hangmér-
nökség felé. És vezetett is volna. Ha tisztességesen elvégzem 
az egyetemet. De hát feléje se néztem. Annyira azért igen, 
hogy elbukdácsoljak a diplomáig, de az az igazság, hogy a 
gyengeáramún én bizony nagyon gyengén teljesítettem. Az 
első, ’56-os tanév eleve semmit nem ért, hiszen a „sajnálatos 
események miatt” pár hónapra rövidítették a tanulmányi idő-
szakot. 1957 őszén pedig megtörtént az a nyitás, aminek nyo-
mán nyugati filmek, könyvek kerültek be hozzánk, a mozik 
elkezdtek egész nap játszani – én tehát napközben valamelyik 
moziban ültem, este pedig irány a színház. Jó időben a Rudas-
ba, a Császár Uszodába jártam, olvastam, mindent csináltam, 
mindenfelé jártam, csak éppen az egyetem felé nem. Akkor 
mentem, amikor muszáj volt: mert katalógus van, mert zárt-

helyi van. Így bukdácsoltam végig az öt évet, sok utóvizsgával, 
sok simlisséggel, nem érdekelt az egész. Nem is tanultam meg 
rendesen a szakmát, a hangmérnökségre nem is gondolhat-
tam. Pedig az utolsó két évben a tévébe kerültem gyakorlatra. 
Csakhogy ott sem a technika érdekelt, hanem az, hogyan ren-
dez Zsurzs Éva és Mihályfi Imre, mit csinálnak a színészek. 
Magyarul: az emberek érdekeltek. Végzéskor kialakult egy 
tanulmányi rangsor, és akik az elején voltak, választhattak, 
hová mennek dolgozni, mondjuk, a tévébe vagy a rádióba. Én 
a rangsor végén voltam, oda mentem, ahová mondták. És azt 
mondták: Gamma Művek.

Utólag nincs értelme egy-egy döntésünket minősíteni, így 
történt, így van jól. Mégis, az talán kimondható, hogy az a ti-
zennyolc éves fiatalember rosszul döntött.

A Gamma Művek felől nézve rosszul döntött – de még-
sem. Az a gyanúm, hogy ha máshová jelentkezem, nem tudom 
összeszedni azt a tájékozottságot, amit az engem egyáltalán 
nem érdeklő műszaki mellett megszereztem. Sehol máshol 
nem lett volna annyi időm, hogy olvassak, színházba, moziba, 
operába járjak. És nem találkoztam volna egy olyan emberrel, 
mint Simonyi Károly, aki az elméleti villamosságtant oktatta, 
és aki tisztában volt azzal, hogy amit tanít, nagyon nehezen 
befogadható. Ezért a kilométeres képletek levezetése mellett 
kinyitotta nekünk a világot. Például tőle hallottam először 
Michelangelo-szonettet. Amikor később rendezőtanfolyamra 
jártam Keleti Istvánhoz, és ő Goethét idézte, az nekem ott-
honos volt, mert Simonyi már elvezetett engem Goethéhez.

Ez az úgynevezett B-kategóriás rendezőképzés?
Igen.
Akkor kimondhatjuk, itt most két B-kategóriás rendező ül 

egymással szemben.
Ez így van, jelentsen ez bármit is. Amikor Simonyinál 

vizsgáztam, pontosabban nyökögtem, megkérdezte: „Mond-
ja, valójában mi szeretett volna lenni?” „Színész!” – vágtam 
rá. „Hát ez az, maga villamosmérnöknek mindig színész lesz, 
de színésznek meg villamosmérnök lenne.” Igaza volt, de van 
ennek jó oldala is: a mérnöki szemlélet egész életemben ha-
tással volt a gondolkodásmódomra, mondom ezt úgy, hogy 
hét évig a Gamma Művekben szerencsétlenkedtem.

Mi az a Gamma Művek?
Eredetileg, a háború előtt, műszereket és optikai eszkö-

zöket készítő gyár volt, de nagyon hamar hadiüzemmé ala-
kították át. És az maradt a háború után is. Szovjet licencek 
alapján gyártottunk nukleáris műszereket, amik jelezni tud-
ták a sugárfertőzöttség mértékét. De az az igazság, hogy egy 
atomtámadás esetén kétséges, milyen mértékű segítséget 
tudtak volna nyújtani ezek a termékek. Minthogy abban az 
időben még elfogadhatóan beszéltem oroszul, az egyik leg-
fontosabb feladatom az volt, hogy a szovjet átvevőket szóval 
tartsam, mialatt a gyártmányaink átcsúsznak az átvételnél. 
Ami viszont rengeteget segített, az a gyár gazdag könyvtára és 
az a szabadság volt, ami lehetővé tette, hogy a munka mellett 
elvégezzem a bölcsészkart.

Az imént egy tizennyolc éves fiatalember döntését vizsgál-
tuk. Visszatekintve a nyolcvanhárom évedre: milyen szerepet 
játszottak a döntések, és milyet a véletlenek?

Ezek nem választhatók szét. De az biztos, hogy a vélet-
lenek mindenki életét, az enyémet is meghatározták. Mon-
dok egyet: a Gamma Műveknél egy olyan személyzetis van, 
leszerelt ávós, aki cserébe, hogy átvállalom tőle a gyár ünnepi 
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műsorainak megrendezését, becsúsztatja az egyetemi jelent-
kezési lapomat a többi közé. Az én pozíciómból csak mérnö-
ki vagy közgazdászi továbbképzésre lehetne jelentkezni, de a 
segítségével elkezdhetem a bölcsészkart. Az is véletlen, hogy 
kiderül, lehet jelentkezni rendező-továbbképzésre, és noha 
Keleti Istvánhoz kerülök, nem pedig Mezei Évához, az utóbbi 
megajánlja: legyek asszisztense egy munkában. Egyik véletlen 
hozza magával a következőt. Hogy például a Népművelési In-
tézetben dolgozó Gabnai Kati szerkesztői munkával bíz meg. 
Olyan feladattal, könyvszerkesztéssel, ami aztán szinte meg-
határozza a pályámat.

diplomák

Szerkesztés és mérnöki munka, tanítás és zsűrizés, írás és 
dramaturgoskodás… Mit válaszolsz, ha a kisablak mögötti hi-
vatalnok felteszi a kérdést: „Foglalkozása?”

A hivatalnoknak azt mondom, újságíró. Papírom a követ-
kezőkről van: magyar–népművelés szakos tanár, gyengeára-
mú mérnök, nukleáris szakmérnök, újságíró. Ha komolyan 
kell válaszolni, azt mondom: kritikus és színháztörténész.

A tizennyolc éves fiatalember a műszaki egyetem mellett 
döntött, de órák helyett színházba járt. Majd amikor kritikus-
ként és színháztörténészként ez lesz a hivatása, 2020 márciu-
sáig szinte minden napját az határozza meg, hogy este szín-
házba megy. Láttál sok ezer produkciót. Ha tehetnéd, melyik 
előadásra ugranál vissza az időben? Azt a színházi pillanatot 
kérdezem, amikor megállítanád az időt.

Kettő ilyen van: a Bukaresti Nemzeti Színház játszotta Ko-
lozsvárott a Médeiát, Andrei Şerban rendezését – egyszerre 

letaglózó és felemelő élmény volt. A másik Lev Dogyin ren-
dezése, amit Budapesten láthattam, a címe nem ugrik be…

Gaudeamus!
Igen, az. Na, ezekre szívesen visszaülnék. Emlékszem, 

ahogy mindkettő után próbáltam kikerülni az embereket, 
akik rögtön kérdezték: „Na, milyen volt?” Nem tudtam meg-
szólalni.

Álltunk a tapsnál a Gaudeamus után, csorogtak a kön�-
nyeim, és azon imádkoztam magamban, hogy innen soha ne 
kelljen kimenni. Ki, az életbe.

Természetesen számtalan nagyszerű előadást tudok még 
említeni, köztük sok magyart. Mindenekelőtt Székely Gábor 
rendezéseit, aki legjobb munkáival a szívemet, a gyomromat 
szorította össze. A szolnoki Athéni Timon, a Boldogtalanok, 
aztán a Katonában A mizantróp… Feledhetetlen Ács Jánostól 
és a kaposvári társulattól a Marat halála, Ascher Tamástól és 
a Katonától a Három nővér. Egy időben azzal szórakoztattam 
a hallgatóimat, hogy jeleneteket vetítettem Ascher és Peter 
Stein Három nővéréből, és nem kérdés, hogy az előbbi erő-
sebb volt. És ne felejtsem el Paál Istvántól és a szegedi egye-
temistáktól a Kőműves Kelement! Azt akárhányszor láttam, 
földbe döngölt, és a sírás kerülgetett. Pedig ha ezeket az elő-
adásokat megvizsgáljuk, semmi hókuszpókusz nincs bennük. 
Egyszerű eszközökkel megragadják a mindent.

Ilyenkor érzi azt az ember, hogy felesleges belefogni a kriti-
kába, úgysem lehet megérinteni az előadást.

Persze hogy nem. Ez a jó a színházban.

A beszélgetés 2020. december 20-án készült.
Az első rész márciusi számunkban olvasható.

Nánay István és Bérczes László a Magyar Napló című 
hetilap ankétján. Fotó: Koncz Zsuzsa
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gajdó tamás

egy műfaj 
és egy életmű
A Corvina Kiadó két színházi kötetéről

A kabaré aranykora

Az elmúlt két évtizedben két könyv is megjelent a magyar ka-
baré múltjáról. Molnár Gál Péter A pesti mulatók című művét 
2001-ben a Helikon Kiadó, míg Bános Tibor A pesti kabaré száz 
éve című munkáját 2008-ban a Vince Kiadó adta közre. Mind a 
két szerző a színpadi szórakoztatás ezen válfajának panorámá-
jára helyezte a hangsúlyt, nem bíbelődtek részletkérdésekkel. 
Ismertették a budapesti mulatók és kabarék földrajzi elhelyez-
kedését, bemutatták azokat a vállalkozó kedvű pénzembereket 
és művészeket, akik megpróbálkoztak ezzel a műfajjal. Számba 
vették a kabaréban fellépő színészeket. Felsorolták a színpadon 
megjelenített tipikus jellemeket. Megpróbálkoztak a műsor 
leírásával és a közönség összetételének meghatározásával. A 
magyar történelem és a magyar kabaré párhuzamba állításával 
pedig végül arra jutottak, hogy ez a színjátéktípus elsősorban 
politizáló szelleme miatt vált népszerűvé.

Látványosan szakított ezzel a hagyománnyal Körner 
András, aki látszólag egyetlen kérdésre összpontosítva a je-
lentős lírikusok dalait vizsgálta meg Költők a kabaréban 
című könyvében. A bevezetőből azonban kiderül, hogy nem 
csupán erről van szó, hiszen művében egyúttal az első hazai 
összehasonlító kabarétörténeti tanulmányt üdvözölhetjük: 
„Egyetlen eddigi munka sem próbálja elemezni azokat az ér-
dekes és a helyi viszonyokra jellemző különbségeket, melyek 
a pesti kabarét és annak dalait elválasztották a német, oszt-
rák, svájci, lengyel stb. megfelelőiktől. Ezek a tanulmányok 
említés nélkül hagyják azt, hogy Magyarországon a jelentős 
költők sokkal nagyobb hányada írt kabarédalokat, mint kül-
földön; de azt is, hogy a pesti kabaré általában konzervatívabb 
volt a külföldinél, ahol helyenként megjelentek az anarchis-
ta (Aristide Bruant, Wedekind), a hangsúlyosan baloldali 
(Brecht, Tucholsky, Mehring stb.) és az avantgárd irányzatok 
is (például a dada mozgalom kezdetét jelentő zürichi Cabaret 
Voltaire).” (12. o.)

Körner András, akinek nevét elsősorban művelődéstörté-
neti, életmódtörténeti munkái tették ismertté, alaposan látott 
hozzá a jelenség vizsgálatához: mindent meg akart tudni s el 
akart mondani a kabarédalról, s ennek ürügyén a nemzetközi 
és hazai kabaréélet jellegzetességeiről. A mintaszerű aprólé-
kosság nála rajongó szeretettel párosul. Körner kabarédalok 
iránti szenvedélye egy 1955 táján hallott rádióműsorral kez-
dődött. A stúdióban a magyar kabaré hőskorának legismer-
tebb énekesnője, Medgyaszay Vilma beszélt pályájáról, s il-
lusztrációként egy-egy dalt elő is adott.

A könyvnek számos erényét lehet kiemelni. A legfonto-
sabb, hogy először mutatja be, hogy Párizsban, Berlinben, 
Bécsben, Münchenben és Zürichben milyen kabaréműsorok 
szórakoztatták a közönséget, mennyire nem voltak tabuk, s 
ezzel szemben mennyire óvatos témaválasztás jellemezte a 
szelíden politizáló magyar kabarét. Körner András a hatósá-
gok tűréshatárával és a Modern Színpad igazgatójának, Nagy 
Endrének mérsékelt politikai meggyőződésével magyarázza 
ezt. Figyelembe kell azonban vennünk, hogy újságíróként 
szinte valamennyi kabarészerző részese volt a politikai élet-
nek, s a kabarét egyúttal publikációs terepnek tekintették. 
Hogyan is írta 1911-ben Gábor Andor a Fehér kabarédalok 
című füzetkéjének előszavában? A bevezető első mondatát 
egyébként Körner idézi könyvében, de a további gondolatok 
legalább olyan fontosak, hiszen ezekből derül ki, hogy az írók 
tudatosan választották a könnyed és csiszolt formát: „Ezt a 
magyar kabarét röviden és találóan úgy lehetne jellemezni: 
újságírás a színpadon. Versben és prózában, zenével és zene 
nélkül. A közönség mulattatása mindannak a persziflázsával, 
ami ferdén és rosszul történik, holott jól és okosan is tör-
ténhetnék, vidám, de néha keserű csúfolódás, közállapotok, 
helyesebben: közhelytelenségek fölött, füttyentés ott, ahol 
szitkozódni is lehetne, nevetés, mely a fogcsikorgatás helyét 
foglalja el.” Azaz lehetne durvábban, kíméletlenebbül, fogcsi-
korgatva is, de nem sokkal elegánsabb így?

Egyvalamiről azonban nem nagyon szóltak a magyar ka-
baré jelentőségét méltatók, s erre Körner András sem tér ki 
mélyrehatóbban. Már a legelső beszámolók egyikében nyo-
mára lehet bukkanni annak, hogy a budapesti kabaré helyet 
adott a modern irodalmi törekvéseknek. Kosztolányi Dezső a 
Faludi Sándor-féle Modern Színház Kabaré megnyitó előadá-
sán csak egyetlen műsorszámra utalt, Kemény Simon versére, 
melyet Nyáray Antal adott elő: „Nem csalódunk, hogyha azt 
hisszük, ez a vers fejezi ki legsikerültebben a modern és in-
telligens kabaré szellemét, s igazán szeretnők, ha a jövőben 
is ez mutatna utat az igazgatóságnak. Itt a vers megtalálta a 
színészt és a zeneszerzőt: Kemény Simon izgatott ritmusaiba 
új lelket öntött Kálmán Imre ideges zenéje s az előadóművész 
finoman cizellált interpretációja.”1

Bár Kosztolányi a sebtében készített kritikájában Heté-
nyi-Heidelberg Albert helyett Kálmán Imrének tulajdonítot-
ta Az én kezem című vers megzenésítését; abban nem téve-
dett, hogy az új színjátéktípus egyik legfontosabb jellemzője 

1	 Budapesti Napló, 1907. október 13.
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az irodalom, a zene és az előadó-művészet egyenrangúsága. 
A költő egy évtized múlva még egyértelműbben fogalmazta 
meg, hogy a kabarészerzők az irodalmi életben is megtalálták 
helyüket. Arra persze ő sem számított, hogy sok alkotónak 
éppen a legkönnyebb múzsa biztosít maradandóságot: „A ka-
barékban mindig van egy mellékajtó, mely az irodalomtörté-
netbe vezet. Ez ennek a rendje. Az írók itt hagyják legnagyobb 
értéküket, fiatalságukat, és a többi, ami megmarad, az Akadé-
miáé és a halhatatlanságé.”2

Azt Körner András is többször leszögezi monográfiájá-
ban, hogy nem egyformán sikerültek a kabaréban előadott 
dalszövegek; de azt kell mondani, hogy az alkalmi verseknél 
és aktuális rigmusoknál mindegyik maradandóbbnak bizo-
nyult. Gábor Andor már idézett írásában megjegyzi, jól tudja, 
hogy ezek a versek nem egynapi használatra készültek, majd 
szerényen hozzáteszi: „[N]e méltóztassék megriadni: nem az 
öröklétet követelem számukra. Dehogy. Ma már egy-két év 
is tekintélyes darabja az örökkévalóságnak, s erre az egy-két 
évre, igazán nem többre próbálom konszerválni őket.” Ebben 
nem lett igaza, kabarédalait ma is hatásosan elő lehet adni, s 
a közönség szívesen hallgatja a több mint százéves műveket.

Nem hallgathatjuk el azt sem, hogy Tóth Árpád igen rossz 
véleményt fogalmazott meg az első világháború éveiben szü-
letett háborús kuplékról és poén-versekről: „Ha a kabaré-di-
vat elkerülhetetlenné tette ilyen álversek tömeges gyártását, 
helytelennek tartjuk, hogy költőink komoly köteteikbe is át-
mentik őket” – írta 1916-ban Somlyó Zoltán A halál árnyéká-
ban című kötetéről a Nyugat 24. számában.

Hogyan is lehetne minden darabon a mívességet számon 
kérni, amikor a kabarédalok mesterkéletlensége, ötletszerűsé-
ge nem csak az alkotók szándékából fakadt; hozzájárult ehhez 
a hatáshoz a művek megszületésének módja is. Nem csiszol-
gathatták a szerzők sokáig munkájukat. „Este Ady írt a szo-
bájában, egy cabaret-verset csinált” – jegyezte fel 1907. szept-
ember 15-én naplójába Vészi Margit. A Lányos anya izenete 
című költeményről van szó, mely 1907-ben a Budapesti Napló 
főszerkesztője, Vészi József dunavarsányi nyaralójában szü-
letett meg, s melyre 1940-ben „súgókönyvében” bukkant rá 
Medgyaszay Vilma, majd közzétette a Hídban.

2	 Színház és Divat, 1916. szeptember 3.

Körner András ragyogó tanulmányához pompás anto-
lógiát illesztett. Ady Endrétől Zsolt Béláig harminchárom 
költő kabaréban előadott műveiből válogatott. Lehetne per-
sze sorolni, hogy ez vagy az a mű miért nem kapott helyet 
a gyűjteményben, de tudomásul kell venni, hogy ennek a 
válogatásnak, csakúgy, mint a magyar kabaré első évtizedeit 
bemutató kalauznak, legfőbb erénye a személyesség. S ezt le-
het elmondani a könyv képanyagáról is. A ritkán vagy eddig 
még egyáltalán nem közölt fényképek, karikatúrák, kotta- és 
könyvcímlapok, plakátok, melyek közül egyetlenegy sem vé-
letlenül került a kötetbe, nem pusztán illusztrációk – a kabaré 
műfajának mélyebb megértését és értelmezését segítik.

Taub János pályája

Jászai Mari sokat idézett mondása szerint a színész, ha lelép 
a színpadról, olyan, mint a tegnapi felhő. De mit mondjunk a 
rendezőkről, akik a huszadik század második fele óta a szín-
házi előadások legfontosabb alkotói? Ám a közönség, még ha 
netalán ismeri is művészi felfogásukat, leginkább a színészek 
játékában gyönyörködik. A kritikusok látszólag többet foglal-
koznak a rendezők munkájával, hiszen a színházi előadásról 
szólva elsősorban az ő elképzeléseiket értékelik. Ezekből a 
bírálatokból azonban nem lehet egy-egy alkotó munkásságá-
nak lényegét megérteni. Szintén megtévesztő, ha csupán a ki-
emelkedő bemutatókról készített előadás-rekonstrukciókból 
tájékozódunk, hiszen a kudarcok, a kísérletezések így örökre 
feledésbe merülnek. Nincs mit tenni: a rendező életművét 
monografikus igénnyel kell feldolgozni; valahogy úgy, aho-
gyan Darvay Nagy Adrienne tette Szín játék. Rendezte Taub 
János című kötetében.

Taub János különös és furcsa pályát futott be – ötvenhárom 
évet élt Romániában, négy évet Izraelben, és végül 1986-tól 
2010-ig huszonnégy évet Magyarországon. Rendezett magyar, 
román, német, héber, jiddis nyelvű előadásokat. A kolozsvári 
Állami Magyar Színházban 1961-től 1966-ig főrendezőként, 
a világhírű bukaresti Bulandra Színházban 1973–1980 között 
rendezőként dolgozott. A Habima és a Cameri – a legjelentő-
sebb izraeli színházak – foglalkoztatták. Tanított a bukaresti 
színművészeti akadémián és a tel-avivi színművészeti egyete-
men. Magyarországi pályafutása azonban kevesebb sikert ho-
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E számunk szerzői

Bálint Orsolya (1978) újságíró, Budapesten él
Bérczes László (1951) rendező, az Ördögkatlan Fesztivál társigazgatója, Budapesten él
Gajdó Tamás (1964) színháztörténész, Budapesten él
Hajnal Márton (1990) kritikus, Budapesten él
Kiss Gabriella (1970) színháztörténész, drámapedagógus, Budapesten él
Kovács Bea (1991) esszéíró, kritikus, a Játéktér szerkesztője, Marosvásárhelyen él
Szász Emese (1988) újságíró, szabadúszó újságíró, Budapesten él
Szederkényi Zsolt ’Papi’ (1980) táncos, tánctanár, táncművészeti menedzser, producer, kulturális aktivista,  

az Urban Dance Hungary alapítója, jelenleg Hollandiában él
Tompa Andrea (1971) író, kritikus, a Babeş–Bolyai Tudományegyetem oktatója, Budapesten él
Trömböczky Napsugár (1994) drámainstruktor, a Harkels Puppetry és a Svung kutatócsoport tagja, Budapesten alkot, 

hegyek közt él
Zsigó Anna (1986) dramaturg, Budapesten él

zott. Pedig úgy tűnt, hogy Budapest nagy lehetőséget tartogat 
számára: az 1993/94-es évadban Törőcsik Mari és Schwajda 
György igazgatásával egy „alulról” szervezett együttes kezdte 
meg működését a Nagymező utca 22–24. szám alatt lévő játszó-
helyen. Taub János mint a Művész Színház művészeti vezetője 
kijelentette: „[…] szeretnénk Budapesten egy olyan társulatot 
létrehozni, ami egyféle ars poetica alapján működik. Elharapó-
zott az a felületes, a szakmára nézve sértő szemlélet, hogy csak 
az lehet sikeres, ami nem művészi. Hogy kétféle színház van: 
az egyik szórakoztató, a másik művészi. Mindent elkövetünk, 
hogy bebizonyítsuk, művészi előadás is lehet szórakoztató és 
sikeres.”3 Számos oka lehetett annak, hogy az újonnan alapított 
színház sajnos nem váltotta be a hozzá fűzött reményeket. Az 
egyik például az, hogy a vezetők mégsem tudtak olyan harmo-
nikusan együttműködni, ahogyan remélték.

Ha színházi vezetőként nem is sikerült Taub Jánosnak fel-
frissítenie a magyar színházi életet, munkamódszerével annál 
több hívet szerzett magának. Természetesen voltak, akik ellen-
álltak rendszerének, de a többséget elvarázsolta, hogy már az 
első próbára az előadás lekottázott vázlatával érkezett, megha-
tározta a szereplők gesztusait, hanglejtését, a dialógusok dina-
mikáját – mindent. Ő maga így beszélt erről: „Nálam a munka 
menete a következő: megkapom a darabot – a darab egy nyom-
tatott eredmény. Egy vég nélküli gondolat- és érzésvilágnak a 
rögzített eredménye. Hogy én ezt az eredményt helyesen értel-
mezzem, a fantáziámmal mögé kell építsem azt a szellemi és ér-
zelmi világot, ami ezt szülte. A színész csak akkor érzi jól magát 
a színpadon, ha konkrétummá válik az ő ottléte. Ez lényeges: 
ő nem »játszik« a közönség előtt, a színész azért jön be, mert 
»dolga van« a színpadon. És ez az ő dolga ától zéig konkrét kell 
legyen, hogy a dolgát jól végezhesse, mert neki ezen a dolgon 
keresztül van kapcsolata a nézővel.” (402. o.)

Darvay Nagy Adrienne idézi Taub hű színésze, Gáspár 
Sándor gondolatait. Ezeket olvasva felsejlik a gyanú, hogy a 
rendező különös metódusával aligha érthettek egyet magyar 
kollégái, s ezért mellőzték a merőben új utakon járó művészt: 
„Mi abból az iskolából érkeztünk erre a pályára, ahol lehetett 

3	 Balla Emőke, „A legjobb színházat szeretnénk”, Magyar Hírlap, 1993. 
január 6.

misztifikálni a saját ötleteinket. Ezért előfordult, hogy túlzot-
tan hangsúlyoztuk a végleteinket, emocionális kitöréseinket. 
Ha kellett, ha nem, már ordítottunk és sírtunk. János értette 
meg velünk, hogy minden egyes centiméternyi mozdulattal 
el kell tudnunk számolni, misztifikálni ezeket a mozdulatokat 
pedig majd a néző vagy a magyarázó fogja. Ez nagyon fontos 
felismerés volt a számunkra.” (400. o.)

Bár utolsó magyarországi évei nem koronázták meg kivé-
teles pályafutását, jó néhány emlékezetes előadást vitt színre. 
A legtöbben vélhetően A hetvenkedő katonáját látták 1988 és 
1992 között a Radnóti Miklós Színházban – s ami talán ennél 
is fontosabb: számos vezető színművész rajongással emléke-
zett, emlékezik a közös munkára.

Régi adósságot törleszt Darvay Nagy Adrienne műve. Aki 
elolvassa, megtudja belőle, hogy Taub János nem csak Romá-
niában számított az egyik legjelentősebb színházi embernek. 
S ezt számos kritika, vallomás, életrajzi tény igazolja. Túlzás 
nélkül kijelenthetjük: ilyen gazdag apparátust felvonulta-
tó munka egyetlen rendezőről sem készült magyar nyelven. 
Kissé el is veszünk ebben a bőségben. Nem ártott volna fe-
szesebb, a pálya csomópontjait jobban hangsúlyozó szerke-
zet. Ugyanakkor végre úgy olvashatunk az erdélyi kisebbségi 
magyar színjátszásról, hogy hű képet kapunk a Romániában 
zajló politikai és művelődéspolitikai törekvésekről.

Darvay Nagy Adrienne kötete jól reprezentálja, hogy a 
legújabb kor színházművészetét milyen sokféle dokumen-
tumtípus segítségével lehet bemutatni. Érdekessé és vonzóvá 
teszi a monográfiát, hogy a szerző román, német, angol és 
héber forrásokra egyaránt támaszkodott, Taub János hagya-
tékában pedig ritka hang- és mozgóképfelvételeket tanulmá-
nyozhatott. Irigyeljük, hogy elmélyült kutatómunkája során 
újranézhette az 1980-as és 1990-es évek meghatározó szín-
házi produkcióit. Mindezeknek köszönhetően árnyalt, alapos 
és izgalmas munkát vehet kezébe a szakma és a laikus olvasó.

Körner András, Költők a kabaréban. Pesti kabarédalok 
a 20. század elején, Budapest: Corvina, 2019, 351 oldal, 7990 Ft

Darvay Nagy Adrienne, Szín játék. Rendezte Taub János,
Budapest: Corvina, 2020, 512 oldal, 4990 Ft


