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FÖLES ANNA

Elmélkedés a közéletiségről

„Most a játékban sem igen nézi azt a
magyar, hogy mint van a kidolgozás,
hanem: mint van a morál?" (Katona
József: Mi az oka, hogy
Magyarországban a játékszíni költő
mesterség lábra nem tud kapni?)

Idézettel nem bizonyítható, de a színházi gyakorlatban tapasztalható, hogy a közéletiség
sokszor a politikus, a cselekvő, illetve - leggyakrabban - a mai tárgyú dráma szinonimájaként
jelenik meg. Annak, hogy polémiánkat a legutolsó azonosítással kezdjük, legfőbb oka nem a
behelyettesítés tarthatatlansága, hanem az, hogy még a maiság értelmezése körül is fel-fel-üti
fejét a bizonytalanság. Hermann István tanulmánykötetében okosan és szemléletesen elemzi a
„máról" és a „mához" különbségét a drámairodalomban és a színházban. („Mert nem azt kell
tudatosítani, hogy a drámák elsősorban és első fokon a máról szólnak, hanem azt, hogy
legmélyebben és végső fokon a drámai előadások a mához szólnak" - írja.) Mindaz, amit
Hermann a mit és a hogyan dilemmájáról elmond, mutatis mutandis, jelentkezik a szín-ház
közéletiségének megítélésével kapcsolatban is. Legnyilvánvalóbban itt, ahol egyesek, színházi
szakemberek és kritikusok, a napjainkban játszódó darabokat oly módon rangsorolják, hogy a
témát önmagában elfogadják a dráma közéletiségének bizonyítékául.

Hogy ez mennyire illogikus, talán nem kell dokumentálni. Hiszen például Gyurkovics
Tibor Estére meghalsz című mai Don Juan-életképsorának, ha van is némi köze a mához -
legalábbis a hősök külső körülményeiben, jelmezében és néhány utalásban -, a dráma
meritumát tekintve a világon semmi kapcsolatban nincs azzal, ami maiságában, korszerűségé-
ben közéletinek számít. De hivatkozhatnánk ennél a túlságosan is egyértelmű példánál elgon-
dolkodtatóbb vállalkozásokra is, mégpedig nemcsak a kudarcok, hanem a sikerek sorozatából.
Itt van például Raffai Sarolta első, nagy elismerést aratott, jó problémaérzékre valló Egyszál
magamja. Érdekes és nem is tehetség nélkül színpadra állított, kétségkívül mai alkotás. De
vajon ez már kimeríti a közéletiség kritériumát is? Úgy hiszem, nem. Nem azért,



mintha a hősnő problémája kizárólag magánügy lenne, hiszen a korrupció és a kiskirályság - a
dráma központi problémája - közéleti téma. Mi az oka annak, hogy darabbeli megfogal-
mazásában, pontosabban drámai megjelenítésében mégsem érzem igazán közéletinek?
Egyetlen szóval így válaszolnék: kisszerűsége. Teljes mondattal így: hogy a provincializmus
kritikája is megmarad a darab világának provinciális keretei között. Konkrétan: a felvetett,
egyébként időszerű és közérdekű kérdések olyan alacsony indulatokba fulladt szinten jelennek
meg, hogy drámai megoldásuk (a férjgyilkosság) is teljességgel elfogadhatatlan. A sértett feleség
névtelen feljelentő levele körül felkavarodó állóvíz szennyes cseppjeiben sehogy sem érzem a
tengert. Nem véletlen, hogy ebből az alapállásból, végzetes és végletes cselekmény-vezetése
ellenére is, a dráma melodrámává laposodik. Sőt az sem, hogy az egyébként valóban izmos
drámai tehetséget mutató író, következő színművében tudatos és részben sikeres
erőfeszítéseket tett a partikuláris szemlélet leküzdéséért, az igazi közéletiség kivívásáért.

Királyok és titkárok

Az elmondottak nyomán joggal vetődik fel a kérdés. Vajon nem lehetséges-e, hogy nem a
szemlélettel, hanem a problémafelvetéssel, a hősválasztással van a baj? Hiszen hogyan
követeljük meg a színpadon az országos vagy éppen egyetemes horizontot, a problémák átélé-
sének átfogó érvényét olyan hősöktől, akik az életben eleve nem rendelkeznek ezzel? Akik
esetleg - tulajdonképpen jobbik esetben - születésük pillanatától tudják, hogy történelmi
cselekvési lehetőségük korlátozott. Rosszabb, ám sokmilliószor gyakoribb eset, hogy soha fel
sem tették maguknak ezt a kérdést. Hiszen az emberiség nagyobbik részében, kortársaink,
honfitársaink millióiban sem ötlött még fel talán a kérdés, hogy „ők is kaphattak volna lapot" a
történelem játszmáiban. Különböző anyagi és műveltségi szinten, más és más formában
jelentkezik ez a „hábetlerizmus". De gyökere és lényege mindenképpen a történelmen kívüli
lét, a társadalmi életben való passzív vegetáció elfogadása. Mindez nem esztétikai, hanem
társadalmi kérdés. De kétségtelenül megvannak a maga esztétikai következményei is. Ám baj
van a következtetésünkkel, ha a közéletiség követelménye ennek tükrében oda vezet, hogy
ezeket a milliókat szükségszerűen kirekesztjük a drámai hősök lehetséges táborából.

Az ellentmondás nyilvánvaló. És nemcsak a Rozsdatemető színpadi sikere teszi azzá, és nem-
csak Jókai Anna Fejünk felől a tetőt című drámája, amelynek közéletisége éppen a közéletből
társadalmi örökségük és saját hibájuk, gyengeségük folytán kiszorultak, kirekesztettek, a je-
lenkor perifériáján tengődők életforma-válságában jelentkezik, hanem az az igény, ami íróban,
színházban és közönségben is él, és ami a színház társadalmi funkciójának vagy missziójának is
lényege: a felelősségvállalás az emberiség vagy egy szűkebb közösség ügyéért.

Mindennek felfedezéséhez és kimondásához még a szocialista szemlélet sem szükséges.
Korunk minden drámaírója szembe kellett hogy nézzen vele. Fel kellett hogy mérje: míg
Shakespeare hősei, a királydrámák klasszikusai valóban „az egész népközösség állami és
társadalmi életére kiható cselekedeteket" vittek végbe - az Értelmező Szótár szerint meg-
közelítőleg ez a közéletiség kritériuma -, a huszadik század emberének, drámai hősének élet-
tere, cselekvési rádiusza ennél sokkal korlátozottabb. Vonatkozik ez nemcsak a Hábetlerekre, de
az intellektuelekre, az írástudókra is. A Shakespeare-hősök szenvedélyén, szerelmén
birodalmak sorsa állt. A mi kortársaink lelkének érzelmi hullámverése magánügy, s ha a tör-
ténelem történetesen befolyásolja is, ami nyilvánvaló, kölcsönhatásról mégsem szólhatunk.
Dürrenmatt megfogalmazása szerint, mivel a mai állam áttekinthetetlenné, anonimmá és
bürokratikussá lett, „a mai államcselekmények utólagos szatírjátékok, amelyek a háttérben
lejátszódott, elhallgatott tragédiákat követik. Az igazi reprezentánsok hiányoznak, a tragikus
hősöknek nincs nevük. A mai világot jobban vissza lehet adni egy kis sikkasztóval, egy irodis-
tával vagy egy rendőrrel, mint egy miniszterrel vagy kancellárral. A művészet, ha egyáltalán
emberig jut, már csak az áldozatig jut el, a hatalmasokhoz többé nem tud hozzáférni. Az
Antigoné ügyet Kreon titkárai intézik el".



A szereposztásban tehát Kreon titkárai kerülnek ezután az élre? De ha így lenne, vajon mit
jelent ez a dramaturgiai gyakorlatban? Azt, hogy az író a háttérben zajló események
kulisszatitkait kutatja, vagy hogy a nagy kérdések szintjét elhagyva, a korproblémákat magán-
ügyek obulusára kell hogy váltsák a drámai hősök? Ha így lenne - ez a színház halálához vagy
halódásához vezetne. De életműve a példa rá, hogy ezt maga Dürrenmatt sem vallja.
(Következtetéseire, amelyben saját választását, a komédia műfaja mellett való elkötelezettségét
indokolja, nem térünk ki.)

Drámaíróink és színházaink gyakorlata is többféle, eltérő választ sejtet. És talán közelebb
jutunk a közéletiség követelményének tartalmi részéhez, ha sorra vesszük ezeket.

Távol a közélettől

Kritikákban, de még inkább évvégi mérlegekben sok szó esett a közéletiségről való lemon-
dás jelenségéről. Ide sorolhatók nemcsak a magánügyek, hálószobai szenzációk szintjén
megrekedt előadások - akár magyar, akár külföldi szerző szövege az alibi -, hanem a semmit-
mondóan korrekt, klasszikus felújítások is. Azok a produkciók, melyek a maguk módján
megoldják a feladatot, a szereposztási lehetőségektől függően közepes vagy akár jó előadást is
produkálnak, anélkül, hogy a dráma szövege, értelmezése, felfogása és tolmácsolása bár-
milyen égető korkérdést érintene. Ilyenkor azzal szoktunk érvelni, hogy az ilyen színház-
múzeumnak is van bizonyos korlátozott érvényű létjogosultsága, elsősorban a felnövekvő
nemzedék színházi kultúrájának megalapozása szempontjából. De valójában az ilyen min-
denfajta közéleti állásfoglalásról lemondó felújítás még ezt a feladatát sem töltheti be mara-
déktalanul. Hiszen a színházban prezentált „kötelező olvasmány" legfeljebb ismereteket nyújt,
nem pedig élményt, s éppen ezért a színházi közönség vonzására, nevelésére, szélesítésére sem
alkalmas.

Arra, hogy a realista írói módszer nem ellentétes a parabola megoldással, sajátos példa
Jókai Anna már említett drámája. Ezúttal a színpadi világ „egy az egyben" hiteles, részletei-
ben, atmoszférájában már-már a naturalizmusig konkrét, és mégis a dráma lényege erősen
parabolisztikus. Az író erőssége, hogy - főként műve utolsó részében - el tud szakadni az
ábrázolt kisszerű konfliktus egyszeriségétől: Nusi néni sorsa, személyes vesztesége, a lebon-
tásra ítélt ócska házból való kivonulása (a szövegnek és a színészi játéknak is hála) a jelképesség
szintjére emelkedik.
Történelem és parabola

A történelmi drámák és témák reneszánsza élő klasszikusaink nevéhez fűződik. Ha nap-
jainkban a történelmi döntések Kreon titkárainak irodáiban születnek - s születnek-e vajon
egyáltalán, vagy történelmi erők százainak eredőjeként következnek be az események? -, ha
világszerte komputerek lépnek helyettünk a történelem sakkjátszmáiba, logikus, hogy az író a
régi, ember játszotta mérkőzéseit eleveníti fel. Az ismeretlen és ábrázolhatatlan erők
megszemélyesítésének a legkézenfekvőbb, drámailag lehetséges megjelenítése számára az,
amely a múltba vetített cselekményen keresztül történik. A történelmi drámák élő, korhoz
kötött mondanivalója az, ami a mű közéleti telítettségét adja. Nem kell hozzá sem statisztika,
sem átfogó elemzés, hogy „felfedezzük" egy-egy periódus valóban rangos történelmi művei-
nek visszatérő közös problematikáját. Nem a különösebb társadalmi igény nélkül íródott,
kosztümös sikerdarabokra utalunk itt - amilyen például az Angliai Erzsébet -, amelyekben a
történelmi szereplők magánügye egy-egy kosztümös társalgási színmű kereteit tölti ki több-
kevesebb, bár általában több írói leleménnyel, hanem az alkotó személyes mondanivalóját
hordozó, korkérdésekben állást foglaló drámákra. A tizenkilencedik században a nemzeti
függetlenség ügye, a huszadikban a fasizmus elleni összefogás; Németh László drámáiban a
cselekvési lehetőségében kora vagy környezete által korlátozott nagy szellem meghasonlása; a
személyi kultusz leleplezésének periódusában a hatalom lehetséges torzulásának anatómiája;



a legközelebbi múltban a kompromisszum határának és etikájának történelmi miliőben való
perszonifikációja - nem irodalmi divat (legalábbis nem elsősorban az), hanem a társadalmi
valóság gyújtópontjában levő, a közvéleményt izgató kérdések felvetésének kísérlete. A prob-
lémafelvetésben mutatkozó analógia a lényeges, nem pedig az, hogy konkrétan milyen törté-
nelmi korszak elevenedik meg a színpadon.

Az elmondottak értelmében tartom mához szóló közéleti drámának Illyés Gyula Kegyencét is,
amely a hatalom moráljának örök és történelmi kérdéseit a mai ember értékítéletével elemzi.
Annak, hogy a színpadon mégsem hatott a revelációnak azzal az erejével, mint amilyet a
néhány esztendővel korábbi olvasmányélmény alapján vártunk, nem egyszerűen ez az időbeli
eltérés, a késleltetett hatás volt az oka, hanem talán a nagyon is kiegyensúlyozott, követ-
kezetesen történelmi előadás. (Nem láttam a debreceni Kegyencet, de a kritikák, beszámolók és
képek alapján úgy tűnik, az ottani időtlenebb koncepció egyben maibb is lehetett a Madách
Színházénál.) Nyilvánvaló, hogy a történelmi drámák aktualitása - ebben az értelemben:
közéletisége - több tényezőtől függő változó. A dráma szellemi, érzelmi időszerűségének és a
rendezői koncepciónak együtt kell bekapcsolódnia a nézőtéri áramkörbe ahhoz, hogy a szükséges
feszültség létrejöjjön. Emlékszünk Németh László Széchenyijének premierjére és fel-újítására is.
Nem hiszem, hogy csak az első élmény vonzása, kizárólag Tímár József felejthetetlen alakítása
tette, hogy annak idején a színpadon újjászületett mű közéletisége vitat-hatatlanabb, forróbb
volt, mint ma.

Parabolák évada . . . Bátran nevezhetjük így az elmúlt szezont, sőt némi túlzással az előzőket
is. A parabolisztikus drámák és komédiák között azonban semmiféle kategorizálás kedvéért
sem szabad sem színvonal, sem közéletiség szempontjából egyenlőségjelet tenni. Nemcsak
azért nem, mert akár híve valaki ennek az ábrázolási módszernek, akár nem, el kell ismernie,
hogy az utóbbi években ez az út bizonyult a legcélravezetőbbnek, Illyés és Németh történelmi
drámáin kívül itt születtek az évadot túlélő, irodalmi mércével is mérhető művek. (Legalábbis
Sarkadi Oszlopos Simeonját és Örkény Tótékját, hogy csak a legkiemelkedőbbeket említsem,
ilyennek érzem.) Persze a parabola-jelleg önmagában semmit sem jelent: sem eleven, aktuális
közéleti tartalmat, eredeti írói gondolatot, sem annak az ellenkezőjét.

Görgey Gábor a Komámasszony, hol a stukker?-ben a hatalom kérdésének, alapjának és
eszközeinek szuggesztív elemzését adja, még ha gondolati anyaga nem is nevezhető túlságosan
újszerűnek. Újszerű inkább a modell, amelyet az ismert, a fasizmus erőviszonyait, fel-állását
idéző, de azzal egy-az-egyben mégsem rokonítható társadalmi-politikai motívumokból felépít,
és a sajátos szereposztás, amelyben a mindenfajta erőszakot szervilisen kiszolgáló talpnyaló, K.
Müller figurája, felelőssége kerül előtérbe. Látszólag ugyanezen az úton haladt Görgey a
következő abszurd drámakísérletekben is - a Thália Stúdióban bemutatott egy-felvonásosokra
gondolok -, ezekben azonban a konkrét valóságtól való elvonatkoztatás légüres térbe juttatta a
szereplőket, s a két aggastyán szópárbajának eredménye végül is háborúellenes közhellyé
redukálódik. Az ilyen típusú parabolának a dolog természetéből adódóan még annyi feszültsége
sincs, mint egy hasonló szinten megírt realista darabnak. A konkrétumok asszociációt ébresztő
hatásáról lemondva még jobban kitűnik, ha a lemeztelenített jelkép valójában árnyékgondolat
vagy elkoptatott közhely.

A korszerűség paradoxona

A mai témával kapcsolatban már érintettük a kérdést, de talán érdemes a korszerűség tar-
talmára is szánni néhány mondatot. Kimondani, nem először, hogy mint minden valódi
értéknek, a korszerűségnek is megvan a talmi kópiája. A látszatkorszerűség nemcsak tetten-
érhető az egyes művekben, de egy specifikus drámai műfajt is eredményezett. Kárpáti Aurél
Korszerű dráma című 1932-es cikkének idevágó megállapításai - talán, ha a példáktól eltekin-
tünk - kínosan aktuálisak.

„A közvélemény türelmetlenebb része addig énekelte adventi hittel színpadi irodalmunk meg-



újhodásának szükségességét az aktualitás jegyében, míg végre nálunk is megszületett a várva várt
gyermek, kinek neve korszerű dráma, magyarán: Zeitstück. Vagyis a dramatizált riport, mely
elsősorban azt a népszerű követelményt igyekszik kielégíteni, hogy a korról szóljon a korhoz, a
máról beszéljen a mának, olyan frissen és közvetlenül, akár az újság .. . Korszerű dráma ... Milyen
árulkodó is a jelző. Azt emeli ki, ami leghamarább avul el. Csak korszerűnek v a g y pláne
mindenáron korszerűnek lenni: annyi, mint a divat múló szeszélyére épí- teni . És még valamire. Nem
a színpadra, hanem a nézőtérre. A Zeitstück írója sokkal inkább a közönség kívülről, hazulról hozott
érzelmeivel számol, mintsem témája belső, drámai lehetőségeivel. Nem maga gyújt tüzet a
lelkekben, hanem beéri azzal, hogy a már készen kapott, az élet valósága által felgyújtott lélektüzet
szítsa tovább az aktualitás rőzsekötegeinek bedobásával. Arra spekulál, amit nem ő adott a
közönségnek, hanem az élet. Egyáltalán nem feszélyezi a régi közmondás tapintata, amely szerint
akasztott ember házában nem illik kötélről beszélni. Ellenkezőleg: ő mindig a »kötélről« beszél
legfesztelenebbül. Tudatosan és célzatosan, mert jól tudja, hogy a hatáskeltésnek ez a legbiztosabb,
bár nyilván legkönnyebb és legolcsóbb módja. Aki gyászol, annak elég egy érzékeny szó ahhoz,
hogy sírva fakadjon. Háború után, amikor az öldöklés csömöre úgy süt át a bőrön, mint a beteg
emberen a láz, elég néhány pacifista szólam, humanista frázis a tömegmegindításhoz és
megrendítéshez. Ha a kor gazdasági válsággal küzd, elég az állástalanság rémét felidézni a
színpadon, ez a kísértet a legkopottabb köntösben is rögtön hatásossá válik, és összeszorítja a nézők
szívét, amelyben ugyanis állandóan ott riadozik a »leépítéstől« való rettegés. Viszont a konjunktúra
idején elég volt a kis gépírólány mennybemenetelét felmutatni ahhoz, hogy az akut optimizmus
lelkesen higgyen a siker és érvényesülés lehetőségében."

Minek folytassam? - kérdezi Kárpáti Aurél, s mi is azt kérdezzük, vajon érdemes-e emlé-
kezetünkben élő friss példákat keresnünk. Minek? Valamennyien tudjuk, megszámlálhatatlanul
sok olyan darab született - igaz, főként az ötvenes években, de ha utánagondolunk, később is -,
amelynek követelt és hangoztatott időszerűsége egyfelől a nézőtéri ráismerésben, másfelől
bizonyos színpadi reflexiókban, aktuális bemondásokban jelentkezett.

Modernebb drámai szerkezet és aktuális problémafelvetés különbözteti meg ezektől a szezon
közéleti igényű újdonságát, Erdélyi Sándor Mozaikokját. Lényegében azonban az ő színpadán
felvonultatott problémagyűjtemény - a karrierizmus, a pozícióféltés, a tehetségtelenek szent
szövetsége, az adott közösségen belül érvényesülő kontraszelekció, a meghunyászkodás, a
legaljasabb erőkkel is cinkosságot vállaló opportunizmus - pontosan a Kár-páti idézte szinten
jelenik meg. Társadalmi krimi vagy Zeitstück? A kettő között nincs ellen-tét: a hullától a halál-
okig visszafelé bonyolított história bűnügyi feszültségét az elsődrámás szerző meglepő rutinnal
fokozza azzal, hogy „akasztott ember házában kötélről beszél". Mindarról, amit a nézőtéren
ülő intézeti, vállalati dolgozók saját tapasztalataikból ismernek, ám anélkül, hogy mélyebb,

másféle összefüggéseket, általánosabb igazságokat tárra fel, mint amelyekről a mindenkori

titkárságon vagy átlag-vállalati büfében beszélnek. Az egyetlen, ami-ben a cselekmény elszakad

a hétköznapok atmoszférájától, ahol az átlagos helyett a végletest keresi, Török Iván rosszul
vívott Don Quijote-harca. Itt azonban nem a riportszerűen ábrázolt valóságelemek írói
általánosításáról, az egyszeri tapasztalatoknak a lényegesre koncentráló sűrítéséről, hanem egy
meglehetősen önkényes, némileg romantikus fikcióról van szó, ami semmiképpen sem
erősítheti, inkább még jobban kikezdi a dráma napjainkban gyökerező közéletiségét.

Ma már a valaha elfogadott vagy éppen dicsért dialogizált vezércikkek és riportok közül alig
emlékszünk egyre-egyre. A képzelt ellenséggel árnyékboxoló meccstudósítások és eposzi
pátosszal megemelt tervhíradók közül egy sem töltött be valóban közéleti funkciót a magyar
színházi életben. Valóságos közéleti színházi teljesítményre ebből a korszakból csak kettőre
emlékszem, két valóban korszerű és valóban politikus drámára. Karinthy Ferenc Ezer évére és
Urbán Ernő Uborkafájára. Ma már másodrangú kérdés, vajon ezek a darabok minden



részletükben kiállták-e az idő próbáját (tartok tőle, hogy nem), de hogy annak idején problé-
mafelvetésük és hatásuk is valóban példamutatóan közéleti volt - ez színháztörténeti tény.
Közéleti volt, a szó tágabb, színházon kívüli értelmében is, amennyiben mindkét mű lemérhető
hatást - ébresztő, illetve erjesztő hatást - tett a hazai közéletre és közvéleményre.

Karinthy Ezer évének az elmúlt évadban megszületett az aktuális színpadi megfelelője,
Darvas József A térképen nem található című riportdrámája. A két mű születésének bizonyos
fokig rokon előzményei - a publicisztikai, illetve riport forrásvidék - és az egymásra rímelő
témaválasztás is közismertek. Tudott az is, hogy Darvas drámája egy más, kedvezőbb politikai
és színházi atmoszférában született, és ez sok vonatkozásban - például az árnyaltabb jel-
lemábrázolásban, a tömegek szerepének dialektikusabb felfogásában - jelentkezik. Ugyan-
akkor Karinthy drámájának közéleti telítettsége, szuggesztivitása mégis sokkalta erősebb volt.
Lehet, hogy a megszépítő távlat teszi? Nem hinném. Sokkal inkább az akkori probléma-felvetés
felfedező bátorsága, meghökkentő újszerűsége és a néző érzelmi állásfoglalását meg-könnyítő,
azt egy irányban tartó „dramaturgiai össztűz" az Ezer év legfőbb értéke. Szemben Darvas József
drámájával, amelynek kompozíciója tudatosan megosztja a felébresztett szenvedélyeket: a
falubeli, tűrhetetlen állapotok felett érzett felháborodással párhuzamosan kényszerít az íróhős
dilemmájának átélésére is.

Közéletiség és társadalmi hatás

Meglehet, hogy a drámán és az előadáson túli, a hatásra vonatkozó megjegyzésekkel magam
is túlságosan kitágítom a közéletiségnek a kritikusi szóhasználatban rögződött fogalmát. Úgy
érzem azonban, speciálisan ez az az esztétikai kategória, amely megköveteli ezt. Meg-követeli,
mert hiába felel meg egy dráma a politikum és aktualitás jegyében megfogalmazott
normáknak, semmilyen közéleti missziót nem tölthet be akkor, ha sematikus, érdektelen. Ha a
színpadról csak a szöveg jut le a nézőtérre, nem pedig a dráma.

Tévedések elkerülése végett, nem a sikert tartom a közéletiség mércéjének. Hiszen 1968.
legtöbbet játszott, legtöbb néző előtt bemutatott darabja az Isten veled, édes Piroskám volt,
amelyet 11 színház 229 897 néző előtt játszott. Nyomában a Lulu meg a János vitéz sorakozik.
A statisztika tehát nem lehet mérték, legfeljebb szomorú dokumentum. Tulajdonképpen a
közéletiségtől, a közélettől és a hétköznapoktól egyszerre elforduló tömegízlés bizonyítéka.
Mégis meggyőződésem, hogy miként a nézőszám és a társadalmi hatás között sem lehet egyenes
arányt felállítani, ugyanúgy nem lehet a közéletiség kérdését a tényleges társadalmi hatástól,
tehát a mű kiváltotta szellemi izgalomtól, vitától, pezsgéstől elszakítva tárgyalni.

Tudom, hogy sokan felróják a kritikának - legutóbb Bizó Gyula is -, hogy a „szocializmus
alapján jól-közepesen megírt és eljátszott darabokat elmarasztalta vagy elhallgattatta". Meg-
vallom, nem érzek ilyen veszélyt. Sokkal inkább azt, amelyre Katona József utalt, s amelyet
mottónak választottam. Hogy még mindig vannak, akik a játékban csak azt nézik, hogy mint
van a morál, s azt nem, hogy mint van a kidolgozás... Éppen ezért a kritika elsőrendű
feladatának hiszem, hogy a szocializmus alapján írott közepes munkákról kimondja, hogy
közepesek, a rosszakról, hogy rosszak. Es ezt nemcsak a kritika hitele érdekében vallom,
nemcsak azért, hogy amit jónak mondunk, arról a közvéleményben is jó vélemény alakuljon ki.
Hanem éppen azért, mert egyetértek mindazokkal, akik drámairodalmunk és színházi életünk
elkötelezettségét kérik számon. És attól tartok, ha a kritika ezen a legfontosabb területen kész a
„mit" nevében és jegyében kompromisszumot kötni a „hogyan" kérdésében, ezzel nem
serkenti, hanem lassítja az előrelépést.

Ne áltassuk magunkat: a „szocializmus alapján jól-közepesen" megírt és eljátszott darabok
nem a kritika közönyén véreznek el, hanem a közönségén. És ha a közéleti telítettségű műveket
valóban a közélet szerves részének akarjuk látni, minden eszközzel - szereposztással,
propagandával, kritikával - segíteni kell, hogy a színvonal emelkedjék. Hogy mit jelent a köz-
életiség követelményének formális teljesítése - erre gazdag példatárral szolgált az elmúlt



esztendő. Elég, ha végigtekintünk a szezon tanácsköztársasági bemutatóin: a mennyiségileg
impozáns drámatermésben (úgy gondolom, ma már nyíltan beszélhetünk róla) egyetlen olyan
alkotás sem akadt, amelyet hitünk szerint érdemes lenne mondjuk a századik évfordulón is
felújítani.

Az idei évadban - merjük végre előre is megfogalmazni - sokszorosára nőtt a műsorterv
formális teljesítésének veszélye. Ennek az árnyékát már a programok is előrevetették, amikor
például „felszabadulási drámát" hirdettek. Pedig a felszabadulás huszonötödik évfordulóján
nem színpadi koszorúzással, legendateremtéssel, színpadi vezércikkel léphetnénk előre, ha-
nem társadalmi valóságunk, jelenünk élő kérdéseinek méltó felvetésével. Persze, hogy nagy-
szerű lenne, ha Thália minden hajlékában új magyar drámát ihletne ez a feladat. De ha nem:
görög drámával vagy Shakespeare-rel, Gorkijjal és Bulgakovval is lehet szólni - ha a szín-
háznak van mondanivalója. Olyan drámával és olyan előadással, amely lényeges, nemzeti és
egyetemes kérdésekben állást foglal és állásfoglalásra is kényszerít. Mert valahol itt kezdődik a
közéleti színház.

És ott folytatódik, ahol a magyar filmművészet újjászületése: a nemzeti mondanivaló
egyetemes érvényű megfogalmazásánál, az általános korkérdések specifikusan magyar ábrá-
zolásánál. Színházi körökben tudom, nem népszerűek a filmművészeti párhuzamok és ana-
lógiák: valóban mások az alkotási körülmények, szélesebb a horizont, szűkebbek a folyamatos
termelésből eredő kötelezettségek, tágabb a felvevőpiac. Mindez azonban nem változtat azon,
hogy a magyar filmművészet fejlődésének felfelé ívelő szakasza a közéletiség vállalásának
fordulópontjához kötődik.

Lukács György a magyar irodalom világirodalmiságának kérdéseit fejtegetve (Kritika,
1969. május) elismeréssel hivatkozik az új magyar filmre, amely a provinciális
kompromisszumokkal való leszámolás révén jutott el oda, hogy áttörje a nemzeti kultúra
határait. De tegyük hozzá, hogy éppen a kérdésfeltevés és állásfoglalás provincializmusmentes
következetessége, az áttörés igénye magyarázza azt is, hogy a film ma az egyetemes magyar
kultúrában is előtérbe, vagy fogalmazhatnánk úgy is: az élre került. Nem véletlen, hogy
irodalmi, zenei körökben is oly sok szó esik ma filmről, hogy Lukács Györgytől Marx
Györgyig és Vilt Tiborig oly sok felelős magyar művészt, tudóst, értelmiségit foglalkoztat;
hogy nemcsak szociológiát, de színházat sem lehet ma úgy csinálni, hogy valaki ne vegyen
tudomást filmművészetünk jelenéről. Ugyanakkor - és ez szomorú tapasztalati tény - színházi
kultúránk a legutóbbi években nagyon kevés olyan eredményt, élményt adott, amely a
filmekhez hasonló lényegalkotó, immanens része lett a mai magyar haladó szellemiségnek. Azt
hiszem, ennél pregnánsabban semmi sem mutatja a két művészet közéleti telítettségének,
szerepének különbségét.

Nem a fesztiválsikerekről, hanem erről a társadalmi rangról szólunk, amely hivatásánál és
alkotóinak tehetségénél fogva a magyar színházat is megilleti.

Feltéve, hogy vállalja a kor és a társadalom sürgető követeléseinek teljesítését.



magyar
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HEGEDŰS G É Z A

„Hiába, Pest csak Pest ..."

Horváth Ferenc előadóestjéről

Ha szabványos, rövid recenziót írnék Horváth
Ferenc előadóestjéről, amelyet a Madách Szín-
ház Kamaraszínházában hallottunk, akkor som-
más véleményemet így fogalmaznám:

Hallhattunk egy kitűnő előadóművészt, aki a
maga által kitűnően összeállított, sok árnyalatú
műsort nem egyszer nála szokatlan új hangvétel-
lel adta elő. Végre valahára sor került egy olyan
Budapest-látomásra, amely a hallgatókkal azt is
megsejteti, hogy pestinek lenni - ez benne gyöke-
redzik a magyarnak lenni fogalomkörében, és a
„budapesti költészet" csaknem olyan ősi, mint
maga a magyar műköltészet. Hallhattunk új fel-
fogásban jól ismert verseket, és új élményeket
adott jó néhány alig vagy egyáltalán nem közis-
mert régi meg új költemény felcsendülése. Antal
Imre művészi Liszt- és Bartók-játéka pedig mél-
tóan egészítette ki Horváth Ferenc előadását,
amely összeállításával is jelentékeny kulturális
tevékenységként veendő tudomásul.

Mindez így igaz. Ugyanakkor Horváth Ferenc
művészi rangja és az összeállítás színvonala
indokolja, hogy ennél a szabványrecenziónál
alaposabb elemzés tárgyává tegyük mind a mű-
sort, mind az előadás mikéntjét.

Buda a hajdani magyar költészetben úgyszólván
jelképe volt a „régi dicsőségnek", a „nemzeti
nagylétnek". Pest, amióta csak említés tétetett
felőle, a polgárvárost jelentette a hősi város Buda
mellett. Éppen polgári jellegénél fogva ismerte fel
a 18. század felvilágosodása Pestben a jövendő
ország hivatott középpontját. De éppen ez a
haladó polgári jelleg ébresztett viszolygó
ellenszenvet a hűbéri álmokat őrző reakciós
lelkekben Pest neve hallatára. Klasszikusaink -
Vörösmarty, Petőfi, Arany - számára Pest már a
hazai kultúra tűzfészke. Az is volt, az is maradt.
Ezért azután a visszahúzó erők körében egyre
ellenszenvesebbé, egyre szidalmazottabbá vált az
egész Budapest. A 20. században már nyugodtan
mondhatjuk: „Mondd meg, mit érzel Budapest
neve hallatára - és megmondom politikai
érzelmeidet." Horthyék számára Buda-pest volt a
„bűnös város". Ez az előfasiszta propaganda volt
nem utolsósorban az oka - ha nem is kizárólagos
oka - a szerencsétlen népies-urbánus ellentétnek.
Már-már voltak, akik a magyar kultúrából
legszívesebben kizárták volna Magyarország
legnépesebb tájegységét, még a sajátosan pesti
hanglejtést - ezt a többi tájszólásunknál
árnyaltabb időmértékű beszédritmust - is valami
alacsonyabb rendű vagy éppen magyartalanabb
beszédnek mondották, mint mondjuk a palócot
vagy a göcsejit. És amennyiben Budapest
költészetéről esett szó, ezt valahová a
kabaréműfajok körébe utalták (magát a kabarét is
alacsonyabb rendűnek bélyegezve, mint amilyen
valójában volt). Igaz, hogy ez az érté-kelés a
felszabadulás óta már a történeti múlté, de
emlékei még kísértenek. Horváth Ferenc gazdag
vers- és idézetgyűjteményének ez olyan érdeme,
hogy a hallgató arra gondol, vajon nem kellene
nagyantológiáig kidolgozni Budapest
sokévszázados költészetét? Igaz, ilyesmire volt
már szórványos kísérlet, de egyik eddigi gyűjte-
mény sem került eléggé a köztudatba. Pedig egy
ilyen antológia előadóművészeinket is arra
ihletné, hogy műsoraikba bele-belefűzzenek az
Alföldet és a Dunántúlt idéző költemények közé
Budapestet idéző nem kevésbé szép költemé-
nyeket is.

HORVÁTH FERENC
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De más egy antológia és más egy olyan elő-
adóest, amely kizárólag erről a tárgyról szól. Egy
gazdag költészetből sehogyan sem lehet tel-
jességet adni egy előadóesten. Es a túlságos gaz-
dagság egyben tehertétele is volt Horváth Ferenc
műsorának. Nem beszélve arról, hogy olyan
versek is csúsztak a műsorba, amelyek kívül estek
a tárgykörön (Szabó Lőrinctől lehetett volna
„budapestibb" költeményt találni, Szécsy Margit
szép verse pedig egyáltalán nem is illett ide).
Olyan sok volta külön-külön érdekes költemény,
hogy a második óra végén már elcsüggedt a hall-
gató, holott a műsor több mint két és fél órát
tartott. Így azután néhány a legszebben mondott
nagy költemények közül - például Illyés Gyula
nagyszerű Kacsalábon forgó vára - már csak a
legfigyelmesebb befogadó elmék számára
jelentett olyan élményt, amilyet a mű is, az elő-
adás is megérdemelt.

A műsor egyik legérdekesebb része az az idé-
zet- és epigramma-összeállítás volt régi költésze-
tünkből, amellyel a műsor kezdődött. Ez érzé-
keltette, hogy már jóval Budapest előtt Pest
mennyire benne élt a hazai irodalmi tudatban. (Az
én számomra a legmeglepőbb ajándék a
méltatlanul sosem emlegetett derék aufklérista
Guzmics Izidor epigrammája volt Pestről, mint
kulturális központról...) Az is igen jó volt, ahogy
Horváth Ferenc válogatása egymás mellé dobta a
legkülönbözőbb hangvételű poétákat Berzsenyi
dübörgésétől Heltai csevegéséig. De éppen ebből
a gazdagságból származott a szerkesztés
problematikussága. Hiszen, ha teljesség-re
törekszünk, akkor nem maradhat ki Arany jó
néhány Őszikéje, sem Reviczky nagyváros-
költészete vagy Kosztolányi Józsefváros-verse...
és még néhány tucat, amely úgyszintén kimaradt.
De ha ezek kimaradtak, akkor az amúgy sem
teljes műsor indokolatlanul volt ilyen csüg-
gesztően hosszú.

Azon vitatkozni lehet, hogyha nem is tartunk be
valamiféle pontos irodalomtörténeti időrendet
(ennek aligha lett volna értelme), mégis nem
kellett volna-e korok szerint csoportosítani a
verseket, hogy a hallgató utólag jobban át tudja
fogni, mit is hallott. Mert így, ebben az össze-
visszaságban formátlanul gomolyog az emléke-
zetben, mi mindent is mondott Horváth Ferenc.

A hallgató sok remekművet is hallott. És nem
egyszer vitára kényszerült az előadóval. Azt
hiszem, eléggé közérdekű kérdés ez ahhoz, hogy
ne kettesben üljek le Horváth Ferenccel és kezd-
jek baráti vitát az egyes versek előadásának hang-
vételéről, hanem így nyilvánosan tegyem meg
észrevételeimet előadóestjének új jelenségeiről.

Horváth Ferenc előadóművészetünk egyik fő-
szereplője. A felszabadulás utáni hazai kultúr-

históriában történelmi jelentősége van annak az
ízlésfejlesztő és kultúraterjesztő munkának, amit
lankadatlan előadóművészetével teljesített. Elő-
adásmódja sajátos, csakis őhozzá tartozó hang-
vételt és hangsúlyozási technikát jelent. Hang-
lejtésének enyhe népiessége, előadásmódjának
pátoszt és jovialitást egyesítő egyedisége már
régóta a nagy művész helyét biztosítják neki
pódiumkultúránkban. Az is igaz, hogy mint
minden egészen egyéni hangú művésznél, sokévi
gyakorlat után a modort kísérteni kezdte a rutin.
Ezt legjobban ő maga vette észre. Az utóbbi
években egyre inkább érezhető nála egy olyan
törekvés, hogy szabadulni akar a rá oly jellemző
népies-joviális hangvételtől, és új kifejezési for-
mákat, új hangtani megragadási módokat keres.
Főleg egyes rádiószerepeiben ismerhetünk fel
nála az újabb időkben merőben szokatlan ízeket
érzékeltető szó- és mondatlejtéseket. Hangja
például néha személytelenné, csaknem skandá-
lóvá válik, máskor borzongató rejtélyekre utaló
fejhangok kerülnek a szövegbe. Gazdagodott ki-
fejezésmódjának variációja.

És mintha minden kísérletezés közben levő
módszerét ki akarta volna próbálni ezen az elő-
adóesten. A hatás igen különböző volt. Egyes
versek mondásánál talán magasabbra is emel-
kedett, mint bármikor eddigi pályafutásán. Kosz-
tolányi Hajnali részegségének látomása úgy vált a
hallgatók tulajdonává, hogy ki-ki érezhette a
szellemnek azt a részegségét, amelyről a nagy
költemény beszámol. Illyés Kacsalábon forgó
várának látomást és szatírát, gúnyt és felháboro-
dást keverő szóáradata szemléletes élménnyé vált
azokban, akik még nem fáradtak ki addig, míg
erre került a sor. Petőfi humora ugyanúgy
érvényesült, mint Heltai egészen másféle humora.

De!
Például Tóth Árpád történelmi pátoszú

Aquincum-elégiájából éppen a történelmi pátosz
és az elégia maradt ki. A végén a hallgató - ha
történetesen eleve nem ismerte jól ezt a gyönyörű
verset - maga sem tudta, miért néz hanyatló napba
a hanyatló nép fia. A sok árnyalatú költemény
elfakult a személytelen hangvételen. Arany
Hídavatásával sem tudok egyetérteni. Horváth
Ferenc úgy igyekezett elkerülni a szokvány-pá-
toszt, hogy elkerülte a poentírozásokat. Igy az-
után a ballada korai-szürrealista arcképcsarnoká-
ból éppen az arcok nem voltak láthatók. De ez
sem lett volna baj, ha az arcok helyett a kavargást
éreztette volna (mint a Zichy-illusztráció).



de ez sem következett be. Csak a téma maradt
meg, és elkallódott a balladaszerűség. A legért-
hetetlenebb azonban Füst Milán emlékező köl-
teményének előadása volt, amelyben a nagy költő
az ifjúkor nagy barátainak emlékét - Karinthyt,
Tóth Árpádot, Kosztolányit - idézi. Már az sem
volt érthető, hogy ezt Horváth Ferenc nem
előadóművészként, hanem színész-ként akarta
megoldani. Az öreg Füst Milánt ábrázolta, aki
tipegve jár az utcákon, és keresi a régi emlékeket.
Ez művészi tévedés! A pódium nem színpad, az
előadó nem színész (még ha életében
hivatásszerűen az is). De félreértette magát a
költeményt is. Ez az átkozódó, sorssal
perbeszálló, dübörgő költemény bánatos pa-
nasszá, a sors elleni nyűglődéssé erőtlenedett.
Végül pedig félrefogás volt Babits Május huszon-
három Rákospalotán előadása is. Ez a diszticho-
nokban írt költemény a gondolkodó ész töprengés
szülte kiállása a haladás mellett. Horváth
Ferencnél lángoló hitvallássá gyulladt, miközben
elveszett eszmékkel bajlódó intellektualitása.
(Csak zárójelben említem, hogy a színpad, oly-
kor céltalanul megvilágított pucér hátterével és
hangulatfüggöny funkcióját betölteni akaró
madzagsorával - egyáltalán nem szolgálta a szép
élmény felkeltését. A versek sokkal szebbek vol-
tak.)

Ha tehát meg akarjuk vonni ennek a jelentő-
ségteljes előadóestnek a mérlegét, összefoglaló-
ként azt mondhatjuk, hogy itt egy nagy művész
kereste és részben meg is találta új kifejező-lehe-
tőségeit, egy olyan műsorban, amely túldimen-
zionáltsága ellenére is fontos kultúrpolitikai-
esztétikai tett volt, és olyan értékekre hívta fel a
figyelmet, amelyeknek meg kell ihletniük egész
további előadóművészetünket.

JóSFAY GYÖRGY

Egy romantikus darab

Miskolcon

A miskolci Nemzeti Színház Stendhal Vörös és

fekete című regényének színpadi változatával
nyitotta meg új szezonját. Az előadás jó és ér-
dekes, sikere van. Színházaink kevés romantikus
művet tűznek műsorra, jóllehet ezek hatásosak, és
hálás szereplehetőségeket kínálnak a színé-
szeknek. Ezzel kapcsolatban két kérdés vetődik
fel: előadhatók-e ezek a művek a mai színházi
ízlésnek megfelelő stílusban, és ha igen, nyújt-
hatunk-e komplex színházi élményt a közönség-
nek? Érdeklődik-e a közönség a romantikus
drámák iránt?

Az elmúlt évek során Európa-szerte egyre
gyakrabban tűztek romantikus műveket műsor-ra,
és ennek legvalószínűbb magyarázata, hogy a
közönség igényli ezeket a darabokat. Azért
igényli, mert a mai, rohanó élet, a gépek elural-
kodása az ember felett elnyom minden érzelmes-
séget, kiirtja napjaink élményei közül a roman-
tikát. Valamiféle „legújabb-romantika" kínál
pótlást a művészetek terén. Különösen a fiatalság
megnyilvánulásai jelzik a romantika-éhséget.
Lázadnak hajjal, viselettel, erkölcsi
megbotránkoztatással, vagyis ugyanazzal, amivel
az igazi romantika hősei lázadtak apáik és
nagyapáik életformái és erkölcsei ellen. Ez a lá-
zadás nálunk azok ellen az apák ellen fordul, akik
már az új életforma, az új társadalom hívei és
építői, de otthon képtelenek szabadulni a kis-
polgári előítéletektől. De még ők is keveslik a
romantikát. Az ő életük is szárazabbá, gépiesebbé
vált, de higgadtabbak lévén, már nem lázadnak.
Fogyó gondjaink hősök nélküli életet teremtenek,
legalábbis látványos hősök nélkül valót. A
romantikus dráma iránti érdeklődés tehát papíron
kiszámítható.

Bonyolultabb a felvetett kérdéscsoport első
része: a hogyan.

Túl érzelmesen, dagályosan, giccsesen; egy-
szerű szakmai szóval élve: „züfecesen" ízléstelen
lehet a romantikus előadás. Ha csak a nyüszí-
tések, jajongások, ha csupán a könnyfacsarás



vagy a dörgedelem uralják a színpadot, felesleges
a romantikáért nyúlnunk. Elsősorban fiatalabb
színészeinktől idegen már ez a stílus, nevet-
ségessé válhat az előadás. Mértéket kell tehát
találni a színpadi megvalósításra. Viszont hide-
gen, érzelmesség nélkül sem adhatók elő a ro-
mantikus művek, hiszen sterilizálva teljesen ha-
tástalanok, és így valóban feleslegessé válhatnak.
Itt is a mérték a fontos. A romantikus drámák
transzformátorként működhetnek az emberek ér-
zelemigénye és az élet érzetemfosztottsága között. A
romantikus dráma történetében a fiatalok szeretik
egymást, az öregek önző érdekeik miatt a
szerelem útját állják, rendszerint eredményesen,
de szűklátókörű önzésük utódaik elbukásában
bűnhődik. A szerelmesek lázadása mindig együtt
jelentkezik a fiatalabb generáció társadalmi
lázadásával. Ezt az alaptörténetet elképzelhetjük
egy herceg kastélyában és egy jobbágy
viskójában. De megírhatjuk egy gyárba és egy
főmérnök lakásába helyezve ? Ezek a színhelyek a
szereplő személyekkel automatikusan magukba
nyeletik érzelmeiket, és a színdarab láttán
unatkozunk, mert sem az üzemi problémákat nem
tárgyalja majd elég közérdekűen, sem pedig az
emberi viszonylatokat elég érdekesen. Hogy is
tűnhetne reálisnak egy esztergályos fiú és egy
főmérnök leányának színpadias szerelmi jelenete
vagy látványos, érzelemmel teli lázadása? Ezek a
fiatalok legfeljebb egymás között, ha nem inkább
magukban, elvonultan keseregnek, de titokban és
ritkán. Egyetlen századdal korábbra helyezve
mindez természetes. Az ember ember marad, a
színházban tehát azonnal eltelik azzal a
életérzéssel, amit világosban, társaságban, mun-
kahelyen gondosan, tudatosan vagy tudattalanul
elfojt.

Az előadás módjára receptet adni nehéz. Itt
kapcsolódunk a miskolci Vörös és fekete produk-
cióhoz, amely ezeket a gondolatokat kiváltotta, és
egyben megoldást is kínált.

Jurka László rendezte a regény Illés Endre által
dramatizált változatát. Mértéket talált. Wegenast
Róbert egyszerű és esztétikus díszleteiben
mozgatja a darab szereplőit, geometrikus
kiszámítottsággal és egyszerűen. A romantikában
megszokott tumultuózus jelenetek, lendületes
rohangálások nincsenek rendezésében, minden
mozgást, „képbeállítást" alávetett a színpadon
levők egymáshoz fűződő érzelmi kapcsolatának.
Egyszerű átlók, háromszögek jelzik a személyek
felállását és egymáshoz viszonyított elmozdulá-
sát. Az egymáshoz közel kerülő személyek képe
és mozgása is harmonikus és egyszerű. Ez tehát
az eredeti értelemben nem romantikus. Viszont

az elmondott és eljátszott érzelmek és akaratok
megmaradtak az eredeti módban, fűtöttek, mér-
sékelten patetikusak, és a leegyszerűsített moz-
gással együtt hihetőek, komolyan vehetek a mai
néző számára. Nem mosolygunk a huszárnadrá-
gos és krinolinos szereplőkön, hanem velük ér-
zünk, hagyjuk hétköznapi érzelmi világunkat
ezen a színpadon, erre a három órára ünnepnapi-
vá transzformálódni. A rendezés végig követ-
kezetes, csupán az utolsó jelenetben - és ez elég
nagy hiba - téveszti el saját mértékét. A finálé
mindig finálé, romantikus darabban különösen.
És ebben az előadásban ez az egyetlen kép, ahol
a geometrikus kiszámítottság és az egyszerűség
felülkerekedik az érzelmek viharzásán, a szín-
padkép túl egyszerű, a világítás borongós, és
Julien Sorel nagyhatású beszéde, melyet - a hős a
darab folyamán többször is hivatkozik rá -
Danton csodálata ihlet, túl racionális, idegen,
egyszerű. A darabvég leesik, elszomorít. Holott a
romantikus művek vége optimista, lelkesítő
érzést sugall, még akkor is, ha a szerelmeseket
elválasztja egymástól a vérpad. Éppen a lelkesí-
tésben pozitív. Ettől nem szabad megfosztanunk
a romantikus darabokat.

Nemcsak a rendezés hibás ebben, hanem a
dramatizáció és a dramaturgia is. Gyér és nem
elég hatásos itt az alapanyag, a szöveg. A végig
kitűnően játszó Markaly Gábor, Julien Sorel
alakítója is érzi ezt. Szinte nincs hol felemelnie
hangját. Hogy a „fináléval" szűkmarkúan bántak
az alkotók, azt az egész előadás nem feledtetheti,
hiszen ez a jelenet éppen az utolsó. Ha
megfelelően hatásos lenne, azt mondhatnánk,
hogy a miskolci színház iskolapéldát állított a
romantikus darabok mai előadásmódjára. Példa-
mutató a főhős karakterének modern megmu-
tatásában. Markaly Gábor nemcsak az érzelmei-
ért küzdő, „hősies" Sorelt mutatja meg, hanem a
számítót, a félőt, a nehézségek elől menekülőt is.
Alakításában jól bánik színészi eszköztárával,
végig érdekes és hatásosan játszik, kár, hogy nem
mert magasabb hőfokon élni ezekkel a legvégső
jelenetekben. (Már írtuk, hogy elsősorban nem
rajta múlott.) A két női főszerepben Gyöngyössy
Katalint és Balogh Zsuzsát láthattuk, mindketten
ezzel mutatkoztak be a miskolci közönségnek. A
bemutatkozás jól sikerült. Balogh Zsuzsa
Mathilde szerepében komoly drámai erőt és
szerepformáló készséget árult el. Lehet, hogy
Miskolcon végre magára talál. A rendezés
szándékát megvalósító, egyszerű, ki-fejező
játékot láthattunk Füzessy Ottótól de la Mole
márki, és Upor Pétertől Pirard abbé szerepében.



Egy színházi koprodukcióról

I.

MAJOROS JÓZSEF

Rómeó, Júlia és a rendező i

lelemény

Ivan Radoev két játékában (Rómeó, Júlia és az
autóstop) rokonszenves fiatalok arra vállalkoznak,
hogy bemutassák a nemzedéküket. Joggal tehetik,
hiteles amit csinálnak, minden szavukat elhisszük
- úgy általában. S ennek oka elsősorban az, hogy
egyénileg, karakterisztikusan meglehetősen kevés
színnel árnyalják azt a képet, amely a fiatalságot -
úgy általában - ábrázolja. A konvencióktól való
elrugaszkodás, az örökségből való kirekesztettség,
a tervek és álmok megkapóan gyors és kedvesen
szertelen madárröptéje elmaradhatatlan és állandó
színei ennek a képnek. Csakúgy, mint az érzelmek
pőre kiélése, a sokoldalú tájékozódás igénye,
párosulva az azonnali állásfoglalásokkal, formára
nem tekintő reakciókkal.

Az első játék címszereplői (Rómeó és Júlia)
játékosan tudósítanak minderről; élményskálájuk
széles, mindenféle hangra asszociatív módon
érzékeny. A shake és a rock and roll önfeledt
ritmusa nem feledteti velük a század tragédiáinak
mind gyorsuló ritmusát; viszonyaik külszíni
zsargonjai alatt valóban Rómeó és Júlia naiv,
légies romantikája rejlik . . . Mindezeken túl
azonban nem élnek önálló életet a színpadon:
mondataikban, mozdulataikban inkább követei,
„transzparensei" ennek a fiatalságnak, semmint -
valamilyen formában - tipikus képviselői.
Következésképpen aligha beszélhetünk jelen
esetben tiszta műfajú drámai élményről - amit
kapunk, az egy sajátos elemekkel komplex módon
dolgozó színpadi látványosság: egy nemzedék
magatartásának külszíni, formai megnyilatkozása.
A másik játék (Az autóstop) már konkrétabb

szituációkkal dolgozik, közelebb kerül helyhez,
időhöz, karakterhez. Legalább a Fiú esetében.. Ez
a Fiú is szentimentális, romantikus érzelmeket
hordoz a munkaruhája alatt, csak róla mind-
ezeken felül kiderül még az is, hogy tudja: a
benzinkút, a 9-es kilométerkő, ahol az életét éli,
valahol félúton van, s legalább a Lánynak adott
tanács erejéig azt is, hogy nem szabad megállni a
Tengerig. Ezúttal tehát a nemzedék magatar-
tásformáját egy konkrét típus, karakter közvetíti. S
még tovább: a korrupt Vadőr, az érzelmei-ben
felszínes Cicus, a naivan őszinte Lány, ha csak
vázlatos szituációk erejéig is, de valós színekkel
árnyalják, húzzák alá a Fiú felismerését. Ezért
hiteles ez a játék.

A két játékot Aszen Sopov, bolgár vendégren-
dező állította színpadra. Művészetét főleg akkor
érhetjük tetten igazán, ha megismerkedünk a
nyersanyaggal is - ha tehát elolvassuk a darabot.
Említettem már, hogy Az autóstop című játék a
típusok, jellemek felől is megfogható; a Rómeó és
Júliához viszont csupán egy magatartásforma
általános elemei felől közelíthetünk. Az
autóstophoz, hogy valós színházi élményt
nyújtson, elegendő a rendező beleérző fantáziája is
- a Rómeó és Júliához ugyanakkor alakító, teremtő
fantáziára van szükség. Sopov rendezői
munkájának legfőbb érdemeként elmondhatjuk,
hogy képes volt a didaktikus, szárazan illusztratív
első részt is eleven, pergő ritmusú élménnyé
alakítani.

A két fiatal dialógusai a szövegkönyvben - a
körülhatárolt szubjektum fedezete és így meg-
felelő költői ihlet nélkül - „üresen" futnak,
mindvégig megmaradnak a tucatfordulatokat
produkáló tényközlés szintjén. A hosszabb mo-
nológoknak sincs kötött funkciójuk - általánosan
jellemző, meghatározó érvényűek.

Sopov a színészek mozgásának pontos, precíz
kimunkálásával oldja fel a szöveg ellenállását. A
rendezés olyan játékstílust szuggerál itt, amely



komplex módon egyesíti a pantomim, az akro-
batika és a modern táncok elemeit. S nem csupán
jelzésszerűen, mert itt a sűrűn felhangzó rock and
rollnak és shake-nek nem a hangulati értéke a
döntő, de a ritmust meghatározó inspirációja. A
rendezői lelemény állandó mozgásba hozza,
„foglalkoztatja" a tárgyakat is; az „ön-működő"
kötelek hol Júliát hintáztatják, hol konyakot,
rezsót vagy éppen a bilit hozzák „funkcióba". S
habár a különböző mozgáselemek sűrűn
váltakoznak ebben a játékban, mégis, a színészek
gesztusai sohasem tévesztenek határt: különösen
Koncz Gábor és Bodrogi Gyula játékában
mutatkozik meg tiszta formájában a rendezői
elképzelés. Koncz árnyalatnyi ritmusváltásokkal
lendül át az akrobatikából a pantomimba, a
„dallamos járásból" a rock and rollba, de valcerre
is futja erejéből. Játéka mindjárt az elején nagy
kezdősebességgel indul, s örömmel nyug-
tázhatjuk, hogy lendületét mindvégig teljes in-
tenzitással tartani tudja. Bodrogi Gyula - amellett,
hogy most is kacagtató mókamesternek bizonyul
- jól érzi a szituációk sokféle hangulati értékét. A
nosztalgikusabb, lágyabb tónusok kedvéért jeles
ökonómiával tompítja le a jól bevált gesztusok
élét. Emlékezetes lehet kimunkált némajátéka az
utolsó jelenetben - a búcsút és a „tanulságot" is
eszköztelenül, belülről közvetíti a nézőtér felé.

S ha van ennek az előadásnak „titka", akkor az
a rendező és a színészek szellemes, szívós
együttműködésében érhető tetten, amely képes
volt eredeti színekkel átvilágítani, színpadra fo-
galmazni Ivan Radoev játékait.

I I.

SZÁNTHÓ DÉNES

Hogyan kelt

idegeit nyelven rendezni?

A József Attila Színház Ivan Radoevnak, a ná-
lunk mindeddig ismeretlen fiatal bolgár írónak két
egyfelvonásosával nyitotta az évadot. A friss
ötleteket sziporkázóan szóró rendezés két ugyan-
csak fiatal bolgár vendégművész: Aszen Sopov
rendező és Sztefan Szavov díszlettervező érdeme.
Különösen a rendezés bravúrjára kellett fel-
figyelni. Mindkét darab ugyanis (Rómeó és Júlia,
autóstop) természeténél fogva döntő szerepet
juttat a rendezőnek; zenei, szcenikai hatások
kísérik végig az egész előadást. Talán a Szerelem,
ó (Vígszínház) óta nem láttunk előadást, amely-
nek annyira domináló tényezője lenne a rendező
fantáziája, mint ezekben a kis darabokban. És ez
olyan rendező munkája, aki nem érti a színészek
nyelvét, s a színészek sem értették őt. Lehet-e
tolmáccsal rendezni (még ha olyan tolmács-
virtuóz végzi is ezt a munkát, mint a bolgár-
magyar koprodukcióban működő Stehlich
Károlyné) - erről folyik a beszélgetés a bolgár
rendezővel, akiről azt is tudnunk kell, hogy mind-
össze nyolc éve rendez (színészként kezdte szín-
házi pályafutását), tehát nem afféle vén róka,
akinek kisujjában vannak a rutin adta mester-
fogások. Ezúttal először rendezett külföldön - és
hogy mit vállalt, annak nehézségeitől akkor rettent
meg, amikor már nyakig belemerült a munkába.

Az első nehézséget a színpadok mérete okozta.
A szófiai Szatíra Színház, amely Radoev egy-
felvonásosait bemutatta, a bolgár főváros leg-
jelentősebb színháza. Színpadnyílása 11,80 méter,
a József Attiláé 7,8o. És - mint köztudomású - a
József Attila Színház műszaki felkészültsége is
szegényes. A jól dolgozó műszaki személyzet
teljes energia-bedobására szükség volt, hogy az
előadást végigkísérő technikai ötletek hiánytalanul
érvényesüljenek.

A felfokozott figyelem a szokásosnál jobban
igénybe vette a műszakot is, a színészeket is. Az
idegen rendező szándékainak megértése, követése
koncentráltabb próbasorozatot kívánt



meg, mint amilyenhez színészeink rutinmunkáik
során hozzászoktak. A „majd mi megmutatjuk
ennek a kedves, serény bolgár fiatalembernek"
pszichózis végül egészséges alkotómunkát
eredményezett. Az előadást alig valamivel több
mint négyheti próba előzte meg - ez pedig Sopov
számára volt kevés, mert őnáluk hat-tíz heti próba
után kerül sor a premierre.

Sopov megszámozta a bolgár nyelvű és a ma-
gyar nyelvű szöveg minden sorát, és így pontosan
nyomon követhette, amit a színészek a számára
ismeretlen nyelven mondanak. Más-más (jórészt)
a színészanyag is, márpedig a Radoev-darabok
szerepei nagyfokú színészi szubjektivitást
kívánnak meg, tehát egyáltalában nem lehetett
szó arról, hogy a budapesti előadás mintegy
lefordítsa, sőt lekopírozza a maga nyelvére a szó-
fiait. Különösen szembetűnő volt ez a különbség
az első darabban, a Rómeó és Júliában, ahol a
magyar szereplő, Koncz Gábor hős és romantikus
Rómeó-típus, míg a szófiai Rómeó, Koszta
Karagenyijev fiatalabb, fiúsabb; a budapesti
shakespeare-ibb, tehát némileg patetikusabb, a
szófiai egyszerűbb, emberibb. A két leány (Pálos
Zsuzsa - Zsurzsotta Csekarova), már erőseb-ben
hasonlított egymáshoz, véletlenül még nevében
is.

A darab alapgondolata, mondanivalója termé-
szetesen mindenütt azonos, bizonyos nagy érzé-
sek kifejezésére is ugyanazok az eszközök állnak a
színészek rendelkezésére. Minél erőteljesebb az
irodalmi anyag, annál egyszerűbb a színész
számára érthetővé tenni. Ezért a két játék - de
különösen az első, a transzcendentálisabb - bár-
mily nehéznek is tűnt, a színészek fokról fokra
jobban beleélték magukat nemcsak az író, ha-nem
a rendező elképzeléseibe is. Ahol pedig fel-
felbukkant a nyelvi gát, ott segítségül jöttek a
szakmában ismert mozdulatok, a tolmácsot is
feleslegessé tevő mutogatás,a pantomim, a hang-
nem megadása.

A mai fiatalság viszonyulása a világhoz - ez a
Radoev-darabok alapállása. Rendezés közben
mindinkább kiderült, hogy a fiatalok magatartása,
problematikája, lelkiviláguk, ideáljaik közelebb
állanak egymáshoz magyar-bolgár viszonylatban,
mint fiatalság-öregség viszonylatában. De
különben is: néhány jelentéktelen utaláson kívül,
amelyek Bulgáriára emlékeztetnek, a darabok
nemzeti hovatartozása egyáltalában nem fontos.
Bárhol megeshetik történetük, ahol egyetemisták,
benzinkútkezelők, szerelmes fiatalok vannak - s
hol nincsenek? így aztán, noha más-más a két
nyelv ritmusa, hangulata, a problémák
megelevenítése nem okozott különös gon

dot a rendezőnek. Sopov kitűnően érti és érzi a
zenét, ezért is hasonlítja munkáját a karmesteré-
hez, aki bárhová utazik is, a jó zenekarból ki tudja
hozni azt, amit a műben megvalósítandónak tart.
Hiszen a kotta azonos - mondja. - A színésznek
természetesen az író mondanivalóját kell
eljátszania, de a maga eszközeivel, nem pedig
valami rákényszerített mechanizmussal.

Még egy érdekes észrevétele Sopovnak: Az
autóstopot nemrégen a plovdivi színházban is
eljátszották. A budapesti és szófiai előadás között
kevesebb volt a különbség, mint a plovdivi és a
szófiai között. Oka nyilvánvaló: az előző két vá-
rosban a rendező azonossága.

A bolgár operakultúra magas színvonaláról már
korábban is tudtunk. Aszen Sopov rendező
budapesti működése, valamint a Szatíra Színház
együttesének budapesti vendégjátékai azt bizo-
nyítják, hogy a jövőben az eddiginél jóval na-
gyobb figyelmet kell szentelnünk a bolgár szín-
házaknak.

AZ IDEI AVIGNONI FESZTIVÁL

utolsó bemutatója Jacques Guimet rendezésé-

ben és az A. T. N. 93 társulat előadásában

Shakespeare Titus Andronicus című drámája

volt. A kritikus szerint nem véletlen, hogy ezt a

művet még nem játszották Franciaországban.

Kegyetlenségben csak a Lear király

versenyezhet vele, de ez nem olyan jó

színdarab. Kivált ebben az előadásban nem,

amely megpróbálta Shakespeare-t nevetséges-

sé tenni, de csak azt érte el, hogy a társulat

gyengeségét bizonyította. Az effajta koncep-

cióval nem lehet a színházi közönséget be-

csapni. Idén Avignonban nem voltak botrá-

nyok, csak jobbára közepes előadások. A kri-

tikus szerint az ilyen középszerűség is lehet

provokatív.

Le Figaro Littéraire,

1969. augusztus 25.



négyszemközt

Szinetár Miklós

a televíziós s z ínházró l és a televíziós művészet jellegéről, az igazi k orszerűség ró l és a divatos
mércékről

Szinetár Miklós nemrégen fejezte be Az ember
tragédiájának rendezését a televízióban. Közönség
elé még nem került az előadás, merész szereposztása
mindenesetre meglepetést keltett, türelmetlenül
várjuk bemutatóját.* A televízió főrendezője leg-

utóbb a Bánk bánt vitte képernyőre és az Iphige-
neia Aulisban-t, Petőfi-estet rendezett és A cso-
dálatos mandarint. Látok ebben a programban va-
lami tendenciát, de előbb másról kérdezem. Arról,
hogy tudatosan kerüli-e a képi kifejezésben a

„filmnyelvet" (vágástechnikát, montázst stb.), mert
drámaépítkezése a színpadi dramaturgiát követi,
ha szabadabban is élve a kötetlenség bizonyos
lehetőségeivel. Ezek szerint a tévéjátékon belül
létezik televíziós színház és televíziós film is.

- Van két adottság, amely szerintem döntő
ebben a kérdésben. Az egyik egy mozgó adott-
ság, technikai feltétel, mely a képernyő jelenlegi
méretét alkalmatlanná teszi bizonyos hatásele-
mek kellő felhasználására. A film vizuális ele-
meire gondolok. Azért mozgó adottság, mert a
fejlődéssel elképzelhető, hogy egyszer majd
mozivászon nagyságú képernyő előtt ülhetünk, s
ez a körülmény majd megváltoztatja a kifeje-
zésmódot. De addig a színészi játék és a szó
dominál. A másik egy statikus adottság: a tele-
vízió otthonokban szólal meg, családi környe-
zetben, az emberekkel tegező viszonyban van,
ugyanakkor nem rendelkezik azokkal az eszkö-

* A bemutató azóta már megtörtént. (A szerk.)

zökkel, amelyekkel „odaragaszthatja" őket szé-
kükhöz. A színházban és a moziban legalább a

társadalmi konvenció a nézőtéren tartja a közön-
séget. Otthon, ha csak kicsit is unják a műsort,
mással foglalják el magukat közben, beszélget-
nek, nem figyelnek oda, máskor meg egyéb kö-
telező otthoni tevékenység zavarja meg a folya-
matosságot. Az első adottság tehát ab ovo korlá-
tozza a televíziós filmnek mint műfajnak az el-
különülését, a második körülmény pedig - az
objektíve kevésbé feszült figyelem - egy saját-
ságos képi nyelv megfejtését, „lefordítását" ne-
hezíti. Mindezzel számot vetnek a televíziós
rendezők is, ezért tartom szükségtelennek a tele-
víziós színház és film műfajbeli megkülönbözte-
tését. A különbség csak a rögzítés technikájában
rejlik. Az én felosztásom: vannak televízióra al-
kalmatlan művek és vannak alkalmasak. Az
utóbbiak között lehetnek kétezer év előtti, száz év
előtti vagy mai színpadra írt drámai művek;
lehetnek bizonyos filmek - Kovács András Falak
és Nehéz emberek c. művei a televízió közegében
érvényesülhettek igazán -, a televízió számára
készült eredeti darabok, novella adaptálások,
versek, melyeknek a televízió ad életet. És
fordítva: vannak olyan alkotások, melyek a
televízióban „nem élnek meg".

 Miben látja a televízió különleges szerepét a
drámai művészet interpretálásában?

 Abban hiszek, hogy a televízió a színház
mellett a leghatékonyabb „költői műfaj". Ezen



azt értem, hogy a képernyőn az emberi szónak
főszerepe van, hogy ott még a színháznál is je-
lentősebben hat az emberi arc mikrovilága, te-hát
mindazok a művek, amelyeknek lényegét ezekkel
az eszközökkel lehet kifejezni, nagyon
alkalmasak televízióra. Ez az „emberi közeg"
egyébként is meghatározó jellegű, a nem művészi
produkcióknál is . . . Egy példát: ha a tele-
vízióban egy kerekasztal-beszélgetésnél tényeket
ismertetnek velünk, csak tényeket, akkor ez
szerintem nem televíziós műfaj. Ha vitatkoznak,
az már igen. Miért? Mert a képernyőn az em-
berrel valaminek történnie kell. A rádióból a
napihír kommentálását vagy egyszerű felolva-
sását elfogadjuk. Meghallgatjuk ugyanezt a tévé-
készülék előtt is, mert kényelmes, de itt a tévé
csak helyettesíti a rádiót. Viszont az a kommen-
tátor, aki a kamera előtt a közölt tényen gondol-
kodik, önmagával vívódik, esetleg hibát csinál,
melyet kijavít (vagyis vele és benne történik
valami), már televíziós élményben részesíti a
nézőt. Nem hiszek tehát televíziós színházban,
filmben és más hasonló differenciálásban, ha-
nem egyfajta televíziószerűségben, melynek
középpontjában a kamera előtt levő ember, annak
személyes drámája áll.

- De ezt a drámát - térjünk vissza a műalko-
táshoz - sok mindennel lehet kifejezni. Lehet olyan
képekkel is, melyen ember nem szerepel, csak egy
felnagyított tárgy, egy szobarészlet; adott esetben a
kameramozgás érzékeltetheti a drámát, anélkül,
hogy egy szó is elhangzanék. Félreértés ne essék,
az öncélúságot elvetem. De ezek a kifejezőeszközök
léteznek a képernyőn is. Nem rangsorolni akarok,
csak kifejezésbeli különbséget látok.

- Változatlanul vallom, hogy ha nem telere-
cordingra, hanem filmre dolgozunk, akkor is a
televíziós látásmódra kell törekedni. Az emberi
jelenlét s a belső történés révén válik a tévé a
leghumánabb művészetté. Egyszer játékfilmet is
szeretnék készíteni a Bánk bánból. A forgató-
könyve már megvan. Természetesen egészen
más, mint a tévédrámáé, éppen mert filmforga-
tókönyv. De ha újból képernyőre kellene rendez-
nem a darabot, ugyanabban a koncepcióban csi-
nálnám meg, mint legutóbb, csak a kivitelezés
néhány hibáját korrigálnám. Filmforgatóköny-
vemben sokkal nagyobb szerepet kap a mozgás, a
dinamika, a képi kifejezés. A képernyőn azt
tartom fontosnak, amit a szereplők mondanak.

- Tehát a színházat. Ha kissé hosszúra nyúlt is
az eddigi elméleti fejtegetés, talán nem volt haszon-
talan, s a SZÍNHÁZ éppen az a fórum, ahol
ilyenekről is lehet - végre - beszélni. Van itt még
egy, technikainak tűnő, de mégiscsak a művészi

kifejezést érintő kérdés: a színes televízió. Egyre
több színes műsort készítünk (jóllehet ma még csak
fekete-fehérben láthatjuk egyelőre). Felmerül az az
aggály, hogy a jobb nemzetközi forgalmazhatóság
érdekében, mind darabválasztásban, mind rende-
zésben nem keressük-e ezután a színesség maxi-
mális felhasználási lehetőségét, a látványosságot -
mindenáron?

- A színes televíziónak óriási a perspektívája.
Angliában, Amerikában már rátértek a kizáró-
lagosan színes adásokra. Hogy jó-e ez? Szerin-
tem csak visszatérés a normális látásmódhoz.
Azt hiszem, a jövő színes tévéjének nem lesz
célja a koloritban való tobzódás, csupán a színes
tévé az életnek hívebb képét adja, mint a fekete-
fehér, amelyben a dolgok stilizáltan jelennek
meg, és a néző állandó kódolásra kényszerül.
 Beszéljünk most művészi programjáról. Da-

rabválasztásai és pódium-műsorai -Majakovszkij,
Petőfi stb. - az úgynevezett klasszikusok iránti
vonzódását mutatják.
 Igen, de maga a szó visszariaszt. Klasz-

szikus. . . Amennyire szeretem ezeket a műveket,
és igyekszem jól-rosszul megvalósítani, annyira
irtózom mindenféle úgynevezett kultúra-
terjesztő „hasznos hatalomtól". Nem azért
forszírozom ezeket a klasszikusokat, mert ez elő-
kelő irodalomtanítási forma. Hanem azért, mert
ezek a darabok ezer meg ezer darab versenyében
azért maradtak fenn, mert különösen magas
hőfokon tudtak vallani emberi magatartásfor-
máról, mindmáig érvényesen.
 Rendezett Sartre-t, Dürrenmattot is. A kor-

társi irodalomból még nem tudjuk, mi lesz időálló,
mi számít majd belőle egykor klasszikusnak. Egy
ma írt dráma esetleg - mert más társadalmi kö-
zegben íródott, mert bizonyos konfliktusok átala-
kultan jelentkeznek benne, mert más közönséghez
is szól - időszerűbb formában ábrázolhatja az em-
lített magatartásformákat.

- De hiszen ha egy kortársi darab a mai ruhán
túl többet tud elmondani például a politikai
kátyúba jutott ember válságáról, mint az Iphi-
geneia, akkor természetesen azt kell eljátszani.
De azt hiszem, hogy Euripidész a homo politicus
„mást kell tennem, mint amit akarok"
dilemmájának, a közösségi és az egyéni érdek
konfliktusának olyan máig is aktuális modelljét
mutatta fel, hogy bemutatásához egyéb indok
már szükségtelen . . . Más a helyzet a magyar

RADOEV: RÓMEÓ, JÚLIA ÉS AZ AUTÓSTOP
(JÓZSEF ATTILA SZÍNHÁZ). PÁLOS ZSUZSA





RADOEV:

RÓMEÓ, JÚLIA ÉS

AZ AUTÓSTOP

(JÓZSEF ATTILA

SZÍNHÁZ).
PÁLOS ZSUZSA



RADOEV: RÓMEÓ, JÚLIA ÉS AZ AUTÓSTOP JÓZSEF ATTILA SZÍNHÁZ). PÁLOS ZSUZSA ÉS KONCZ GÁBOR



RADOEV: RÓMEÓ, JÚLIA ÉS AZ AUTÓSTOP (JÓZSEF ATTILA SZÍNHÁZ). PÁLOS ZSUZSA ÉS KONCZ GÁBOR



RADOEV:

RÓMEÓ, JÚLIA ÉS

AZ AUTÓSTOP

(JÓZSEF ATTILA

SZÍNHÁZ).

VOITH ÁGI,

BODROGI GYULA



RADOEV: RÓMEÓ, JÚLIA ÉS AZ AUTÓSTOP (JÓZSEF ATTILA SZÍNHÁZ). TÓTH JUDIT ÉS BODROGI GYULA



RADOEV: RÓMEÓ, JÚLIA ÉS AZ AUTÓSTOP (JÓZSEF ATTILA SZÍNHÁZ). VOITH ÁGI ÉS BODROGI GYULA



RADOEV:

RÓMEÓ. JÚLIA
ÉS AZ AUTÓSTOP
(JÓZSEF ATTILA

SZÍNHÁZ).
BODROGI GYULA



klasszikusokkal. Katonánál, Madáchnál saját
történelmi adottságainkkal kell szembenéznünk, a
magyar valóság hű képével, ötszáz évre vissza-
menőleg és napjainkig. De én minden olyan
műnek lelkes híve és szolgája vagyok, amely -
akármikor keletkezett is - mély gondolatokat
magas művészi szinten közöl, tehetségesen,
szuggesztíven; de főleg annak, amelyik állandóan
felcsillantja az ember előtt a végletes lehetősége-
ket. Úgy érzem, Szophoklész és Dürrenmatt,
Sartre és Madách abban azonosak, hogy nem
ragadnak meg a mindennapok kis problémáinál,
kinagyítják belőle a lényeget. Jó példa Dürren-
matt. A Baleset témáját mi pestiesen „fúrásnak"
nevezhetnénk. De a műben ez lehetőségeiben és
következményeiben olyan démoni nagyságban
jelentkezik, amely egyszerűen a végzetet, a nagy
szenvedélyeket, a nagy érzelmeket „hozza be" a
színre. Az ilyen darab a munkától, hivatali
vegzatúrától, villamoson való lökdöséstől
meggyötört nézőt nem azzal az énjével állítja
szembe, aki ötvenforintos fizetésemelésért vagy
ezerforintos telekárkülönbözetért küzd. A tele-
vízió egyik jelentőségét abban látom, hogy oly
sok megpróbáltatás, üldöztetés, háború, felje-
lentés, deportálás, törvénysértés után a most már
végre nyugodtabban élőt, a kispolgári életet élőt
ráébreszti belső emberi mivoltára, pozitív vagy
negatív lehetőségeire. Olyan képet mutat a homo
sapiensről, mely különbözik a köznapitól, de
valódisága felismerhető. És a klasszikusok
könnyítik meg leginkább ezt a felismerést, ezért
ragaszkodom hozzájuk s nem csupán azért, hogy
megszerettessem az irodalmat. Azt szeretném
elérni, hogy a nézők rádöbbenjenek önmagukra a
művekben.

- Azért az sem közömbös, hogy milliós tömegek-
hez jutnak el a tévén keresztül a drámai művészet
jeles alkotásai. Olyanokhoz, akiknek nincs mód-

jukban megnézni, a Tragédiát, s nem veszik meg
Petőfi költeményeit, de készülékük előtt ülve szívesen
meghallgatják. Biztosra veszem, hogy ezekhez is
kíván szólni, és nem értem, miért volna dehonesztáló
egy ilyenfajta népművelési törekvés nyílt vállalása.

- Csak arra akartam célozni, hogy a művek
mondandójához szeretném elvezetni a nézőt, s
nem egyfajta lexikális kipipáláshoz akarok segéd-
kezet nyújtani, „most már ezt is megismertem"

alapon. Társalgási téma helyett gondolatokat
adni: erre törekszem.

- A művek bemutatásához kapcsolódik a „ho-
gyan" kérdése. Az említett gondolatok felfedezése,
hangsúlyozása, kifejezése. Egyik nyilatkozatában azt

mondta, hogy a Tragédiánál óvakodott

Madách „értelmezésétől", s ez a szó így ironikus
mellékzöngét kapott. Mire gondolt?

- Semmi esetre sem tagadom az értelmezést, a
rendezőnek ezt az alkotói jogát s kötelességét.
Hiszen már a darabválasztás is a rendező saját
mondandóját jelzi. A művekbe való erőszakos
beavatkozást ellenzem. Azt a „vonalasítást", mely
oly gyakran volt divat. A Tragédiánál már
megszületésének pillanatától kezdve. Én más-
fajta munkát szeretnék végezni. A klasszikus
remekekben - a Cosi fan tuttétól a Bánk bánig -
közös, hogy nagy, de gyakran kellemetlen igaz-
ságokat fedeztek fel. A Don Juan lázadást min-
denféle érzelmi korlátozás ellen, a Cosi fan tutte
szinte rezignált cinizmust, mely a szerelem mel-
lett áll ki, de egyszerre mutatja gyönyörűségét és
reménytelenségét. A Bánk bán vélt hibái -
szerintem erényei - megmutatják, hogyan, milyen
körülmények között lehet valaki Magyarországon
Bánk, s bizony Tiborc korlátait is megmutatták s
kicsit a mi egész viszonyunkat Európához. Vagy
a Figaro házassága - s még sorolhatnám -, ezek a
művek mind olyan dolgokat mondanak ki,
amelyeket egy rossz értelemben vett
átlagközönség nehezen visel el. Zsenialitásuk
mégis áttörte az ellenkezést, de meg-torlásképpen
a közönség „stílussal" büntette. Vagyis elfogadta,
de azt mondta, hogy akkor viszont Mozart legyen
„csipkefinom" - és így játszották századokon át;
a Bánk bán legyen „hazafias" - korteskirohanásos,
parasztfogó, bokacsattogtató értelemben; a
Tragédia végtelenül dialektikus, helyenként
pesszimista, olykor optimista, néha cinikus vagy
kifejezetten nihilista gondolatmenetére fittyet
hányva, stílusára a „nemesveretű" jelzőt
ragasztották - tehát nemzeti klasszikussá
merevedett, amelyet „fennkölten" és
„emelkedetten" kell eljátszani stb. Nos, nekem az
a törekvésem, hogy ezeket a műveket a rájuk
erőszakolt stílusbörtönből kiszabadítsam, és
valódi arculatukat mutassam meg, anélkül, hogy
megfosztanám őket saját stílusuktól. Mert ez a
munka nem külsőségeken múlik, nem az
úgynevezett modern díszleten, jelmezen, „le-
tisztultságon", hanem kizárólag az őszinte szí-
nészi játékon, az emberközeli felfogáson, a bel-
sőleg hű interpretáláson.

- A kritikában vissza-visszatér az a megállapítás,
hogy rendezéseiben mindig fellelhetők opera-
rendezési, romantikusan teátrális elemek. Vallja-e
egy ilyenfajta „látványosság" szükségességét, ki-vált
a televíziós színházban, melyről elsősorban
beszélünk? Pódiumműsorait például sohasem érte

effajta bírálat, azok közvetlen bensőségét, pátosz-

talanságát dicsérték.



 Azt hiszem, a rendezői magatartás lényege a
hic et nunc, az itt és most. En nem hiszek olyan
általános elvekben, amelyek szerint például a
Szegedi Szabadtéri Játékokon úgy kell rendezni,
mint a kőszínházban. Ez nem igaz. Más a
rendezői stílus egy szabadtéri estén - uszoda után
és virsli mellett -, megint más a
kamaraszínházban vagy a televízióban. Az az
uniformizált törekvés, amely egyfajta értelmiségi
normaszabványhoz igazodik, annak akar
mindenben megfelelni, ijedten figyelve, hogy „jaj,
vajon nem sértettem-e meg a kialakított
konvenciókat", szellemi szegénységet takar. Arra
az ifjú lányra emlékeztet, aki nagyon vigyáz az
ártatlanságára, mert más nincs neki. Akik
aggályosan féltik a „komolyságot, a nívót, az ér-
telmi mércét, és ellene vannak mindenfajta lazí-
tásnak, látványosságnak - gyanakszom, hogy
másuk sincs, mint a komolyságuk ... De hagyjuk
az iróniát: én nem tartom magamat egyáltalán
„operás" rendezőnek. Mulatságos, hogy amikor
operát rendezek, akkor valaki mindig megjegyzi,
hogy hát igen, meglátszik, hogy a prózai színház
felől jön; amikor filmet csinálok, akkor tévés
vagyok; amikor tévéjátékot, akkor filmes - úgy
látszik az embert mindenütt ilyen pedigrék,
priuszok kísérik, ha több műfajjal szeret
foglalkozni. Vallom, hogy Szegeden látványosan,
ha úgy tetszik, teátrálisan kell rendezni, a tévében
viszont nem érvényesül a dekorativitás. Minden
műfajban szeretném egyéniségemet kifejezni, de a
formában a körülményekhez alkalmazkodom.
Más kérdés, hogy ez és annyi más „szép szándék"
nem mindig sikerül.

 E beszélgetésben néhány megjegyzése félre-
érthetetlenül a kritikusokkal polemizál. Egyik
folyóiratunkban megjelent, a tévékritikusokat el-
marasztaló véleménye meglehetősen nagy port vert
fel, főleg általánosításai miatt. Talán most rész-
letesebben kifejthetné álláspontját.

 Igen, ez a Kritikában jelent meg. Egy kissé
nehezményezem, hogy egy néhányezres pél-
dányszámú folyóirat kerekasztal-beszélgetésének
mellékmondatára a többszázezres példány-számú
napisajtóban reagáltak. Mindegy, tisztáznám az
esetleges félreértést. Először is, ami-kor azt
mondom, hogy kritika, akkor ezen nem-csak a
kritikusokat értem kizárólag, hanem a bírálat
felelősségében a gyakorlat szerint osztozókat is, a
rovatvezetőtől a főszerkesztőig. Tehát
sajtómagatartást s nem személyi magatartást bí-
ráltam, és persze mint minden általánosítás, ez is
hibás volt. Véleményem szerint a kritika is
alkotás - éppúgy, mint a rendezés -, és rá is
érvényes a hic et nunc elve. Más a kritika feladata
egy szakfolyóiratban, más egy irodalmi heti-
lapban, egy nyolcszázezer példányos napilapban
és a bulvársajtóban. És nem mindegy, hogy olyan
műről van-e szó, amelyet húszezren néz-nek meg

vagy négymilliónyian. Ez rendkívüli módon kell
hogy szelektálja, differenciálja a kritikát. Én
olyankor vagyok ingerült - s ez mindenfajta
színházi kritikára érvényes, nemcsak a
tévébírálatra -, amikor a bíráló már nem tud a
néző szemével nézni, nem tud rácsodálkozni a
műre, nem engedi hatni magára. Ehelyett bizo-
nyos mércéken rágódik. Örülnék, ha a műbíráló
engedne a tetszésének vagy nemtetszésének, s
nem a mindenkor „bejegyzett" napi esztétikai
normákhoz igazodna. Különösen egy olyan kö-
zegben, mint a televízió, melynél az adás egy jó
értelemben vett naiv tömegnek készül, tehát az
összhatás elfogulatlan megítélése mindennél
fontosabb. S nagyon másodrendű az apró szak-
mai részleteken való elidőzgetés. De még egy-
szer hangsúlyozom: nem általánosítok, hisz
nagyon sok kitűnő kritikus fegyvertársunk van,
aki mellettünk és értünk csatázik. A Magyar
Hírlapban lefolyt televíziós vitában néhányan
megemlítették a kritika objektív (terjedelmi, stb.)
nehézségeit is. Egyetértek azokkal, akik
szükségesnek látják egy televíziós kritikai orgá-
num mielőbbi megjelenését, ha az mind a szak-
mabeliekhez, mind a közönséghez szólni tud. De
olyan újság, mely esztétikai zsargonba fulladva,
lila ködöket bocsát ki, és magyarázza azt, ami
nincs - inkább ártana.

 Ejtsünk szót néhány gyakorlati szakmai kér-
désről is, ha lehet. Sokan irigylik a televíziós szín-
házat, mondván: színészeit kötöttség nélkül vá-
laszthatja ki. Mások szerint az ellenkezője az igaz:
súlyosabb kompromisszumokra kényszerül, mint egy
homogén színházi társulat, mert a diszponálási
hierarchiában hátul áll. S van-e elegendő próbaidő
egy produkció kiértékelésére?

 A magam nevében szólok: elenyésző kivé-
teltől eltekintve szereposztási elképzeléseimet
rendszerint meg tudtam valósítani. Igaz, gyakran
foglalkoztattam vidéki színészeket, fiatalokat,
noha természetesen az úgynevezett befutott
sztárokkal is együtt dolgoztam, ha ez volt a
legjobb megoldás. De itt többen közülünk túl-
zottan ragaszkodnak a nagy nevekhez. Túl azon,
hogy éppen ezek a művészek a legelfoglaltabbak,
s e tény valóban váratlan problémákat okozhat,
azt hiszem nekik is nagyon rossz szolgálatot
teszünk, ha túl gyakran jelennek meg a
képernyőn. A televízió jobban igényli az új - vagy
ritkán látott - arcokat, mint a színház.



A magnót kikapcsolom: a televízió vezetője,
Pécsi Ferenc kukkant be a szobába, s a főrendezőt
nem akarom tovább föltartani. De a beszélgetés
lendülete még tovább visz, hisz annyi téma van .. .
Megpendítem a dokumentumdrámákat, melyek-kel
szemben Szinetárnak fenntartásai vannak. Nem
kedveli mint mondja - a színpadra vagy filmre vitt
vezércikkeket. Shakespeare is politizált - mondja -,
de megtartva a művészet áttételes és átformáló
jellegét. Az udvari bohóc őszinteségével szólt, s
nem dezignált miniszterelnökként, ahogy ma
számosan próbálják, főként e műfaji konjunktúrát
meglovagolók vagy azok, akik a gondolati és
művészi szintézishez erőtlenek, és az elmélyültebb
ábrázolás s az egyénítés meghaladja képességeiket.

- Tudom, ezért konzervatívnak tarthatnak
egyesek. Az igazi drámát mégis a valóság magas
szintű írói újjáteremtésében, az individuumra
„lebontott" általános kifejezésben látom.

Szeretném, ha hozzászólna olyan akut színházi
kérdésekhez, melyekről a SZÍNHÁZ-ban vita folyik.
Elhárítja, nem akar „kívülről" beleszólni. Ebbe
annál is inkább belenyugszom, mert határozottan
körvonalazott nézetei, érvei nemcsak a televíziós
színházra vonatkoznak, hanem a drámai műfaj
általános elvi problémáit is érintik.

HEGEDÜS TIBOR

AZ IDEI SPOLETÓI FESZTIVÁL
legnagyobb sikere Ariosto: Orlando Furiosoja
volt, amely Eduardo Sanguinetti költő át-
dolgozásában szabadtéren került színre. A
rendező, Luca Ronconi ma Zeffirelli legmél-
tóbb utódának számít, s e rendezésével betört
a nemzetközi élvonalba. A kétórás produkció
félúton van a happening s egy középkori
misztérium között, de egyben kombinálja a
sziciliai bábjátékoktól a nagyoperáig vala-
mennyi olasz teátrális műfaj vonzó elemeit,
beolvasztva egyben a legreprezentatívabb mai
áramlatok hatását, Grotowskitól és Artaud-tól
a Living Theatre-n át Brechtig. Ariosto műve
ebben a verzióban csupa szellem és
romantika, színpompa és cselekményesség. Az
előadás végén Ronconi a színészek és a
közönség köré ketrecet bocsát le, mintegy a
földi őrültek háza jelképeként s e rácsok fölött
„száll tova" egy bűvös szörny, a hippogriff
hátán Astolfo, hogy a holdon keresse meg
Orlando ép elméjét.

Variety, 1969. augusztus

arcok
és maszkok

GÁSPÁR MARGIT

Kellér Dezső
avagy

a konferálás lélektana

Rebbenő tekintetű szeme, kicsit tétova fényű és
olykor rövidzárlatosan kihunyó mosolya rendkívüli
érzékenységet tükröz: a fényérzékeny lemez vagy a
minden kis hangrezdülésre fogékony membrán
szenzibilitását.

Élő antenna: indulathullámokat fog fel, gyűjt
magába. A közhangulat vevő és adóállomása: a
közérzetet szavakba, szellemes, telibe találó sza-
vakba transzponálja. Egyszóval konferanszié, a
szó klasszikus értelmében, vagy - így pontosabb a
meghatározás - a konferálás műfajának élő
klasszikusa Kellér Dezső. Nála senki sem hiva-
tottabb, hogy elmondjon egyet-mást a konferálás
művészetének belső világáról.

- Mi jellemzi a „klasszikus" konferanszié
lelkiállapotát, mikor a közönség elé lép ? Egye-
bek közt az, hogy mindig fél egy kicsit ... Kicsit?!
A kabaré történetének históriai ténye, hogy Nagy
Endre minden szereplése előtt meg-ivott egy üveg
pezsgőt, mert könnyű, enyhe má-



mor nélkül nem mert a függöny elé lépni. Békeffi
Lászlón a harmadik csengetéskor rosszul-lét vett
erőt - a gyomra vízzel telt meg arra a gondolatra,
hogy nincs mentség: muszáj konferálnia. A kitűnő
László Miklós estéről estére beöltözve várakozott
a színpadon, hátha be kell ugrania Békeffi helyett.
De ez sose következett be. Gongütésre a „hivatás-
iszony" elmúlt. Van olyan „hagyományos"
konferanszié is, aki fél-kezével a függönybe
kapaszkodik, mint vízbe-fúló az utolsó
szalmaszálba .. .

Hát igen, mindnyájan jól ismerjük Kellér Dezső
jellegzetes mozdulatát. Csak azt nem tudtuk, hogy
azért csimpaszkodik a függönybe, mert fél. De miért
fél, mitől fél a konferanszié? Tán attól, hogy .. .

Ne folytassa. Előre látom, hogy melléfog.
Egyszerűen arról van szó, hogy félelmes érzés
egyedül a közönség elé lépni, a színpad varázs-
eszközeinek (díszlet, jelmez, maszk) segítsége
nélkül. Farkasszemet nézni a teli nézőtérrel,
„civilben" és nem - teszem azt - Shakespeare
szövegét mondani, hanem saját gondolatainkat...
Az embernek teljesen magára hagyottan, önma-
gáért kell helytállni, testi és lelki alkatának meg
nem változtatható adottságaival. Ez a tudat a kö-
zönséggel való találkozás első pillanataiban szív-
szorongató, semmihez sem hasonlítható izgalmi
állapotot teremt.

A közönség ezt, persze, nem veszi észre .. .
- De bizony, hogy észreveszi. Pontosabban:

megérzi, és sajátos módon igényli. Úgy látszik,
azt a szorongást, amit érzékszervei felfognak,
egyenesen elvárja, mint az elébe lépő konferan-
szié kötelező tiszteletadását. A közönség ugyanis
nem szereti, ha könnyedén bánnak, fölényesked-
nek vele. A legzseniálisabb konferálót is képes
megbuktatni, ha függöny előtti viselkedése nem
ébreszt benne rokonszenvet. A múltban meg-
hökkentő példa volt erre Karinthy esete. Egy
időben szívesen konferált irodalmi matinékon.
Írótársai nem győzték irigyelni fesztelenségét, és
a Nyugat-rendezvények irodalmi érdeklődésű
közönsége megérdemelten ünnepelte. Így született
az ötlet, hogy 193z-ben mint „hivatásos
konferanszié" is próbát tegyen a Teréz körúti
színpadon. És - megbukott. A kabaré-közönség
számára Karinthy nem „a" Karinthy volt, csak egy
túlságosan közvetlenkedő konferanszié, aki ide-
oda szaladgál a függöny előtt, és úgy viselkedik,
mintha lekezelné a hallgatóságot. Nem, mintha
nem nevettek volna a nézők az első elő-adáson,
csak éppen nem a poéneken nevettek, hanem
mindig rossz helyen ... Egy olyan helyen, ahol
Karinthynak némi toalett-hibája mu

tatkozott, amit ő nem vett észre - a közönség
annál inkább ... A későbbi előadásokon, ami-kor
már nem volt toalett-hiba, nevetés sem igen volt.
És Karinthy egy hónap után levélben le-mondta
további szereplését, mondván, hogy úgy látszik, a
kabaré nem az ő világa . . . Pedig milyen remek
két krokit adott elő! Az egyik arról szólt, hogy
mennyi minden nagyszerű dolgot tanulhattunk
volna a németektől, ettől a magas kultúrájú néptől
- de mi történetesen éppen a fasizmust tanultuk el
tőlük. Miniatűr remekmű volt ez a konferansz.
Csak hát Karinthy, sajnos, nem ismerte a
konferálás játékszabályait .. .

Kellér Dezső mindig ismerte? Ösztönösen
megérezte - vagy megtanulta?

- Eleinte bizony keserves tandíjat fizettem: nem
volt sikerem. Pedig konferanszaim anyaga,
szerkezete ugyanolyan volt, mint a későbbieké.
Ugyanabból a szemszögből szemléltem és szem-
léltettem a közéleti fonákságokat, mint akkor,
mikor a közönség már „vette tőlem a lapot".
Kezdetben „nem vette", nyilván, mert nem
tudtam a függöny előtt viselkedni. A színészek
tanácsokat adtak, mint afféle kezdőnek. Sajnos,
rossz tanácsokat. Az egyik azt mondta, dugjam
zsebre a kezemet és beszéljek fölényesen,
hányaveti módon. Megpróbáltam: a nézők
hidegen, rendreutasítón bámultak, leutáltak a
színpadról. Majd arra beszéltek rá a kollégák, hogy
nevessek a saját vicceimen. Ezt is megpróbáltam .
. . dermesztő hatás! A nézők összeharapták a
fogukat, és az istennek el nem mosolyodtak
volna. Végre is feladtam a fölényért folytatott
kilátástalan harcot, és nem titkoltam tovább
védtelenségemet, gyámoltalanságomat . . . Nos,
ekkor szüle-tett meg a „figurám", és lettem az,
akinek a közönség azóta ismer. Pedig igazában
nem történt más, csak végre kitaláltam
önmagamat ... pontosan olyannak, amilyen a
valóságban vagyok.

Hagyomány és modernség dialektikája minden
műfajnak izgalmas problémája. A konferálás mű-
vészetével kapcsolatban is gyakran felmerül. Kel-
lérről hol elismerő értelemben, hol némiképpen el-
marasztalón állapítja meg időnként a kritika, hogy
a konferálás hagyományos vonalát folytatja, Nagy
Endre egyenes ági örököse. Egy neves humor-esztéta
találóan írta, hogy Kellér nem tud annyira
„hagyományos" lenni, hogy ugyanakkor ne hasson
teljesen eredetinek, újszerűnek. Mégis kézenfekvő a
kérdés, hogy vajon nem érzi-e szükségesnek a kon-
ferálás eszközeinek megújítását, modernizálását?

- Véleményem szerint a „modernség" első-
sorban tartalom és csak másodsorban forma kér-
dése. A konferálás olyan műfaj, amely addig
életképes, amíg szerves kapcsolatban van a min-



denkori mával és annak élményvilágával. Ebből
következik, hogy tartalmának „modernizálásáról"
maga az élet gondoskodik - hála dinamikus
korunknak - elég gazdagon, néha túlságosan is
változatosan. Egyébként híve vagyok minden-
nek, ami friss, új és modern. Ma már a kísérlete-
zés nem is olyan kockázatos, amilyen a múltban
volt. Emlékszem, egy kitűnő kabaré-író, Lőrincz
Miklós valamikor a harmincas években kabarét
nyitott az Akácfa utcában, egy szappangyáros
pénzén. Az első műsor címe - egyben program-
ként - így hangzott: „El a sablontól!" A ráfizetés
azonban olyan nagy volt, hogy a szappan-gyáros
beszüntette a további finanszírozást. Szegény
Lőrincz méltatlankodva hangoztatta, hogy
hosszabb türelmi időre volna szükség, a sablon-
mentes kabaré népszerűsítése nem sikerülhet
egyik napról a másikra: „a közönséget nevelni
kell!" „Nézze, Lőrinczkém - felelte a szappan-
gyáros -, abból a pénzből, amibe ez a kabaré
kerül, azt a kevés nézőt, aki betéved, akár Svájc-
ban neveltethetném!" - Mindez persze nem
történhetnék meg, ha nekem például ma
szottyanna kedvem ilyen elszántan kísérletezni .. .
Államunk ugyanis sokkal türelmesebb mecénás,
mint az akkori szappangyáros. De én azért ma-
napság is csak az olyan újítói törekvéseket érzem
egészségesnek, amelyek nem próbálnak közönség
nélkül színházat csinálni.

A Thália Kabaré legutóbbi műsora vitát rob-

bantott ki a bátorság kérdésével kapcsolatban.
Persze ezúttal nem a konferanszié lámpaláza volt a
téma, hanem az, hogy elég merészen foglalkozik-e a
kabaré közéleti kérdésekkel. Az egyik kritikus azt
írta, hogy ma már nehéz mesterség a konferálás,
minthogy a szatíra anyaga hiánycikk lett: nincsenek
többé tabuk, mindenről nyíltan lehet beszélni.

- Erre már magam is gondoltam, sőt, ez a
gondolat egyik konferanszom tárgya volt, több,
mint tíz esztendővel ezelőtt. Lapozza csak fel a
gyűjteményes kötetet: „Pest, az Pest", száz-
tizennyolcadik oldal. „Hogyan kérkedjék a kon-
feranszié a bátorságával, ha a közönség tudja,
hogy mindenről szabadon, kockázat nélkül be-
szélhet? Amikor bárki, bármiről nyugodtan
megmondhatja a véleményét, akkor sajnos a ka-
barénak befellegzett. És nagyon tévednek, akik
most a kabaré konjunktúráját jósolják. Csak mo-
solygok magamban, mikor mondogatják nekem: -
Na, most könnyebb dolga lesz ... lehet mindenről
beszélni! - Dehogy lesz könnyebb dolgom!
Nekem akkor volt könnyű, amikor nem lehetett
semmiről sem beszélni. Mert akkor, ha a
konferanszomban csak annyit mondtam, hogy

kilincs, a nézőtéren már hunyorogtak egymásra: -
Hallod? kilincs . . . tudod, mire gondol? - Nekem
mondod?! ... - Nemhogy könnyebb, éppen
ellenkezőleg, még nehezebb lesz konferálni!
Olyan világban, ahol nem kunszt bátornak lenni,
ahol az éles kritikát nemcsak, hogy eltűrik, de
meg is követelik, sőt egyenesen örülnek is neki -
a konferanszié el van veszve, nézhet más kenyér
után! No, de azért én még nem látom olyan
sötétnek a helyzetet ..."
 En még nem látom olyan sötétnek a hely-

zetet - ismétli, és most olyan csibészesen csillog a
szeme, mint egy vásott pesti srácé.

- Nem arra vagyok büszke, hogy ekkor vagy
akkor, ilyen nehéz időkben ilyen és ilyen bátor
voltam, hanem hogy az elmúlt évtizedekben
elmondott konferanszaimat egy szó változtatás
nélkül közreadhattam.

Ez bizony jelentős dolog, kevesen mondhatnak el
magukról hasonlót. Ha már „nehéz időkről" be-
szélünk, nem érezte olykor kockázatosnak a hiva-
tását?
 Mindig, de azért konferálás közben ilyen

értelemben sose féltem. Függöny előtt vagy a
színpadon mindig azt mondtam el, amit kávé-
házban vagy presszóban nem mertem volna han-
gosan elmondani.

És sose ütközött nehézségekbe?
 Hadd meséljek el egy esetet, amikor valaki

cenzúrázni akarta a szövegemet. Azért ragadom
ki sok régi -még háború előtti - és újabb keletű
élményem közül éppen ezt, mert jellegzetesen
tükröz bizonyos hozzáállást a humor kérdéséhez.
49-ben vagy 5o-ben történt. A kabaréműsor
szünetében bekopogott hozzám az ügyeletes
rendőrtiszt, és már elhangzott konferanszem
szövegét kérte azzal, hogy el akarná olvasni.
Mondtam, nincs nálam, hiszen kívülről adom elő.
„De hiszen - tettem hozzá megnyugtatón - nem
lehet azzal semmi baj, sokan hallották már és
senki se kifogásolta ..." „Nekem mégis gyanús
valami - felelte a rend derék őre -, mert van egy
rész, ahol a közönség nagyon nevet . . . " Hát
kérem, ez a konferanszié mindenkori, legnagyobb
nehézsége: hogy mindig akadtak és akadnak,
akiknek a szemében a nevetés gyanús.

Ma is akadnak?
- Legyek illedelmes és mondjam: „ma ez már

nem tipikus?" Való igaz, hogy a megváltozott
atmoszférában más a konferanszié helyzete .. . de
olyan értelemben is, hogy most másfajta je-
lenségek kedvetlenítik az embert. Például a kon-
ferálás elvesztette nimbuszát. Mi ennek az oka?
Egy alapjában véve igen jó dolog. Az, hogy az
emberek megtanultak beszélni. Százezrek szá-



mára kitűnő iskola volt a sok gyűlésezés, ülése-
zés, megszokták, hogy „felszólaljanak". Talán
már nem is igénylik, hogy a szabadszólásnak egy
általuk választott képviselője - a konferanszié -
mondja el helyettük, hol szorít a cipő. Ma bár-
mely áruházi eladó zavartalanul tud tíz percig a
mikrofonba beszélni, ha az orra alá dugják .. . A
tévé ránevelte a „civileket" a legnagyobb nyil-
vánosság előtti szereplésre. Lámpaláz nélkül
„konferálnak" egyes szám első személyben, ami a
hivatásos konferansziéknak mindig olyan ne-
hezükre esett . . . Ezzel megszűnt a mesterség
misztikuma. (Nagyot sóhajt, de ez amolyan „idéző-
jeles sóhajtás".) Hiába, a gép megöli a kisipart, a
tévé a „hagyományos" konferálást . . . Persze,
örülnék, ha ez a jóslatom éppúgy nem válna be,
mint az, amellyel Nagy Endre a kabarét parentálta
el, 1913-ban. Hányszor támadt fel, hány fényes
korszakot ért meg azóta! Reméljük, a konferálás
műfajának esetében is jó kabalának bizonyul,
hogy halálhírét költik .. .

Hisz-e a konferálás társadalomformáló hatá-
sában?

- Ebben a tekintetben meglehetősen pesszi-
mista vagyok. De azért kicsit saját érdememnek is
érzem (szerénytelenségnek ne vegyék az ille-
tékesek), hogy az eszpresszó a közvélemény sze-
mében ma már nem bűntanya ... hogy nem
tekintik a kapitalizmus megszállottjának azt, aki-
nek ízlik a Coca-Cola és elvetemült parazitának,
aki lóversenyre jár, vagy szeret ultizni. Hogy is
mondjam? Át szerettem volna menteni a mába a
polgári élet apró, kellemes szépségeit - azokat,
amelyek a szocializmus építésének nem ártanak,
csak használnak, mert örömteljesebbé teszik a
mindennapokat.

Azt szokták mondani róla, hogy Budapest sze-
relmese. Mióta híre ment, hogy amerikai turnéra
készül, egy vicc kelt szárnyra színházi világunk-
ban...

- Ismerem a viccet - bólint Kellér, és már
mondja is a láthatóan kedvére való szöveget. -

„Hallottad, hogy Kellér Amerikába megy?"
„Nono, csak le ne lépjen." „Bizony, könnyen
lehet, hogy lelép - de még Pesten!"

Utolsó kérdés: mi volt a legkedvesebb kritika,
amit életében kapott?

- Ezzel dicsekedni szoktam! Egyszer, előadás
után megvárt egy néző a kijáratnál, és azt mondta:
„Ha magát hallom, mindig úgy érzem, mint-ha
egy házban laknánk."

Kellér Dezső az az ember, aki egész Budapest-
tel egy házban lakik.

BERKES ERZSÉBET

Nyilas Misi IV. b osztályos

tanuló: Monori Lili

Nyilas Misi megjelenítésének feladata nem-
csak bonyolult, hanem egyedülálló színészi fel-
adat is. Hogyan eshetett a Thália Színház válasz-
tása Monori Lilire, a főiskolát éppen elvégzett,
kezdő színésznőre ?

Első - még főiskolás kori - szereplése a Thália
színpadán parányi epizód: Icut játszotta, Csibe
mostoha húgát. Maszatos, kis undok volt. Leg-
főbb ismertetőjele, hogy nem volt arca. Talán
feje sem. Rovarbábocska. Pontosan az, aminek
lennie kellett - és talán még senki sem kereste
meg a nevét a műsorfüzetben. A Bachus előadása
után már biztosan. A sápatag kisdiák Drahota
Andrea, az ebadta képű Esztergályos Cecília, a
szemüveggel stréberkedő Polónyi Gyöngyi mel-
lett ott bukdácsolt egy barnapiros kis falusi is.
Meg kellett nézni, hogy ki az a színésznő, aki
nem él a nadrágba bújtatottság pikáns kis játé-
kaival, hanem ormótlan csizmába, jól kifestett
kamaszbajusz mögé rejtőzködve bohóckodja vé-
gig néma szerepét.

Ilyen - a nyilvánosság előtt is követhető -
előzmények után kapta Nyilas Misit a Főiskola
vizsgaelőadásán. Sikere volt - de zártkörű volt ez
a siker, s a vezető tanár, Kazimir Károly úgy
látta, hogy nagyobb nyilvánosságot érdemel. A
színházához szerződtetett fiatal színésznő így
ebben a szerepben lépett az évadnyitó premieren
a közönség elé. S ismét sikert aratott.

Régi igazság, hogy a főszereplők karaktere az
egész dráma színpadra értelmezését meghatá-
rozza. Ez gyakran odáig követhető, hogy a dráma
szövegét is módosítják, csak azért, hogy jobban
összevágjon a színész alkatával. A Légy jó
mindhalálig-előadások is aszerint változatai a drá-
mai szövegnek, hogy milyen Nyilas Misi játssza
a főszerepet. Gobbi Hilda sűrűkötésű, lázadó
parasztgyereket formált ebből a szerepből,
Horváth Teri alakításában a mindig-megvert
szegényparaszt végtelen fájdalma rezgett, Len-
gyel Erzsiében a sugárzó tekintetű gyerek meg-
aláztatása.

Monori Lili alakításának alapvető színe a falusi
gyereké. Zömök termete, piros-kerek arca,



csillogó diószeme, igyekvő sutasága falusi kis-
kertek szépségét, kerítetlen szérűk bizalmát hoz-
za. Szerencsére nem hordozza megjelenésében a
„kiválasztottak csillagát": a túlérzékenységet és a
szenvedést. De nem is osztálytudatos forradalmár
vagy igyekvő eminens. A földrajzóra sem
stréberkedés, hanem a kedvenc tárgyban lelt
öröm, szemérmes osztozás Valkay tanár úr
megvédelmezésében. Ez a Misi nem a jeles tanuló
biztonságával lép a térkép elé, hanem örömmel
és drukkolva. Kabátja elejét húzkodja, a tér-kép-
pálcával szerencsétlenkedik, mielőtt egy pontra
bökne, topogva tájékozódik. S csak ön-
feledtségében jut oda, hogy memóriazavarral
küszködő tanárát kisegítse. A „gyerekszoba
hiánya" jelenik meg az aggályos igyekezetben,
hogy helyesen viselkedjék, s a sikertelenségben
is, ahogy a csodák úrilányoknak előre nyújtja a
kezét.

Misi exponálása - mindenekelőtt a színésznő
alkatából eredően - szerencsés. Első játékbeli
próbatétele, a Nagy úr előtt tett kifakadás szintén
jól bizonyít. A gyermek sóvárgása és elszántsága,
a körvonalak nélküli, de már formálódó
életprogram megvallása ez: felnőtté lenni - tud-ni
és cselekedni a jót. A kis, tétova mozdulatokkal
kísért vallomás, a sugárzó barna tekintet, az
esengőből szilárddá váló hang látványos eszkö-
zök nélkül teszi láthatóvá mindazt, ami a kis-
diákban alakul.

A Törökéknél tett vasárnapi látogatás Monori
Lili legjobban sikerült jelenetsora. Egyszerre
diadalmas, büszke és gyermekesen szerény. Él-
vezi is a dicséretet, és takargatja is boldogságát.
Ahogy egyik lábáról a másikra áll, idétlenkedve a
kalapját gyürkészi, majd önfeledten fölragyog -
szívet derítően kedves, könnyekre hangolóan
tiszta. Ez az a jelenet, ahol a koravénség árnyéka
nélkül elhiteti, hogy értékesebb, az élettől többet
akaró, mint a vele egykorúak. „Igazi kis férfi ez
már" - mondja tréfálkozva Török néni. Monori
Lili Misije érzékeltetni képes: programja férfihoz
méltó, gyanútlansága, védtelensége a gyermeké.

A színésznő alkatára hangolt rendezői kon-
cepció ezekben a jelenetekben azt is kifejezni
törekszik, hogy a Misi képviselte paraszti világ
miben tér el a Törökék nemesi, megyei hivatal-
noki világától, majd a lecsúszott dzsentri Do-
roghyék felfogásától. Misi ekkor azt a ruháját vi-
seli, amit a szülői buzgalom odahaza csináltatott.
Az úrias nyakkendő, a fűzős cipő „eleganciája"
és Misi esetlensége is ezt van hivatva aláhúzni.
De Doroghyék otthona a selyemfüggönyös abla-
kokkal és a nők sikkes, városias ruhája előkelőbb
környezetet sugalmaz, mint amilyent Móricz
megkívánt. Teljességgel hiányzik belőlük a deb-
recenies, dzsentroid elnyűttség. Igaz, Misi drá-

mája másutt is bekövetkezhetett volna. De a
Doroghy-lányok elesettségét nemcsak a háziúr
veszekedése s Viola kétségbeesett kapkodása
teszi világossá Misi előtt. A pusztulás általáno-
sabb. S ő érzékeli is ezt, amikor úgy határoz,
hogy nem leplezi le Török urat, s hozzásegíti
Bellát a ragyogóbb élethez. A Bella iránt táplált
kamasz-szerelem így nemcsak annyi, amennyit
Monori Lili Bella felé fordított arca kifejezni ké-
pes. Ebben a kapcsolatban az is ott vibrál, hogy
feláldozza magát a szépekért, az elesettekért -
azokért, akik jobbat érdemelnének.

Ugyanígy segíthette volna a színésznőt a mo-
tiváltabb alakításban az, ha Pósalaki úr szobáját
nyomasztóbb atmoszférájúra hangolják. Monori
Lili színészi eszköztára még nem olyan kipró-
bált, hogy keresetlen egyszerűsége akkor is hatá-
sos lenne, amikor csupán önmagából táplálkozik.
Ha nem is olyan külsőséges eszközökkel, mint a
reskontó keresésekor ott felejtett kalap
megvilágítása az üres színpadon, de hasonló jel-
legű, nem színészi eszközökkel nyomatékosabbá
kellett volna tenni bizonyos mozzanatokat. A
fegyelmi tárgyalás alkalmával kiváltképpen. Nem
feltétlenül a naturalista színpad részletecskéit
kérjük itt számon, de a monumentalitást min-
denképpen. Misi itt nemcsak az öt tanárral, nem
is a tantestülettel vagy a felnőttek világával
ütközik meg - hanem a világgal. Ez a világ
valóban olyan kisszerű lények kezébe tette a ha-
talmat, mint a fegyelmi bizottság tanárai. Kis-
szerűségük azonban túlnő a fegyelmi bizottság
funkcióján. Ők a mindenkor ítélkezők, a mérték
letéteményesei ebben a világban. Kisszerűségük
az a hatalom, mely a lélek meggyilkolására van
jogosítva, és nemcsak Debrecenben. A zsugorí-
tott emberségű tanárok mögül éppen azért kár
volt kicsempészni a környezet és a helyzetek
megteremtésekor a nyomasztó nagyságot, ami
egyben Misi összeroppanásának nagyságát is ki-
fejezhette volna. Csupán Keres Emil alakjában
volt meg a felnőttség súlya, talán fiatalosabban
és feketébben is, mint szerepe kívánta.

Minderre azért kellett ilyen részletességgel ki-
térnünk, mert Monori Lili ezt a nagyjelenetet
nem tudta hiánytalanul elfogadtatni. Keményebb
kötésű, nehezebben sebezhető, semhogy
kitörését ájulással zárhatná. Az ő Misije daccal,
elszántsággal, toppantással beszél. S ez - paraszti
öntudatát dokumentálandó - elég is lehet-ne
akkor, ha át tudna váltani a gyerek utolsókat
vonagló fuldoklásába. Ezt azonban nem tudja



még. Nem úgy nem tudja, hogy nem érti. Ha-nem
úgy, hogy nem képes kifejezni. Mivel sem-mi
külsőség nem indokolja - olyan a színpad, a
világítás és a többi szereplő magatartása -, ön-
magától kell a legvégső felzaklatottságig jutnia. S
ez egyelőre nem sikerül. Nem a hisztérikus
zokogást hiányoljuk s nem is a szétvetett karokat.
De hangja, testtartása, beszéde ellentmond annak,
ami tekintetében kifejeződik. Így vissza-
fogottsága mesterkéltnek, indokolatlannak tetszik.
A puritán színészi játék is mesterségbeli fogás.
Nemesebb s ennyiben rafináltabb, mint a
látványos, könnyen tetten érhető. De éppen úgy
eszközként kell alkalmazni, mint emezeket. Es
ugyanúgy hatáskeltésért alkalmazandó és csak
akkor, ha már bánni tudunk vele.

Mindezek ellenére miért magával ragadó ez az
alakítás ? Mert tapasztalatlanságán átfénylik a
meggyőződés. Mindazt, amit a fogások begya-
korlatlansága miatt elégtelennek találunk - meg
lehet tanulni. S mert Monori Lili végre - nem-
zedékétől szokatlan ez - szépen beszél.

fórum
és disputa

KÖPECZI BÓCZ I S T V Á N

Látvány és értelem

Régóta hiányzott színházi képzőművészetünk-
nek az a fóruma, amelyet most a SZÍNHÁZ,
feladatának megfelelően, megteremtett. Az első
számaiban megjelent szcenikai témájú írások
mind régi, de ma is létező megoldatlan és tisz-
tázatlan kérdéseket érintettek. Ezek egyrészt
alapvető elméleti, másrészt olyan gyakorlati
problémák, amelyek meghatározzák művészi
munkánk lehetőségeit és eredményét. Nem szán-
dékozom az előző írások megállapításait ismé-
telni. Ahhoz azonban, hogy eligazodjunk mű-
vészi munkánk nehézségei között s az állandóan
új és új feladatokat a magyar színházkultúrához
méltó rangon tudjuk megoldani, el kell mélyed-
nünk az elméleti kérdésekben, s hasznos eljá-
rásokat kell keresnünk gyakorlati megoldásukra.

KELLÉR DEZSŐ KONFERÁL
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A körülmények terveznek és mi vállaljuk.

Bár ez az írás nem a gyakorlati kérdéseket
szándékozik feltárni a kívülről ítélők számára,
mégsem tekinthet el attól, hogy legalább ne
vázolja elöljáróban, hogyan lehet akadálya a
legkitűnőbb művészi törekvésnek a leg-
semmitmondóbb gyakorlati nehézség, Rögtön
érthetővé válik ez a tény, ha megértjük, hogy
egyetlen művészetnek sincs olyan sok kötöttsége,
mint a színházi képzőművészetnek. Egyaránt
meghatározza alkotó munkáját az adott idő
(rendszerint kevés), az adott tér (rendszerint
kicsi), a praktikumra való kényszerű törekvés
(rendszerint lehetetlen igények), a munkatársak
egyetértése vagy értetlensége, a megfelelő anya-
gok gyakori hiánya s végül, de nem utolsósorban
a rendelkezésre álló (rendszerint alacsony)
költségvetési keret. Sokszor eszembe jutott, nem
lenne-e őszintébb és igazabb a színlapon a „ter-
vezte" helyett a „spórolta" kifejezést írni, vagy
feltüntetni az adott időt és költségvetési keretet, és
megkérdezni a tervező művészt: vállalja-e, hogy
feltüntessék nevét a színlapon. Sok esetre
emlékszem, amikor a tervező fantáziahiányának
rovására írták azt, ami egyszerűen idő-, pénz-
vagy anyaghiány volt. Márpedig okker-sárgával
nem lehet citromsárgát festeni, mert ez nem
tehetség kérdése.

Ha rövid a képességed, toldd meg
hahandzsával

Tulajdonképpeni témám alapvető és nagyon
időszerű elméleti kérdést igyekszik tárgyalni.
Témaválasztásomat időszerűvé tette a kiállítá-
som alkalmából elkészült, husz évre visszatekintő
képes katalógusom körüli félreértés. Ugyanis
Dürrenmatt Nagy Romulus ésShaw Olyan szép, hogy
nem is lehet igaz c. darabjainak díszleteit legjobb
meggyőződésem szerint a Madách Színházban én
terveztem, de a katalógusba a színesség és
változatosság kedvéért más terv- vázlatokat
tettem be. Azt, amit az NDK-beli Fotoverlag
felkérésére -:hogyan lehet a fotót
szcenikában alkalmazni - készítettem jóval a

színházi bemutatók után. Az előadások rendezője is
csak utólag, a katalógusban látta ezeket a terv-
vázlatokat.

Íme, a téma: milyen a „modern" színházi
képzőművészet? Már a meghatározása is nagyon
nehéz. Nehezíti, hogy kifejezéseink elkop- tak,
pontatlanokká váltak. Ha azt írom, „mo- dern",
rögtön az jut eszembe, hogy mennyi si- lányságot
fedeztek már ezzel a meghatározással. Ha azt
mondom „stílus", arra gondolok, a bolt szolók is
ilyen vagy olyan stílusban bokszolnak.
A másik alapvető nehézséget az jelenti hogy
kulturális életünkben az irodalomhoz, zenéhez

viszonyítva közismerten a képzőművészeti kul-
túra a legelmaradottabb. Ezt az egymást követő
izmus-korszakok magyarországi mostoha sorsa
magyarázza és az ennek következtében zavarosan
jelentkező igény a „modern" művészetre. Ezért van
termékeny talaja ma az álmodernkedésnek, és
ezért több ma már az absztrakt giccs, mint a
természetelvű. Érthetően, miután az előbbi
leleplezése több hozzáértést igényel.

Nagyszerű, korszak kortársaként

A művészettörténet nagyszerű korszakában
élünk. Az elmúlt évtizedek művészeti kísérletei
még tévedéseikkel is - azzal, hogy bementek
minden zsákutcába s kinéztek minden vakablakon
- csodálatos eredményekhez vezettek. Ki-alakult
az építőművészet vezetésével a művészettörténet
nagy korszakaihoz méltó egységes formavilág.
Magam a finnországi Otaniemiben, az új
építészeti stílus e csodás városában éreztem ezt,
amit itthon színházba menet, a málló habarcs-
ornamentikájú eklektikus körúti bér-házak között
csak sejthettem. Önkéntelenül arra gondoltam:
vajon nem magától értetődő-e nálunk ilyen
körülmények között az álmodernkedés tévedése,
az önfertőzés szintjét súroló vala-miféle kulturális
csikkszedés ? Pedig ez éppen olyan veszélyt
jelent„ mint a naturalista préselt képek erőltetése
volt. A színházi képzőművész feladata azonban
mégis az, hogy a történelem bármely korszakát, a
látott és tudott világot egyaránt látvánnyá tudja
alakítani. Még a „modern" világot is, csak
természetesen jól, értelemmel, halandzsa nélkül.

Csak a kéz vagy a fej is?

Aki a színházi képzőművészet feladatát vállalja,
tudomásul kell vegye, hogy: alkalmazott művész,
de :rajta is múlik, hogy ügyeskedő ki-szolgálás
helyett a színházi együttes egészében művészi
hivatást töltsön he. Munkáját meghatározza az
írott mű. hangvétele, és azt kell segítenie
képzőművészettel. Hol szerényen háttérbe vo-
nulva, hol látványosságával bátran előrelépve, sok
esetben szerzőtársként. Igyekezve mindkét
esetben megteremteni és megtalálni munkájában
az örülnivalót. Ha valóban köze van a színház-
hoz, a tervezőművész érti, hogy az ő alkotása: az
előadás. Még ha sokszor szomorúan gondol is rá,
milyen gyorsan tűnik el „alkotása" s válik jó
esetben emlékké, rossz esetben kiselejtezhető
léccé és ronggyá. Ide tartozik a sokat felpanaszolt
kérdés: a tervezőművész szerepe a színész-



centrikus magyar színházi gyakorlatban. Amíg a
töretlenebb képzőművészeti vonalú lengyel vagy
csehszlovák színházkultúra sokszor túlzottan is
képzőművészet-centrikus, addig a magyar
hagyomány makacsul ragaszkodik a régi gya-
korlathoz, de ugyanakkor lelkendezik olyan elő-
adásokért, ahol szerző, rendező, színész, tervező
viszonya egészségesebb. Sajnos azonban a lé-
nyeges viszonylatok változtatása helyett leg-
feljebb járványszerű másolásokig jut el, mint
ahogyan az angolok Lear király-előadása után
történt a bőrruhákkal.

A papír türelmes, az anyag türelmetlen

A színházi képzőművészet nagy múltú, önálló
műfaja a képzőművészeteknek. Voltak és vannak
ma is élő, nagyszerű képviselői. Nemcsak Craig,
Appia és Bakst alkotó életét töltötte ki a színház,
és csak a tájékozatlanság vagy felületesség téve-
dése a színházi képzőművészet múltját és jelenét
a festészet nagy mestereinek alkalmi kirán-
dulásaival összetéveszteni. Vajon ki emlékezik a
szorosan vett szakmán kívül - méltatás hiánya
miatt - Brecht Galileijének, az angolok Tévedések
vígjátékának, Lear királyának, az olaszok
Mirandolinájának, de Lulloék Hat szerep keres
egy szerzőt, Planchon Moliére-előadásának vagy a
közelmúltból Tovsztonogov Kispolgárokjának,
ezeknek a színház-képzőművészeti remeklések-
nek a díszlet- és kosztümtervező művészeire?!
Sok jóvátennivaló vár itt e téren is e folyóirat-ra.
Mert a színház mindig fordult és fordulhat a
jövőben is a képzőművészet nagy kísérletező
vagy összegező mestereihez, és felhasználhatja
eredményeiket, de nem feledkezhet meg a szín-
házi képzőművészet nagy mestereiről sem.

Hagyományos és formabontó

Alapvető kérdés, sokoldalú hozzászólásra
méltó: a színház hagyományos formája a mű-
vészeteknek, még akkor is, ha manapság a színész
lejön vagy leköp a színpadról, esetleg le-tolja a
nadrágot. Ugyanakkor azonban igényli és a
leghasznosabban felhasználja a hagyományos
képzőművészetet és zenét felrúgó kísérleteket. A
kinetikus hatások, a tasista felületek izgalma,
vetített fényjátékok, új anyagok, de a konkrét
zene zörejei is itt szelídülhetnek hasznossá, és
válhatnak magánügyből közüggyé. Mindez így
igaz, de az is igaz, hogy a tévedések is ezek
értelmetlen felhasználásából adódhatnak. Mert a
színház nem attól korszerű, „modern", hogy akár
jó vagy rossz formalista képzőművészetet
közvetít, tehát nemcsak attól, hogy hogyan, ha-
nem attól, hogy mit és hogyan játszik. Van-e

jobb példa annál, hogy az irodalmi absztrakció,
az abszurd drámák naturalista színpadképeket
alkalmaznak, ezzel erősítve a maguk irodalmi el-
vontságát ? !

A múlt felidézésének mértéke és értéke

Külön tanulmánysorozatot érdemelne, hogy
milyen mértékig törekedjék a színház elmúlt ko-
rok ábrázolására. Aprólékos hitelesség vagy
nagyvonalú utalás segíti-e jobban az előadást?
Kérdés azonban, egyáltalán ismerjük-e és ké-
pesek vagyunk-e a hiteles ábrázolásra. Nem-csak
többé-kevésbé a felületet tapogatjuk-e? Úgy
gondolom, az első kérdésre magától adódik a
válasz : az irodalmi szöveg határozza meg a mér-
téket. S hol a jelzés, hol a részletező hitelesség
tud hozzáadni és segíteni az előadásnak. Azért
fontos ez a kérdés, mert tisztázatlansága sok
halandzsára ad alkalmat, s a hozzáköltött „el-
mélet" ügyeskedő hangoztatása erénnyé magasz-
talhatja a kellő ismeretek hiányát.

Jó tanács saját használatra is

Mit csináljon a színházi tervezőművész, hogy
munkájából hivatás váljék? Először: nem szabad
a praktikumba süppedve elzsibbadnia, s
megfeledkeznie képzőművész voltáról. Feszült
izgalommal együtt kell élnie a képzőművészet és
az irodalom legújabb eredményeivel. Köteles
megismerni és látni a világot, a „nyersanyagot",
amit ábrázolnia kell. Akkor jó és korszerű a mű-
vészete, ha ő maga korszerű s munkájában az új
magától értetődően és ott jelentkezik, ahol az a
helyén van. Így munkája nem lesz erőltetett
közvetítése az éppen akkor divatos „modern
stílusnak' a megtéveszthetők számára.

A jóhiszemű félreértőknek
Lehet, hogy túl sok szerteágazó kérdést érin-

tettem, s világos kibontásuk külön-külön is na-
gyobb terjedelmet kívánna. Ezért, ha valaki vé-
gére ért írásomnak s félreértve, az izgalommen-
tes, áporodott színház védelmét olvasta ki belő-
1e, rosszul olvasta, kezdje elölről. Látvány és
képélmények áradása vesz körül bennünket.
Természetes, hogy nem fogalmazhatunk ma úgy,
mint tegnap s még kevésbé úgy, mint teg-
napelőtt. De vigyázzunk: most válik a „modern"
giccsé, az absztrakt magától értetődővé, a tegnap
még gúnyolt formakeresés vitrinbe silányított
nippecskévé, s a festészet sokáig értetlenül
kinevetett eredményeit konyhai falvédővé ha-
misítja az ügyeskedés. A színházi képzőművész
hivatása, hogy biztosan, határozottan és minden-
kor csak a valóban jót és korszerűt közvetítse.



MOLNÁR GÁL PÉTER

Sz ínház : csak 28 éven
aluliaknak - 28 pontban

1887

A párizsi gáztársaság tisztviselője, André
Antoine, fellelkesülten a naturalista iroda-
lom elméletén, szembeszegül a megkövese-
dett színházi rutinnal, a begyepesedett kon-
venciókkal, hivatalnoktársaiból amatőr-tár-
sulatot alapít Théátre Libre címmel. Ha-
vonta csak egyetlen előadást tartanak az első
években, hatalmas műgonddal teszik meg az
előkészületeket. Csak a sajtónak és a pártoló
300-as létszámú tagságnak tartják
előadásaikat.

1889

Egy berlini kritikus - Otto Brahm - hogy
friss konvenciókat hozzon a színházi életbe
és elsöpörje az üres rutint, Freie Bühne
néven színházat szervez. Nincs állandó
helyiségük, az első időben a bemutatandó
drámának megfelelő alkalmi helyet:
bérelnek. Szokatlan időben - délben - tartják
előadásaikat. Mindjárt az októberi
bemutatón (Hauptmann: Napfelkelte előtt)
hatalmas botrány tör ki a nézőtéren, amikor
a darab egyik orvosszereplője kezében
szülészeti műszerekkel lépett be a színpadra.
Az ízlés megsértését látták ebben a nézők, és
majdnem kikergették a színről a merész
színészt.

1898

Egy színházba szerelmes moszkvai ke-
reskedőfiú és egy irodalmár dramaturg ti-
zennyolc órás éttermi megbeszélés alatt
megszervez egy új programú színházat,
amelyik harcolni kíván a megkövesedett
rutin és a színjátszás fejlődését eltömő
konvenciók ellen. Színházat alapítanak, a
színészek többségét Nyemirovics-Dancsen-
ko akkor végzett Filharmóniai Társaságának
növendékei közül szerződtetik.

1904

Budapesten, néhány egyetemista és egy
hivatásos rendező szerződés nélküli fiatal
színészekből és műkedvelőkből társulatot
alapít Thália Társaság néven, hogy á hiva-
talos szavalóstílus ellen természetes játék-
módot alakítsanak ki, és felfrissítsék műsor-
rendjüket új ,drámai irányzatok drámáival.

1913

Jacques Copeau a színházi konvenciók
ellen úgy kívánja felvenni a harcot, hogy
műkedvelők„ fiatal színészek, de főként
színipályára készülő (14-20 év közötti)
gyerekek részvételével stúdiót szervez a
Théátre du Vieux-Colombier mellett
működő színiiskolájában.

1924

Antoine tanítványának, Firmin Gémier-
nek Comédie Montagne színiiskolájában
különlegesen tehetséges osztály végez.
Charles Dullin kivonul velük és Atelier
néven színházat nyit, hogy a Vieux-Colom-
bier stílusát tovább fejlessze.

1920

Néhány évvel a MHAT létrejötte után a
színház egyik vezető színésze, a Sirály le-
gendás bemutatójának Trepljovja, a Három
nővér Tuzenbachja, Meyerhold a pszi-
chológiai realizmusnál modernebb eszközö-
ket kíván kikísérletezni, kiválik a színház-
ból, és megalapítja a Művész Színház első
számú stúdióját. Hamarosan összekülön-
bözik Sztanyiszlavszkijjal és az üres rutin-
nal, a sztanyiszlavszkijizmus túlkapásaival
szemben olyan színházi laboratóriumot
szervez, ahol sokoldalúan képzett színészek
biomechanikai feladatokra is képesek.

1922

Sztanyiszlevszkij másik megbecsült szí-
nésze, Jevgenyij Vahtangov létrehozza a
Művész Színház Hármas Stúdióját, meg-
rendezi növendékeivel a század színház-
történetének egyik nagy jelentőségű elő-
adását, Gozzi Turandot hercegnőjének com-
media dell'arte könnyedségű, játékos szín-
padra állítását. A vizsgaelőadásnak olyan
sikere van, hogy önálló színházat kap, és
növendékeivel otthagyja a Moszkvai Mű-
vész Színházat.



1964

A Vahtangov Színház neves művésze,
Jurij Ljubimov növendékeivel a színház
stúdiójában olyan sikerű előadást hoz létre
Brecht Szecsuáni jóember című groteszkjé-
ből, hogy kiválnak a társulatból, és a Ta-
gankán önálló színházat szerveznek, hogy az
üres színházi rutin ellen felelevenítsék az
orosz színháztörténet forradalmi hagyomá-
nyait.

A példák tetszés szerint gyarapíthatók. Len-
gyelből Leon Schiller vagy Grotowski példájával,
csehből Voskovec-Werich vagy E. F. Burian
történetével; s a mi legújabbkori szín-
háztörténetünkben is megtalálható a megfelelő új
útkeresés, akár Major Tamáséknak a negyvenes
években történt elkülönülésében a Nemzeti
Színháztól, mely a háború utáni első évtized
alapjait vetette meg, akár Várkonyi Zoltán Mű-
vész Színházában közvetlenül a háború után; akár
Szinetár Miklós Petőfi Színházában, akár Kazimir
politikai színházi kísérleteiben.

Mi a közös mindegyik példában?
Elsősorban mást akarnak, mint az uralkodó és

már reakcióssá lett stílus, a maga megmere-
vedettségeivel. Másodsorban az jellemző, hogy
mindegyik ilyen társulat vagy amatőröket vagy
olyan, frissiben a pályára került tehetséges szí-
nészeket foglal magába, akik még nem fertőz-
tettek meg az eluralkodó játékmodorral, még
tapasztalatlanságuknál fogva kikísérletezhető ve-
lük egyrészt a konvenció nélküli, őszinte ter-
mészetesség (a szónak színházi-színpadi, stilizált
értelmében), másrészt egy új konvenciórend-szer
alakítható ki a segítségükkel, új stílus, a kort
teljesebben kifejező színészi játékmód kísérle-
tezhető ki velük.

Mindez természetesen nem színháztörténeti
adathalmaz, amit azért hordtunk össze, hogy
könyvtárunk alaposságát fitogtassuk, hanem azért,
hogy egy szükségszerű ciklikusságra mutassunk rá
a legvirágzóbb színházi életen belül is. A
konvenciórendszerek hamar kimerülnek, és a
fiaknak nem smakkol a papa színháza, még akkor
sem, ha a színházi papa minden jóra és fontosra
megtanította, amivel csak egy tehetséges
növendéket fel lehet vértezni a színház nagy ka-
landjára indulás előtt.

Nem a színháztörténetről beszélünk termé-
szetesen, hanem a mai magyar színházról, ahol az
ellazult és elzsírosodott izmok mellett gyakran
láthatunk hatalmas és hősies erőfeszítéseket, hogy
megrekedtségéből saját hajánál fogva rántsa ki
magát. Ezek az erőfeszítések, meg-megújuló

kísérletek lehetnek igen hasznosak, csiszolhat ják
egyes együttesek játékmodorát, lefoszthat-nak
seregnyi rátapadt sablont a színészi játékról, és új,
nehezebb, bonyolultabb megoldásokra
ösztökélhetik a színészeket, sőt: nagyszerű elő-
adásokat is eredményezhetnek; mégsem való-
színű, hogy a jelenlegi szervezettség mellett
gyökeresen új eredményekhez vezetnének. Nem
is lehet egy államilag szubvencionált,
rendszeresen játszó színháznak az a feladata, hogy
viszontagságos művészi kísérletekbe
bonyolódjon, hogy experimentálisan arra
törekedjen, hogy új stílusmodort hozzon
színjátszásunkba. Ezeknek az állandó
társulatoknak kötött repertoárjuk van, és sok
közönségpolitikai, művelődéspolitikai feladatuk
mellett teljesíteniük kell azt is, hogy vezető
művészeiknek -tehetségük vagy ambíciójuk
arányában - időlegesen nagy feladatokat biz-
tosítsanak, hogy a társulat tagjait egyenletesen
lássák el művészi feladatokkal.

A színházi kritikáról sokszor elpanaszolják,
hogy destruktív: csak rombolni képes. (Nem
mintha a rombolás - tekintélyrombolás,
illúziórombolás, különösen áltekintélyek
rombolása és hazug illúziók rombolása - nem
volna az építés előfeltétele.) Most azonban a
közhangulattól megszeppent kritika szeretne egy
javaslattal élni: a Főiskolai Színház
elképzelésével. A javaslat nem most és nem itt
hangzik el először. Mások is régóta javasolják
létrehozását, még külföldi mintákra is
hivatkoztak. Új színházépületet sem kell keresni
vagy építtetni, mert rendelkezés-re áll az Ódry
Színpad, amit tízéves fennállása után sem képesek
rendszeresen működtetni. (Az Ódry Színpad
kihasználatlansága ellen sok minden szól: egy
kellemes kis színházhelyiség a város jól
megközelíthető középpontjában; amikor amúgy is
kevés a színház; amikor úgyis szükség van egy
ilyesfajta színházra; amikor a Főiskola feledésbe
merült hagyománya a növendékeket évente több
nyilvános vizsgaelőadásra szorította, ily módon
juttatva őket színpadi gyakorlathoz és gyakorlati
tudáshoz.)

Az alábbiakban néhány pontba foglalva kísé-
reljük meg kifejteni elképzelésünket.

i. A Főiskolai Színház vezetőségének a Balázs
Béla Stúdió mintájára, önkormányzati
alapon kellene létrejönnie. A hatvanas évek
elején válságkorszakát élő magyar
filmművészetet a rövidfilmesek mozgéko-
nyabb alakulatai injekciózták a társadalmi
érdeklődés, az új tartalmi megoldások felé.
Bebizonyított, filmtörténeti tény, hogy a
magyar film új hulláma a Balázs Béla Stú-
dió falain belül indult meg.



2. A Főiskolai Színház tagja lehet kivétel
nél-kül minden diplomás színházrendező,
aki őt éven belül végezte el a főiskolát.

3. A rendezők fizetésüket attól a színháztól
kapják, ahová szerződtek. A Főiskolai
Színházhoz tartozás nem járhat semmiféle
dotációval.

4. A Főiskolai Színház munkájában részt
venni nem köteles egyetlen végzett rendező
sem. A tagság önkéntes.

5. A rendezők kötelesek anyaszínházukénál
ellátni feladataikat.

6. Mivel azonban évenként két-három ren-
dezésnél többet - de rendszerint egynél
többet - fiatal rendező amúgy sem kap:
fennmaradó idejét a Főiskolai Színháznak
szentelheti.

7. A vezetőség évenként-kétévenként újra-
választandó.

8. Igen fontos, hogy a vezetőségbe ne kerül-
hessen be külső személy (pl. a főiskola hi-
vatalos képviselője, tanára, „felnőtt ren-
dező", nagy tekintélyű színész, színházi
pedagógus, minisztériumi tisztviselő, kri-
tikus stb.), mert ez önkéntelenül is meg-
bontaná a társulat vezetésének demokrati-
kus önkormányzatát és önszabályozó
erejét.

9. Havonta-kéthavonta (vagy más szükséges
időközönként) közgyűlést kell tartani,
amelyen a rendezők a már előzőleg elké-
szített és sokszorosítottan szétküldött
rendezői expozícióit vitatnák meg, vagy az
ugyancsak szétküldött új drámákat.

10. Mindazok a fiatal rendezők, akik rendezni
óhajtanak a stúdió-színházban, egy
drámaíróval - akár ismeretlen, maguk által
fel-fedezettel is - együtt dolgozhatnak,
m e gírathatnak egy vagy több drámát (a
film-forgatókönyvek mintájára), és ezt a
drámát s a hozzátartozó részletes rendezői
el-képzelést kötelesek a tagság elé
terjeszteni, vitára bocsátani. A vita
nyilvánossága, a demokratizmus egyben
biztosítéka annak, hogy a produkciók nem
tévednek politikai-eszmei tévutakra.

11. Nemcsak eredeti drámákkal lehet a ren-
dezést megpályázni, hanem klasszikus
vagy félklasszikus drámák színrevitelével
is, de ezekben az esetekben az elképzelés
érdekessége, újszerűsége, a rendezői kon-
cepció új gondolatai határoznák meg, hogy
elfogadja-e a tagság bemutatásra.

12. A Főiskolai Színház évi költségvetéssel

működne Ennek következtében természe-
tesen csak adott számú bemutatót tarthat.

13. Minden rendezőre nem kerülhet sor min-
den évben. 'Tehát a koncepció és a dráma
érdekessége indokolhatná, hogy kik ren-
dezik az évi produkciókat.

14. Itt válik fontossá, hogy a tagságon kívül
ne vehessen részt külső személy a munká-
ban, mert így a testület kiszűrhetné a kar-
rierizmust, a protekcionizmust, az erősza-
kosságot és a tehetségtelenséget. Nyílt vita
szabályozná a tehetségtelen törtetők ügyes-
kedéseit.

15. A bemutatott produkciókért erkölcsi ér-
telemben az egész stúdió felelős, tehát csak
azt a gondolatot, elképzelést, művet
engedik színpadra, amelyet az egyesülés
közösen elvállalhat, kompromittálás ve-
szélye nélkül.

16. A Főiskolai Színház tagságának köteles-
sége az elkészült, de bemutatásra még nem
került produkciót színpadon megnézni és
sikertelenség esetén szótöbbséggel meg-
szavazni, hogy nem kerülhet nyilvános
bemutatásra, mert veszélyeztetné a szer-
vezet jó művészi hírét.

17. A vezetőség csak adminisztratív munkát
végez - egyéni művészi ténykedésük mel-
lett -, vétójoguk nincs, szavazataik bár-
mely tag szavazatával egyenértékűek.

18. A színészeket a főiskola végzett
növendékeiből kellene verbuválni.
Lehetőleg egyet-len színészévfolyam
hallgatóiból.

19. A színészek szerződtetett tagok.
20. A Főiskolai Színház irányító munkájában

nem vesznek részt,
21. Alkalmanként lehet külső, más

színházból, idősebb művészt szerződtetni.
22. A Főiskolai Színház színészei számára a

szokásosnál lényegesen magasabb fizetést
kell biztosítani.

23. Ennek ellenében szerződésileg kikötni,
hogy öt évig sem filmszerződést nem írhat
alá, nem televíziózhat, nem rádiózhat, nem
szinkronizálhat. Minden külső szerepléstől
el kell állnia. Minden erejét a Főiskolai
Színháznak kell áldoznia.

24. A színészeket kötelezni kell arra,, hogy a
stúdió rendszeres napi ének, tánc, mozgás-
tréningjein részt vegyenek; a stúdió tan-
folyamait rendszeresen hallgassák.

25. Azok a színészek, akik valamely produk-
cióban nem kaptak szerepet, a színháznál
különböző feladatokat töltenek be: ügye-lő,
kellékes, színpadi munkás, jegyszedő



minőségben. Ez azért fontos, mert
megszűnt a fiatal művészek színházra
nevelése. Igen nagy jelentősége van annak,
hogy a színház minden tagja a színházi
üzem valamennyi munkafolyamatához
értsen és becsülje azt, különben ahhoz a
fajta elidegenedéshez vezet a szakosítás,
amit manapság tapasztalunk színházaink-
ban.

26. A szerződésileg szorosan a színházhoz
kötött színészeket nem éri károsodás az öt
(?) évi lekötöttséggel, mert a stúdió mun-
kája következtében magas technikai szín-
vonalú színészekké válnak és a Főiskolai
Színházhoz tartozás olyan erkölcsi-mű-
vészi többlethez juttatja őket, amely ka-
matozni fog, ha elhagyják a színház együt-
tesét.

27. A demokratikus önszabályozás eredmé-
nyeként a tehetségtelenek természetsze-
rűleg fognak elhullani vagy kiválni a tár-
sulásból, és térnek vissza anyaszínházuk-
hoz vagy hagyják el a színházi területet.

28. A Főiskolai Színház egyetlen szerződtetett
adminisztrátorral működjék.

Ezek a javaslatok természetesen csak jelzés-
szerű elképzeléseket nyújtanak, hiszen tételei
csak nyers rögtönzések. De a dolgozat célja fel-
tétlenül az, hogy az ötletek továbbgondolására
serkentsen, kidolgozására, továbbfejlesztésére
vagy elvetésére, más, jobb, gyakorlatibb ötletek-
kel való helyettesítésére sarkalljon.

Meggyőződésünk, hogy egy ilyenfajta szín-
házi-laboratóriumi szervezettség néhány év alatt
nagyszerű eredményeket mutathatna fel; sport-
szerű versenytársként ösztönözhetné színházi
életünket, kifejleszthetne egy korszerűbb, tömö-
rebben fogalmazó szocialista színházi játékmó-
dot; kialakíthatna egy új színészi stílust, magas-
szintű professzionalizmussal láthatná el egy
színészgeneráció tagjait, akik amikor belekerül-
nek a nagyszínházi vérkeringésbe, tudatosságuk-
kal, felkészültségük magas fokával, csiszolt
technikájukkal jó hatással lehetnének pályatár-
saikra is. A rendezők kockázat nélküli szabad-
sággal tehetnék próbára legmerészebb elképze-
léseiket is. Kialakulhatna a kollektív színházi
munka modellje. Nem utolsósorban az az ered-
mény várható egy ilyesfajta színházi szervezett-
ségtől, hogy a rendezők hosszas együttműködése
a fiatal írókkal megteremthetné egy anyag-szerű,
formai elemekben gazdag irányzatát szocialista
drámairodalmunknak.

SAÁD KATALIN

Totális színház és színpadi

hitelesség

A vita, amely egy esztendeje folyik a
SZÍNHÁZ hasábjain a totális színházról, illetve
arról, hogy mit értünk rajta, lényegében nem is
annyira a »totalitás" kérdését érintette, inkább
meg-közelítési pontokat adott. Érthető és indokolt
is, hogy tisztázzuk kiindulópontunkat, mielőtt vi-
tatkozni kezdünk; a megjelent vitacikkek azonban
nemigen jutottak ennél tovább. Megrekedtek
annál a kérdésnél, hogy miben áll a színházi
„hierarchia", hogy valójában kié a színház, kié
mekkora rész belőle.

Staud Géza, aki arról ír (SZÍNHÁZ 68/2), hogy
„a színjáték komplexumában közreműködő
valamennyi művészetnek ... többé-kevésbé föl kell
adnia önelvűségét", úgy látja, hogy a színpadi
műalkotás „vezérlő elve" a „mimikus", „teátrális"
vagy „színészi" elv, vagyis a színház sajátos „jel-,
forma- és értékrendszere". Dersi Tamás, aki idézi
Staud e megállapítását „né-hány félreértés
margójára" írt cikkében (SZÍN-HÁZ 69/6.) maga
is nem csekély félreértés áldozata lesz, amikor
Staud nézőpontját „egyoldalú színészcentrikus
felfogásnak" nevezi. Az ugyanis aligha lehet
kétséges, hogy a színházi műalkotás „vezérlő
elve" a szó igazi értelmében vett teatralitás,
aminek legsajátosabb jegye - Staud szavaival - „a
színész személyes jelen-léte". S úgy hiszem, ma
már - a „nagy reform" és a legújabb rendezői
kísérletek, Barrault, Brook, Strehler, Grotowski
vagy akár Ljubimov útkeresései után - azt is
megállapíthatjuk, hogy a színjáték „nyersanyaga"
mindenekelőtt a színész a maga testi-fiziológiai
jelenlétében. Első-sorban a színész élő
organizmusa az a kifejezési forma, amelyben a
„kapitális eszmék" testet ölthetnek. Ezt érti Dersi
egyoldalú színészcentrizmuson?

Staud Géza értékes színháztörténeti és elméleti
áttekintést ad a „művészetek egységéről" a
színpadon, megállapítja, hogy a színjáték komp-
lexitása mindig is jellemezte. De miért jelentkezik
a XX. század derekán új művészi törekvésként?
Szerinte a magyarázat egyszerű: az ab-



szurdokkal egyfajta öncélú irodalom tört be a
színházba és veszélyezteti annak művészi létét.
Ezért hódít újra a „régi", a „spektákulum". Hubay
Miklós vitába száll Stauddal (SZÍNHÁZ 69/1.),
nemcsak totális színház koncepciójával, de egész
színház-felfogásával nem ért egyet, mert - mint
mondja - Staud „hierarchia" elmélete (a
művészetek alá-, fölé-, illetve melléren-
deltségének kérdése a színházban) „a drámairo-
dalmat sérti elsősorban": Staud ugyanis a lib-
rettóírás szintjére fokozta le az író szerepét. Dersi
Tamás azután odáig megy, hogy megállapít-ja: „a
drámaíró vállalkozásában maga az írás szinte
lényegtelen mozzanat, eszköz csupán". A lényeg -
folytatja Dersi - „azoknak a helyzetek-nek a
képzeletbeli megalkotása, amelyek a leg-
hatékonyabban képesek közvetíteni, a nézővel
elfogadtatni a szerző hitét, sugallatát, az ember-
ről és a világról vallott nézeteit".

Talán nem véletlen, hogy Dersi még a „drámai
szituáció" kifejezést is kerüli, hisz a szín-házat
mint művészetet egyoldalúan eszméket közvetítő
formának tekinti, megfeledkezve arról, hogy
minden igazi művészi alkotás a tartalom és a
forma dialektikus egymásra hatásából, belső
harcából születik. S így a „totális színház" körüli
félreértéseket még eggyel szaporítja, amikor a
„totális színház" „mélyebb értelmét" az eszmék
„totalitásában" látja. Itt úgy tűnik, végképp el-tért
a vita eredeti témájától: Dersinél „totális
színházon" többé nem a XX. század derekán je-
lentkező irányzatot kell értenünk, hanem minden
olyan színházat, mely az »emberi létezés
alapkérdésére reflektál" (görög tragédiák, Az
ember tragédiája, Kazimir Károly Dante-rende-
zése stb.).

A kérdés most már csak az, hogy kikről beszél
Dersi, amikor „a totális színház híveit" említi, s
hogy végül is mi a totális színház. Ha ezt a kér-
dést feltesszük, mindjárt megállapíthatjuk, hogy
minden nagy színházi alkotás egyrészt „totális"
(úgy ahogy Dersi érti; hisz nagy gondolat nél-kül
valóban nincs nagy művészet), másrészt a „totális
színház" sajátos művészi törekvésként elsősorban
a kifejezési formát illető útkeresés. Aminek
természetesen ismét megvan az a „tar-talmi"

vonatkozása, hogy egy új kor keres magának
kifejezést, a maga aspektusában reflektálva „az
emberi létezés alapkérdéseire". Jean Claude van
Itallie egyik legutóbbi nyilatkozatában
szellemesen jegyzi meg: „A színház tartalma
láthatóan nem változik, a színműírók és a
közönség látószöge változik". E megváltozott
látószög azután egy egész sor a szó legtágabb
értelmében vett formai kérdést vet fel. Igaza

van Dersinek, hogy „ha a mimus nem kap az
írótól megelevenítésre érdemes helyzeteket és
jellemeket, a spektákulum olyan silány lesz,
hogy kérdés, megilleti-e a színház rangja és
neve", de ez fordítva is igaz; a formailag hitelét
vesztett színházat a legnagyobb eszmék sem el-
lensúlyozhatják, Ezt látja meg Salamon Pál is
(SZÍNHÁZ 6916.), amikor a színház erejének azt
tartja, hogy ott „élő ember találkozik élő
emberrel".

És ez az a pont, a színpadi hitelesség eltűnése,
melynek történeti gyökereit keresve Staud Gézá-
val is vitatkoznunk kell. Staud a történeti átte-
kintés ellenére sem adja meg az irányzat helyét
és perspektíváját. Az abszurd színház ellenhatá-
saként születő totális színházról beszélni bántó
egyszerűsítés. Mi sem bizonyítja ezt jobban,
mint hogy a totális színház gondolata már a
húszas években megjelent Apollinaire szürrealista
kísérleteiben vagy Piscator rendezéseiben. Nem
volna-e helyesebb a totális színházat azok közt a
törekvések közt elhelyeznünk, melyek a század
végére megmerevedő, valóban irodalom-
centrikus polgári színház reakciójaként szület-
tek? Erről a színházról mondta már Hevesi
Sándor is, hogy „a drámaíró nem számol a szí-
nész művészetével s e művészet kifejező kész-
ségével, mert az akció helyett mindent a dikcióba
helyez", s ezáltal megfosztja „a szinészt a
kiegészítő vagy a szövegpótló akciótól, amely
érdekességet, színt, elevenséget ád a játéknak", s
rászorítja „a hangsúlyozó akcióra, mely nem
egyéb, mint ismétlés'". A totális színház eredeti
szándéka szerint a dikció egyeduralma ellen lé-
pett fel, s hadd hivatkozzam e helyütt Barrault-
ra, „a totális színház nyíltan hitvalló mesteré-re"
- ahogy Hubay nevezi. Barrault első totális
színház rendezései idején arról vallott, hogy szá-
mára a színház totalitása mindenekelőtt azt je-
lenti: a színész vesse latba valamennyi emberi
kifejezési eszközét, igy az éneket, a lélegzetvételt
és sóhajtást, a leheletet, a csöndet, a líradikciót, a
prózadikciót, a kiáltást, a testi kifejezés formáit,
a gesztusok művészetét, a szimbolikus tag-
lejtést, a táncot. Ezek után nem kell csodálkoz-
nunk azon sem, hogy :Barrault Grotowski wroc-
lawi laboratórium színházának első párizsi fel-
lépésekor saját korábbi kísérleteinek folytatását
látta Grotowski „szegény színházában", melyet
Pályi András úgy jellemzett -egyébként Grotows-
ki nyomán • hogy az a totális színházzal szem-ben
jött létre (SZÍNHÁZ 69/7.). Érdekes és jellemző
ehhez még egy adatot hozzáfűznünk:
Grotowskiék 1963-ban Párizsban bemutatták az
Akropoliszt, egyik legsajátosabb alkotásukat, s



Raymonde Temkine, a Les Lettres Nouvelles
kritikusa az előadás nyomán felteszi a kérdést:
vajon nem Grotowski valósítja meg leginkább a
totális színházat?

Azt hiszem, ez a paradoxon eligazíthat a totális
színház értékelésében. Grotowski megbélyegzi a
totális színházat, a „kleptománia mű-vészi
formájának" tartja; színháza mégis totális abban
az értelemben, ahogy Barrault megálmondta. A
fejlődés vonala nyilvánvaló: Grotowski a trükkök
halmozásával szakított, mely egy ponton magát a
színpadi trükköt kérdőjelezi meg. A totális
színház ugyanis a dikcióval szem-ben a színpadi
illúzió, a látvány kibontását tartotta szem előtt. A
technikai fejlődés azonban olyan illúzió-
mechanizmust tett lehetővé, mely magát az
illúziót rombolta le. Az a fajta színház, mely úgy
akar „totális" lenni, hogy látványosan halmozza a
különböző művészeti alkotóelemeket, trükköt
trükkre épít (ennek legjellegzetesebb példáit
néhány operarendezésen tanulmányozhatnánk),
mind kevésbé lesz képes az „új látószög"
megelevenítésére, a „kapitális eszmék"
kifejezésére. Azért, mert mindinkább elveszti
hitelességét, mert a néző „átlát" a kulisszákon. Az
a színház viszont, mely a színészben látja „a
színjáték komplexitásának egyszemélyes letéte-
ményesét", ahogy Staud Géza írja, a lényeghez
marad hű, ahhoz, amit Salamon Pál élő emberek
találkozásának mondott. A totális színház
gondolatának térhódítását tehát akkor értékel-
hetjük pozitívan, ha az nem a látványosság foko-
zását, a technikai bravúrok kiépítését jelenti (s ez
vonatkozik az ún. színészi bravúrokra is), ha-nem
a színész és a néző élő kapcsolatának meg-
teremtését. A nagy gondolatok közlésének ez az
egyetlen lehetősége.

DONALD FREED

Clevelandban nagy sikerrel bemutatott Ro-

senberg-drámáját, Az Egyesült Államok

Julius és Ethel Rosenberg ellen-t, az új

évadban a Broadwayn is bemutatják. A

rendezésre neves angol vendéget hívtak:

Lindsay Andersont.

Variety, 1969. 255/10

MÜLLER PÉTER

Hétköznapok

K é r d é s e k ö n m a g a m h o z

 Mi az, ami szerinted leginkább hiányzik szín-
házi életünkből?

- A megszállottság.
 Nem inkább a szakmai tudást említenéd első

helyen, amivel oly kevesen rendelkeznek?
 Nem. A megszállottság ereje az, ami a szín-

ház művészeit: írót, rendezőt, színészt a szakmai
tudáshoz segíti. Ha van színházi válság egyál-
talán, ezt elsősorban nem abban látom, hogy
kevés a nagy előadás, hanem abban, hogy kevés a
tehetséges emberek lelkes társulása, nagyjaink
magányosan és elszigetelten küszködnek a hét-
köznapokkal, és ezek a hétköznapok sajnos be-
törtek a színpadra is.
 Szóval te is válságot érzel?
- Tisztázzuk a fogalmakat: a színház, mióta

létrejött, és akárhol jött létre - az antik világban,
keleten vagy európai országokban -, állandó
válságban van. Ez nem ok arra, hogy ne legyen jó.
Minden időben nehéz körülmények között létezett,
kitéve a császár, a vallás, az üldözés, a háborúk, a
lebecsülés, megbecsülés vagy éppen a divatok
szeszélyének. De mindig igyekezett megtalálni a
saját karakterét .. .

- Megtalálni? Lehet egy karaktert csak úgy
keresgélni?

 Ha valami elveszett, azt keresni kell. Mi
egyebet lehet tenni? Erre valók a kísérletek.
 Ezek szerint hiszel a napjainkban oly divatos

„kísérletekben?"
 Maradjunk a válságnál. A színháznak a vál-

ság nemcsak állandó léttere, hanem egyben
művészetének anyaga is. Valódi szakadék fölött
képzelt kötélen egyensúlyozni: ez a színház mű-
vészete. Ez minden korban nagyfokú elszántsá-
got, hősiességet és megszállott hitet követelt.
Ezért panaszkodni mindig is lehetett - csakhogy
az ilyen panaszokat sehol sem jegyezték. Éppen
azért, mert művészetének jellegéhez tartozik, ezt
vállalnia kell. A kétségbeesés még ha emberileg
érthető is - a dolog lényegéből soha. Ha egy
kötéltáncosnak tériszonya lesz: ez érthető,
sajnálatos is - de akkor hagyja abba, és ne menjen
többé kötélre.
 Neked is vannak bizonytalanságaid, nyomo-



rúságok, kedvtelenségek, reménytelen és kilátásta-
lan gondolataid. Ezekkel hogyan vagyunk?

- Igaz. De mindaddig, míg nincs meg bennem
az ellenkezője is mindezeknek: nem vagyok szín-
házi ember. Mert csak ott válik az egész érdekes-
sé és igazzá, ahol megküzdök ezekkel. Ez már
dráma, ez már színház. A teljes kudarccal szem-
ben mindig ott állnak a felmentő seregek.

- Optimizmus?
- Nem! Ki biztosít, hogy ezek a seregek idő-

ben érkeznek, és győzni fognak, egyáltalán? De
összeeresztem őket. És ez már drámai érte-
lemben: elegendő. Nekem nem a győzelemért,
hanem elsősorban a csatáért kell felelnem: ez a
szakmám. És hogy ezt a csatát végig is harcoljam
becsületesen.

- A logika, becsületes és jó okok alapján, sokszor

már előre reménytelennek ítéli egy próbálkozás
kimenetelét.

- A logikának igaza van. Nemcsak a színház
esetében, de ott van az egész élet. Mert ugye
törvény, hogy előttem már mindenki meghalt,
továbbá én is bizonyosan meg fogok halni, és
mindazok, akiket szeretek magam körül. De ez
még nem elég. Elpusztul idővel minden, amit
kitaláltam vagy teremtettem, és még azok hatása
is törvényszerűen elenyészik a jövőben. Az em-
ber azonban mégis fáradozik, eszméket, társa-
dalmat teremt, fényt, költészetet és jókedvet hoz
elő magából, belakja a földet, és bizakodni is
képes: mert úgy látszik, több erő is működik
benne, mint a logika törvénye . . . De beszéljünk
inkább a gondokról. Közös bajnak érzem a nagy
mutatványhoz szükséges önátadás hiányát. Ez
csak az igazán nagyokban van meg, ezért
előadásainkban jórészt csak elszigetelten fénylik
a rendezői nagyság és egy-egy színészi alakítás
szépsége. A színházi előadások mögött érződik a
gépies ügymenet, az, hogy a tévé, a film és a
rádió iparában tevékenykedő művészeknek szinte
alig marad idejük, hogy önmagukkal a
komolyabb harcot megvívják. Bejáródott érzelmi
skálákon, kipróbált indulatokkal és gesztusokkal
oldunk meg feladatokat. Szinte már alig vesszük
észre az önismétlésben, hogy mindez gyakran
csak illusztrálása egy rég meg-talált titoknak.
Sajnos a közönség is megszokta ezt: mint a kínai
színjátszásban, kialakultak bizonyos jelek és
jelrendszerek, amit kölcsönösen értünk és
elfogadunk, anélkül, hogy tartalmukat újra
vizsgálnánk.

- Úgy gondolod, kevés az öt vagy hat hét pró-
baidő?

- Nagy előadás létrehozásához feltétlenül.
Különösen a mi körülményeink között, ahol a

színészek ugyanezen idő alatt sokféle más mű-
vészi és rendezői impulzusnak is ki vannak téve.

Egy előadás mögött mindig érződik a ráfordított
munka és szenvedés mértéke. A koncentráció
mágikus aktusok sorából áll elő, nem adják
ingyen. A többfelé foglalkoztatott, kenyérkereső
színész és a fokozott próbatempó így csak annyit
enged meg, hogy az előadás létrejöjjön valahogy.
A rendező pedig alig tehet többet, mint hogy a
különféle játékosokat egy bizonyos ízlés határai
közé szorítja. De igazi pszichológiai műhely nem
alakulhat ki a ;próbákon.

- Mit értesz ezen
- Semmi esetre sem azt, hogy néhányan össze-

állnak, és a „gyerekek, csináljunk valami újat!"
égisze alatt különböző divatokat gyorsan és fel-
színesen átvesznek az éppen uralkodó külföldi
irányzatokból. Sztanyiszlavszkij, Brecht, Gro-
towski, Gyagilev, Brook, Tovsztonogov, Elia
Kazan különböző stílusú színházaik ellenére
abban az egyben megegyeznek, hogy a teremtő
energiákat pszichotechnika segítségével felsza-
badítják az alkotás számára. Valamennyiük mö-
gött hatalmas műhely áll, és nagy baj, hogy
ameddig mi azon vitatkozunk, hogy egyetértünk-
e vagy sem mondjuk a „kegyetlen", a „mágikus"
vagy a "naturalista" színház stílusával,
megfeledkezünk arról, hogy bármiféle ön-álló
műhelyt alakítsunk ki, annak érdekében, hogy a
mi eszményinek vélt stílusunk a művészi
teljesség fényében megjelenjen. Mesterekkel vi-
tatkozni a „tetszik'", „nem tetszik" érvek alapján
csak akkor érdemes, ha a saját világunkat már
valahogy megalkottuk. És csakis ez lehet az
egyetlen vitaérvünk. Addig azonban sokat kell
tanulnunk a titkaikból.

- Mindebből az következik, hogy nemcsak a
próbaidő kevés.

- Az is kevés. Gondoljuk meg: egy-egy jele-
netre maximálisan 15--20 próba jut, beleértve az
olvasó- és főpróbákat is. Mindezt ráadásul sietve
és huzatos, többfelé figyelő lélekkel: édeskevés.
Ennyi idő nem elegendő, hogy szétzúzzuk a
megcsontosodott eszközöket. Elmondok egy
példát. Maradandó benyomást tett ránk Peter
Brook Lear-je. Nagyon érdekelt az előadás mű-
helytitka. Volt például egy jelenet, amikor
Oszvald találkozik a doveri vidéken Edgarral.
Gennyes kis shakespeare-i udvaronc, éppen megy
megölni a már megvakított Glostert, akinek vér-
díjat tűztek ki a fejére. Vörös kis southhamptoni
színész játszotta, a nevére már nem emlékszem.
Edgar, ez a lelkében is nemes fiatalember sok
mindent megtanult már az eltelt borzalomban,
csak ölni nem. És most egyszerre ott áll előtte



ez a söpredék, karddal a kezében; apját jött
megölni, pénzért, egy öreg nyomorultat, aki véres
szemgödörrel kóborol a világban. Mit tegyen?
Verekedni nem tud, nem tanították. Csak az
iszonyú felháborodás fűti, az az epileptikus gyű-
lölet, ami az ilyen tiszta elvekre nevelt, tehetetlen
és az élet valódi poklában járatlan intellektuális
fiút elfogja. Verekedni kezd hát, vicsorogva,
őrülten és görcsösen. „Ilyeneken szokták a
szemüveget összetörni!" - villan az agyamba a
bunyó közben, mert azt látok a színpadon, nem
vívást. Oszvald kis görcs, hunyorgó, rutinos, jól
mozgó féreg, tapasztalt a helyzetben. Zsíros,
vörös haja az arcába hullik, hátradobja és
mosolyog. És fél is. Mert Edgar bár ügyetlen,
jóval izmosabb, fejjel magasabb, jókötésű fiú, akit
őrült lélek is hajt. Oszvald hátat fordít. Menekül?
... Hirtelen megfordul és laposan, teljes erejéből
Edgar lába közé rúg!... Meg-dermedek a
nézőtéren. Az alja-harcmodornak, az alvilági
tempónak ez a hirtelen betörése a shakespeare-i
világba váratlan iszonyattal tölt el. Miért? ... Az
egész dolog valahogy ismerőssé vált. Igen ... ezért
féltem én mindig is közel menni az ilyen
ügyekhez srác koromban, a zug-lói kerthelyiség
sörözőjében. Hiszen ismerem én ezt a vörös kis
barátunkat is!... Százával és sokszázával ismerem
a piszkos kis vagányt, az alattomos kis férget, aki
vérszemet kap, ha hatalmat érez maga mögött,
politikai pártállást vállal, ha kell, nyilas
karszalagot húz... íme, idáig züllött, s napjainkban
az utcán kóborol a shakespeare-i udvaronc, a
mindenkori strici. Egyetlen mozdulattal
megragadták, és nem szégyellték felmutatni.

- Előadás után megkérdeztem a színészt:
hogyan találták ki ezt a verekedést, és hogyan jött
rá erre a gesztusra. (Mit érdekelt már akkor
engem, hogy a korabeli udvaroncok nem ilye-nek,
a saját sorsom végett megyek én színházba, minek
a képeskönyv?! Meg aztán ki tudja: nem ilyenek-
e? Egy darabban, amelyben az úr csizmasarokkal
rúgja ki a másik szemét, ki tudja, mit művelhet
egy udvaronc ?) A vörös kis színész elmesélte,
hogy Brook négy napon át próbálta velük csakis
ezt a húsz soros jelenetet. Szöveg nélkül,
rögtönözve, majdnem brutális eszközök-kel
sarokba szorítva őt; hagyta vergődni, küszködni,
támadni és védekezni, ahogy tud, testtel és
vakszöveggel egyaránt; míg aztán az ösztönösen
villanó mozdulatokból végül is kimarkolta és
fölmutatta a legjellemzőbbeket. Nem felejtem el,
ahogy mindezt elmesélte; együtt üldögéltünk a
szálloda bárjában, éjszaka (ahová né-hány órára
könyörögték ki magukat a fiatal szí-

nészek a kérlelhetetlen Brooktól), és kissé része-
gen és gúnyosan parodizálták rendezőjüket, föl-
emelt ujjal, rekedten idézve a dráma végmonda-
tát: „To say what we feel, not what we ought to
say!" Azt mondd, mi fáj, nem amit illik!
 Ezzel a mondattal, gondolom, be is fejezhet-

néd.
 Igen. De azért hadd tegyem még hozzá:

érdemes lenne jobban odaadni magunkat a do-
lognak. A színház úgyis elkéri az ember életét.
Még azokat a derék családapákat, akik egymon-
datos szerepeiket rosszul mondják, és csak ebé-
delni járnak be a kedvezményes konyhára: még
őket is beszippantja a színház; vele öregszenek és
halnak meg; áldozati állatok, ha nem is tudják.
Vannak gondjaink, nem is könnyűek: de ha
egyszer oda kell állni! ... Egy hely, ahol a tegnapi
önmagamat nem kell folytatnom, hanem bátran
megunhatom! Milyen nagyszerű ez! Ahol
mindazt, amit bennem és körülöttem le kéne
tagadni: bátran kimondhatom; ahol végig-élhetem
veszély nélkül azt a sorsot, amit csak szeretnék
élni, vagy amibe régen beledöglöttem volna már:
milyen nagyszerű hely ez! Minden apátián és a
megszokás egyhangúságán túl ez adja azt az igazi
örömet, ami a nagy játék mindenkori alapfeltétele
volt, és az is marad.

JEAN-CLAUDE V AN ITALLIE:

THE SERPENT (A KÍGYÓ)

című műve az utóbbi évek legizgalmasabb

kísérleti színházi estje - olvashatjuk a Plays

and Players New York-i levelében. A mű a

Biblia riasztó-traumatikus epizódjait

adaptálja a mai amerikai viszonyokra; ezt jelzi

a bevezető, amelyben négy színész döbbenetes

erejű pantomimikus jelenetekben idézi fel a

Kennedy-fivérek és Martin Luther King

tragédiáját; a három tragédia többször és

egyre gyorsabban megismétlődik, és egymásba

játszik. Ezután jönnek a bibliai epizódok: a

megkísértés, az öt színész által igen érdekesen

megelevenített kígyóval, majd Káin

gyilkossága és így tovább. A nagy hatású,

izgalmas művet az Open Theatre-ben joseph

Chaikin vitte színre.

Plays and Players, 1969. augusztus



világszínház

MARTON LÁSZLÓ

Nyáron Franciaországban

„A francia színház nagyon rossz! - mondta
egyik párizsi barátom -, szinte évek óta nélkülözi
a nagy eseményeket. Francia szerző tollából
hosszú idő óta nem született kiemelkedő értékű
dráma. Es ami esemény, az vagy amerikai vagy
angol színpadi mű."

És valóban, ha valaki kezébe veszi a párizsi
műsorfüzetet, rögtön észreveszi a bulvár művek
óriási számbeli fölényét. Kilenc éve megy például
Camoletti Leszállás Párizsban című darab-ja, öt
éve P. Bruno Pepsie-je.

Az idei bemutatók közül Harold Brook és Kay
Bennermann Le coeur sous le paillasson (Szív a
lábtörlő alatt) című bohózatát láttam a Capucines-
ben. Tíz hónapja megy táblás házakkal. Az évad
sikere.

A darab egy szállodában játszódik, ahol min-
denki mindenkit másnak hisz, és ebből kellene a
mulatságnak fakadnia. A szerzők Feydeau-hoz és
Labiche-hoz jártak iskolába, de félek, akkor

hiányoztak, amikor a legfontosabb dolgokat t a -
nulhatták volna. Hiányzik belőlük a francia bo-
hózat e két nagy mesterének kérlelhetetlen logi-
kája, amellyel mániákus hőseiket egyre képtele-
nebb szituációkba sodorják. Az ő figuráik akarat
nélkül lötyögnek ki-be az ügyelőtői és vissza, és
jobb híján szóvicceket sütnek el.

Az előadás, mozgalmas, helyenként színvona-
las, helyenként nem. Néha ízléstelen. A díszlet
harsány, naturalista. A színészanyag nagyon ve-
gyes. A darab nyolc szereplője közül jó néhány
nálunk alig kerülhetne színpadra. Fellép az elő-
adásban Jean jacques, ő jelenleg a legnépszerűbb
francia komikusak egyike. Sikerének titka
számomra érthetetlen. Görcsös és többnyire íz-
léstelen színészetet produkál. A másik főszerepet
Philippe March játssza (akit Kovács András
„Falak" c. filmjéből itthon is ismerünk). Az övé
kitűnő, finom alakítás.

Állítólag a Le coeur sous le paillasson a jobb
párizsi bulvárelőadások közé tartozik. Az átlag
még rosszabb. Áll alános jellemzőjük, hogy egy
vagy két sztár játszik bennük (óriási gázsiért), a
többieket pedig úgy-ahogy összeszedik. A nagy
sztárok helyett nyáron gyakran sokkal gyengébb
képességű másodszereposztás lép fel.

A Comédie Française-ben a több éve műsoron
levő két egyfelvonásos, Jules Renard Le pain de
menage és Marivaux A szerelem és véletlen játéka
előadásait láttam. Az előadás unalmas, hatástalan,
üresen retorikus. Hiányoznak az izgalmas
színészegyéniségek, akik nélkül még a
hagyományos színház sem képzelhető el. Az elő-
adás semmiféle rendezői munka nyomát nem
viselte magán. Olyan a díszlet s a színészi játék,
amihez foghatót, azt hiszem még nem láttam. Az
előadás körülbelül negyven ember részvét-len
jelenlétében zajlott. Utólag tudtam meg, hogy a
társulat komoly problémákkal küzd. Az utóbbi
években tömegesen távoztak el a színészek, akik
egyszerűen nem voltak hajlandók továbbra is itt
játszani. Én a „maradékot" láttam. A társulat
egyetlen megmaradt sztárja Robert Hirsch majd
csak októberben lép ismét színpadra. Ennek a
több száz éves intezménynek a jelenlegi szomorú
állapota elkedvetlenített volna, ha nem látom a
következő este a másik hagyományos, bár csak
tizenkét éves Huchette színház virágzását. Ez a
parányi „színház" (az épület e szót legfeljebb
idézőjelben érdemli meg) tizenkét éve játssza
megszakítás nélkül Ionesco két egyfelvonásosát,
A kopasz énekesnőt és A leckét, telt házakkal.
Négyezer előadás fölött tartanak. Fogalmam
sincs, hányadik szereposztást láttam, de mértani
pontosságot, szellemes, kitűnő színházat és őr-



jöngő sikert, az kétségtelen. Lehet, hogy ez a vi-
lág legpiszkosabb, legrendetlenebb színháza, de
hogy az egyik legjobb is, az biztos.

Aki nem bulvárszínházat próbál jelenleg csi-
nálni, annak alaposan meg kell erőltetnie magát,
mert a bukás kockázata nagyon nagy. Egy-egy
igényesebb mondanivalójú produkcióhoz elég
nehéz pénzembert találni, ők is szívesebben fek-
tetik pénzüket „a biztos sikerű" bulvárdarabba.
Azért persze akadnak más jellegű próbálkozások.
A Vieux-Colombier-ben játsszák egy este a Le
Tableau (A kép) című Ionescót és Arrabal
Guernicáját. Különösen az utóbbinak van nagyon
jó híre. A Michelben pedig Henry Montherlant La
ville dont le prince est un enfant (A város,
amelynek gyermek a fejedelme) című darabja
megy. A Caleidoscope-ban Maupassant és
Csehov novella-dramatizálások szerepelnek a
programon.

A Théátre de Grammont-ban a Je ne veux pas
mourir idiot c. (Nem akarok hülyén meghal-ni)
produkciót láttam. A darabot egy Volinsky nevű
karikaturista írta, aki éles hangnemű politikai
rajzaival rendkívül népszerű. A darab tulaj-
donképpen a rajzok és az alájuk írt szöveg alapján
készült improvizáció. A mai francia fiatalság
problémáival foglalkozik. A teljesen csupasz
színpadra lépnek be a civil ruhás fiatal színészek.
Bemutatkoznak. Én vagyok az elnyomó, a tőke,
mondja az egyik. En vagyok a haladó értelmiségi,
mondja a másik, én munkás vagyok, én pedig
gazdag szeretnék lenni, szól a harmadik, negye-
dik. En diák, lép be az egyetlen női résztvevő. Én
vagyok az, aki leütöm őket, ugrik váratlanul a
színpadra egy hatalmas termetű színész. Rend-
őrsisakot visel, és gumibotjával mindenkit leüt, a
tőkés kivételével.

Így kezdődik a játék. Egy gitáros énekes san-
zonjaival kíséri végig a darabot, mely pillana-
tonként változó képekből áll. A francia élet jelen-
legi konfliktusait ábrázolja bátran, szókimondóan.
Mindig visszatér az alapkérdés: mi a francia
fiatalság szerepe a jelenlegi francia életben? A
darab egyik jelenetében a tőkés kihirdeti:
„Fiatalok, tiszteljétek a Múltat! Tiétek a Jövő!
Csak hagyjátok a Jelent!" „Nem akarunk hülyén
meghalni" - éneklik válaszul a darab szereplői.

Hasonló gondolatkörben mozog, szinte tökéle-
tesen azonos problémákkal, csak sokkal maga-
sabb szintű megvalósításban az utolsó időszak
legnagyobb színházi sikere, a Hair. Híre régen
eljutott hozzánk, de eléggé sajátos módon, főleg
azokat a részleteket kiemelve, melyeknek e mű
lényegéhez nem sok közük van. A Hair nem azért
szenzáció, mert szereplői két alkalommal

is meztelenül lépnek a közönség elé, nem azért,
mert a szexuális élet szinte valamennyi variánsát
bemutatják a színpadon, hanem mert egy élet-
érzés, a mai amerikai fiatalság életérzésének tö-
kéletes megfogalmazása. És nem utolsósorban
azért szenzáció, mert az utóbbi évek egyik leg-
átütőbben megvalósított színpadi műve.

Azon a héten, amikor az előadást láttam, egy
nagy amerikai képeslap egyik száma került a
kezembe. A második oldalon egy cím: Kik haltak
meg a héten Vietnamban? És egymás mellett
tizenkét oldalon kis méretű „igazolványképek",
név, születési dátum. A halottak zöme tizennyolc
és huszonkét év között. A Hair-ben Claude, a
darab hőse megkapja a katonai behívót, a többiek
körülveszik és rá akarják beszélni, hogy ne
vonuljon be. Itt improvizációként még azt a
bizonyos újságot is megmutatták neki. Claude a
fejét rázza, „én más vagyok, velem csoda fog
történni". Nem történik csoda, ő is meghal. És
ekkor a többiek egymásba fonódva, felemelt
karokkal, mint egy ősi imapózban, üvöltve éneklik:
„Élni szeretnénk, nem tudjuk, hogyan, de élni."
„Nem hülyén meghalni".

Kiváló előadás! A szerzők kívánsága szerint a
rendezés, a koreográfia, a világítás hajszálnyira
egyezik az eredeti amerikaival. Az óraműpon-
tosság és a határtalan szenvedély ugyanúgy meg-
fér benne, mint a kiemelkedő színészi alakítások
egész sora. Az előadásnak a hivatásos színészek
mellett sok kiváló amatőr szereplője is van.

Egész sor művészeti esemény központja nyá-
ron Provence. Két legjelentősebb városában, Aix-
en-Provence-ban és Avignonban fesztivált
tartanak. Az előbbiben zenei fesztivált, Avignon-
ban pedig színházi előadásokat, balettprodukciót
filmbemutatót és képzőművészeti kiállítást. Egy
átlagos fesztiválnapon négy-öt eseményt lehet
megtekinteni. A produkciók egyik része a pápai
palota udvarán kerül bemutatásra, a másik az
úgynevezett Le Théátre du Soleil-ben. Ezen-kívül
a fesztivál két művészeti vezetője, Jean Vilar és
Maurice Béjart meghívják az ebben az évben
Franciaországban bemutatott érdekesebb
produkciókat. Ezeket két kolostorudvarban mu-
tatják be.

A fesztivál állandó szereplői a Béjart-balett, a
Living Theatre és még néhány vidéki társulat. A
pápai palota udvarán a Béjart-balett három
produkciója volt műsoron: Berlioz Rómeó és
Júliája, Fernand Schirren Les 4 fils Aymon című
balettje (Paolo Bertoluzzi koreográfiája) és Béjart
három részből álló balettestje: „A la recherche de
..."

Béjart balettjéről nagyon sokat hallottam.



Bizonyos hatáselemeit hazai együttesnél is lát-
tam. De ez volt vele az első személyes találko-
zásom. Azt hiszem, vezető szólistáikon, különö-
sen Paolo Bartoluzzin kívül nincs kiemelkedő
táncosuk, de produkcióikat olyan gonddal és
művészi figyelemmel kivitelezik, amihez hason-
lót talán még nem is láttam. Így Béjart koreográ-
fiájának minden részletszépsége kiválóan érvé-
nyesül. Az A la recherche de ...-t a premieren
láttam. Első része, a L'art de la Barra Béjart egy
régi kísérletének felújítása. Tizenkét táncos jön be
egymás után a színpad közepére állított korláthoz,
a férfiak fehér, a nők világoskék trikóban, és
azonos ritmusú metronómhangra ugyanazt a
gyakorlatot végzik el, először külön, aztán együtt.
A monotónia egy idő után őrjítővé válik. A met-
ronómhang elviselhetetlenül zakatol a nézők
fülében. A tizenkettedik táncos is befejezi a gya-
korlatot. Leeresztik karjukat, mozdulatlanul áll-
nak. Néma csend. És egyszerre megszólal egy
Bach-adagio. A felszabadultság csodálatos érzése
a nézőtéren és a színpadon. A hajszálpontosan
egyszerre emelkedő karok és lábak szinte együtt
lélegzenek a zenével.

A második szám címe Nomos Alpha, Ianis
Xenakis zenéjére. Paolo Bartoluzzi szólója. Néger
harcos az erdőben. Pantomim vagy balett, nehéz
eldönteni, rendkívül szenvedélyes, látványos
koreográfia és kitűnő előadó.

A harmadik szám Bhakti három epizódjából
álló balett, indiai zenére, története a Ramayana
néhány részletét idézi fel. Végtelenségig kitartott
pózok és hirtelen meginduló szenvedélyes
mozgások kontrasztjára van építve, megint na-
gyon intenzív, de matematikai pontossággal vég-
rehajtva.

A következő estén a Théátre du Soleil-ben
(szintén szabadtéri színpad) láttam a Les clowns (A
bohócok) című produkciót, Ariane Nouchkine
rendezésében. Ő a színház vezetője. Úgynevezett
création collective, az együttessel közösen
létrehozott improvizáció. Minden részt-vevője,
zenekar és színészek egyaránt bohócmaszkban és
kosztümben vannak. Egy bohóc-tréfa-sort adnak
elő. Néhány egészen kiváló részlete van az
előadásnak. Az egész produkciót azonban
erőszakosnak és kiagyaltnak éreztem, a
közönséget a végig egyforma „bohócos" hang-
hordozás és mimika elfárasztotta. A frissen, iz-
galmasan induló este erőszakos, öncélú modern-
kedéssé vált. A nagyon képzett színészek végig
nagyon fegyelmezett összjátéka okozta az egye-
düli örömet.

M I H Á L Y I GÁBOR

Miért jó az angol színház?

Amikor egy-egy külföldi társulat ellátogat
hazánkba, vagy idegenben járva mi magunk ülünk
be a Comédie Française vagy, az Old Vic
nézőterére, elkerülhetetlen, hogy össze ne vessük
az ő teljesítményüket a miénkkel hogy ne ezekhez
mérjük hazai színházi életünk eredményeit.
Tagadhatatlan, hogy ez az összevetés nem lehet
egészen igazságos, hiszen az egyik oldalon a
külföldi előadások közül csak a legjobbakat
ismerjük meg, azok járják a világot, azok
kerülnek el hozzánk, és kinn is csak ezekre ál-
dozunk időt, pénzt, fáradságot, s ezt az élmé-
nyünket vetjük össze a hazai színházunk egészé-
ről alkotott képpel, jóval-rosszal egyaránt. Ezért
amikor legutóbb Angliában jártam, arra töreked-
tem, hogy ne csak a kiemelkedő produkciókkal
ismerkedjem meg. A színházak vezetőivel be-
szélgetve igyekeztem képet alkotni a mai angol
színházi élet egészéről is. Az egyes színházak
profiljáról, műsorrendjéről, gazdasági alapjairól, a
színházvezetés mechanizmusáról, dráma-írók,
rendezők, színészek helyzetéről érdeklődtem,
hogy így próbáljam eldönteni: valóban olyan jó-e
az angol színház, mint azt mi itt Budapesten
néhány nagyszerű előadás alapján hisszük.

A számok tükrében

Bevezetőül egy kis összehasonlító statisztika.
London lakosainak száma tíz millió, annyi, mint
Magyarországé, Budapest lakossága pedig két
millió. Az angol Plays and Players című, színházi
folyóirat az operákat nem számítva 37 londoni
színház műsorát ismerteti, míg a Pesti Műsor az
Operettszínházat is beleértve tizennégy prózai
színház esti programját közli. (A tizennégy közé
nem számoltam a két Operaházat, a Bábszín
házat, a Bartók Gyermekszínházat és az Espresso
Színpadot.) Tehát Londonban nem ötször, ha-nem
csak két és félszer több színház van, mint
Budapesten. De még előnyösebb ez a kép a ja-
vunkra, ha egy meghatározott este színházi mű-
sorát vetjük egybe. Amikor 1968 novemberében



szúrópróbaszerűen elvégeztem ezt az összehason-
lítást, a következő képet kaptam. London har-
minchét színháza közül mindössze tizenegyben
játszottak művészi igényű darabokat, míg nálunk
tizennégy közül hétben. Arról nem is szólva, hogy
a mi tizennégy színházunk közül tizenegy játszik
repertoár-rendszerben, míg Londonban csak a
Nemzeti Színház meg az Aldwych vállalkozik
erre. így, ha az egyhónapi műsorrendet nézzük, a
komoly darabok számát tekintve Budapest még
abszolút számokban is nagyobb választékot kínál,
mint London. Az 'ottani színházak
befogadóképessége sem nagyobb a miénknél. A
statisztikában szereplő harminchét intézmény közt
jó néhány kis szín-ház is akad - száz, háromszáz,
ötszáz főt befogadó nézőtérrel. S ha már az
összehasonlításnál tartunk: a nálunk még sokat
bírált, szidott vidéki színházépületek, nézőterek
sincsenek olyan rossz, elhanyagolt állapotban,
mint a londoniak. S ha mindehhez még számba
vesszük a színházi helyárakat is, amelyek
Angliában öt és harminc shilling között
mozognak, vagyis négyszer-ötször annyiba
kerülnek, mint nálunk, akkor jól esik
hazagondolni.

E számunkra oly hízelgő statisztikának azonban
van egy bökkenője is.

A művészetekben ugyanis nem annyira a
mennyiség, mint a minőség számít, s nem lehet
tagadni, hogy a londoni tizenegy igényes pro-
dukció közt mindig van három-négy, amelyért
érdemes a világ másik végéről is elzarándokolni
Anglia fővárosába. S a könnyű műfajban, a
musicalek közt is mindig akad néhány, amely a
maga nemében párját ritkítja.

Tudtuk azt, hogy különbséget kell tennünk az
államilag támogatott művész-színházak és a
profitra törekvő bulvár-színházak között. Az
igazság azonban az, hogy ma már igényes mű-
vészi produkció is hozhat jelentékeny hasznot, s
így a kommerciális meggondolásoktól vezetett
West-End-i színházak is gyakran vállalkoznak
klasszikusk vagy mai szerzők komoly darabjai-nak
bemutatására. Amikor júliusban kinn jártam
Londonban, az egyik West End-i színház Arthur
Miller nálunk is játszott Alku című darabját
tartotta több hónap óta műsorán, a másik Bertolt
Brecht Arturo Ui-előadásával remélt telt házakat,
a harmadikban pedig egy új angol szerző, Peter
Luke Hetedik Hadrián című darabja már akkor
túljutott az ötszázadik előadáson.

Állami támogatás
A profitra nem törekvő művész-színházak ál-

lami támogatásban részesülnek. A Művészeti
Tanács (Arts Council) azonban jelentősebb tá-
mogatást 1968-ban a tőlük kapott információ
szerint mindössze négy londoni színháznak jutta-
tott: az angol Nemzeti Színháznak 340 000 fontot,
a Royal Court Színházban működő English Stage
Companynek 100 000 fontot, a Mermaid Theatre
Trustnak 37 000 fontot és a Londonban és
Stratford on Avonban egyaránt honos Royal
Shakespeare Companynek 200 ooo fontot.
Néhány kisebb kísérleti színházat 1000-5000 font
közötti összeggel támogattak. A szín-házak állami
szubvencióját évről évre szavazzák meg a
Művészeti Tanács és a színházak közti alku
alapján. Az idei évadban azonban az ország
gazdasági nehézségei miatt nem tudták emelni a
tavalyi összeget. A színházak ezen felül szabadon
rendelkeznek a jegyek eladásából származó bevé-
tellel. A helyárak nagyjából azonosak az államilag
támogatott s a nem támogatott színházakban.
Minthogy az állami támogatás és a jegy-eladásból
származó bevétel együtt sem fedezi a költségeket,
a színházaknak szükségük van egyéb
jövedelemforrásokra is. Jelentősebb összegekhez
jutnak az első rendezés jogáért (ha a többi színház
átveszi a náluk bemutatott új darabot), valamint a
nagy produkciók filmváltozatáért, amikor a
hírnévre szert tett előadásaikból ők maguk
készítenek filmet. Említésre méltó pénz-szerzési
eszköz a bemutatott darabok népszerűsítését is
célzó hanglemezek, könyvek és műsor-füzetek
árusítása.

A művész-színházak gazdasági vezetői több-
nyire panaszkodnak, hogy anyagi lehetőségeik
igen szűkösek, s a produkciókban a rendezők is
szemmel láthatóan kerülik a sok pénzt felemész-tő
látványos díszletképeket, jelmezeket. Jellemző,
hogy a darabról író kritikusokon kívül sen-kinek,
még a színházi kollégáiknak sem adnak ingyen
jegyet. A Royal Court Színház például újabban
elvárja, hogy saját társulatának nem játszó tagjai is
fizessenek, ha meg akarják tekinteni a futó
darabot.

Nagyrészt az anyagiak szorításával magyaráz-
ható, hogy a művész-színházak társulatában kevés
a nagy név, a színészek többsége igen fiatal. A
„nagy öregek", sztárok néha eljönnek vendég-
szereplésre a Nemzeti Színházba vagy a Royal
Shakespeare Companyhez, de ezt inkább rek-
lámból vagy „úri kedvtelésből" teszik - egy-egy
parádés szerep kedvéért. Egyébként elcsábítja őket
a film, a televízió vagy a kommerciális színház,
ahol a produkció a személyükre épül, s



az anyagi lehetőségek, a gázsik is sokkal maga-
sabbak.

A fiatalok számára viszont megtiszteltetés,
hogy világhírű színházak tagjai lehetnek. Az
angol rendezőknek nincs is problémájuk a fe-
gyelemmel. Es ezek a fiatal angol színészek egy-
től-egyig nagyon jók - bár nem érik még el
nagynevű kollégáik színvonalát.
Próba a Nemzetiben

Jelen lehettem az akkor éppen a Nemzeti
Színházban vendégrendező Clifford Williams egy
próbáján. Bernard Shaw Vissza Matuzsálemhez
című darabjának a bemutatójára készültek. (A
kritikák tanúsága szerint meg is buktak ezzel a
könyvdrámának szánt filozófiai értékezéssel.) A
harmadik emeleti meglehetősen szűk
próbateremben tíztől egyig lankadatlan erővel
folyt a munka, s a földalatti sztrájkja, a közleke-
dés zavarai ellenére mindenki jelen volt. Előbb
egy minden szereplőt foglalkoztató jelenetet
próbáltak el, a szöveget már könyv nélkül mond-
ták. Williams nem szólt közbe, csak a jelenet után
gyűjtötte maga köré a színészeket, és beszélte
meg velük a játék tanulságait. Ezek után
mozgásgyakorlat következett egy Angliában élő
ismert nevű francia mozdulatművésznő vezeté-
sével. Williams elmagyarázta, hogy a messzi
jövőben játszódó jelenetben a fiatalság az antik
testkultúra eszménye szerint él, a görög vázák,
tálak rajzai alapján keresik az antik életeszmény-
hez illő mozdulatokat. A rendező maga is beáll a
gyakorlatozók közé, s majd egy órán keresztül
futnak, ugrálnak a színészek, lóbálják, lengetik
karjukat, lábukat, tekergetik nyakukat, fejüket.

- Még szerencséje, hogy a társulatban nincse-
nek neves, idős színészek, őket feltehetően nem
lehetne rávenni erre az ugrálásra - mondom
Williamsnak. Ám válaszában megcáfol. - Ha
Gielgud vagy Scofield szerepet vállalt volna
ebben a darabban, ők sem vonnák ki magukat a
közös munkából. Ha kell, még a fejre állást is
megcsinálnák.

A mozgásgyakorlat után két színész Williams-
szel marad. Néhányszor elpróbálják kettős jele-
netüket, aztán rövid ebédszünet következik. Wil-
liams ebédje néhány szendvics, egy pohár sör a
színház földszintjén nyitva tartó kis pubban, s
aztán folytatódna a munka, ha aznap délután
éppen nem lenne foglalt a próbaterem.

- Egy darab próbái nemigen tartanak hat hétnél
tovább - mondja el kérdésemre Williams. A mi
színészeink a kommerciális színházakban - ahol a
hosszú ideig elhúzódó munkát meg sem lehetne
fizetni - megszokták a rövid próbaidő

ket. A Budapesten is bemutatott Tévedések víg-
játékának próbáira mindössze néhány hetem volt,
ugyanis csak az utolsó pillanatban döntöttünk
úgy, hogy a turnén Brook Lear királya mellett
ezt is bemutatjuk.

- Az angol színház sikereinek titka, hogy nincs
tradíciója - magyarázza Williams. - Ez Shakes-
peare hazájában az első pillanatban talán meg-
lepően hangzik, de ne felejtse el, közbejöttek a
puritánok, és így megszakadt az Erzsébet-kori
színház tradíciója. Igy nincsenek olyan hagyo-
mány szabta kötöttségeink, mint a Comédie
Française-nek vagy a moszkvai Művész Szín-
háznak, amely múzeumszerűen őrzi az egykori
stílust és értelmezést. A mai angol színház a
bulvárszínházak naturalista játékrendjén nevel-
kedett, a mi színészeinknek nem is elég fejlett a
mozgáskultúrája, a brechti játékstílus, a gesz-
tusokra épített, a szöveget hol támogató, hol
ellenpontozó játék idegen tőlük. Ezért is nem
tudunk Brechtet igazán jól játszani. Kellő tra-
díciók hiányában. a bonyolultabb, áttételekre,
szimbólumokra építő modern darabok sem ta-
lálnak nálunk megfelelő visszhangra. Közönsé-
günk nem érti, visszautasítja őket.

- Itt a Nemzeti Színházban meg a Royal
Shakespeare Companynél nem élünk többé a
nagy nevek bűvöletében - folytatja Williams. -
Az ensemble játékot tartjuk fontosnak, s elvárjuk
a színészektől, hogy alkalmazkodjanak a rendező
koncepciójához. S meg kell vallani, nem is
ütközünk ellenállásba. Ez nem jelenti azt, hogy a
színészt megfosztjuk attól a lehetőségtől, hogy a
maga tehetségével, ötleteivel gazdagítsa a sze-
repét, de javaslataiból csak azt fogadom el, ami
beleillik az általános koncepcióba. Egyébként én
magam sem tudom az íróasztalnál előre elter-
vezni az előadás minden mozzanatát, a végső
elképzeléseim a próbák közben alakulnak ki a
színpadon, a színészek közreműködésével. A lé-
nyeg természetesen az, hogy a rendezőnek legyen
valami fontos közlendője, mondanivalója a be-
mutatott darabbal, hogy az előadásban kifejezés-
re jusson a rendező világról alkotott hitvallása.

Tradíció és kísérlet

Martin Esslinnek is az volt a véleménye, hogy
az angol színház titka kötetlenségében rejlik,
hogy nem ragadt bele a tradíciókba, hogy nem
kötik dogmák, hogy bátran kísérletezik.

- Az angol színházak épületei valóban nagyon
csúnyák, elavultak - ez igaz. A jó színház azon-
ban nem az épületeken múlik. Nyugat-Német-
országban rengeteg pénzt fordítanak színházra,
szebbnél szebb és modernebbnél modernebb



színházakat építenek, s a színházuk mégsem ér
egy ütet taplót sem. A jó színházhoz nem kell se
pénz, se épület. Elég hozzá egy szoba. Peter
Brook, amikor a neve még nem volt olyan márka,
mint ma, szintén a semmiből indult. Akadt
néhány fiatal színész, akit meg tudott győzni
arról, hogy amit csinálni akar, annak van értelme,
s puszta lelkesedésből követték őt. Buda-pesten
járva azt tapasztaltam, hogy a magyar színház
megmerevedett, hogy ugyanott tart, mint a húszas
vagy harmincas években. Mozgás, kísérletezés
nélkül nem lehet izgalmas, jó szín-házat
teremteni.

A Royal Shakespeare Company egyik dra-
maturgjával, Mike Stott-tal Brook US-ének
hatásáról, sikeréről beszélgetünk. Ez a doku-
mentumjáték, mint ismeretes, a közönséget a
vietnami háború ellen aktív tiltakozásra szerette
volna rábírni.

- A probléma csak az - magyarázta a fiatal
dramaturg -, hogy az US megtekintésére érkező
közönség nagyobbára már a meggyőzöttekből
kerül ki, s a darab sem tudja megmondani, hogy
mit is lehetne, kellene tenni a vietnami háború
ellen. A közönség mégis élvezte az ad hominem
szóló provokáló szemrehányásokat, mert így leg-
alább abban az illúzióban ringathatta magát, hogy
személyiségének mégiscsak lehet valami súlya,
ha ennyire fontosnak tartják a véleményét.

Éppen kinn tartózkodásom idején vendégsze-
repelt Londonban a Royal Court Színházban egy
amerikai társulat, a Bread and Puppet Theatre. Ez
az együttes, mint ahogy arról a Nagyvilág is
beszámolt, azzal keltett feltűnést, hogy nem
színházban, hanem a nyílt utcán ját-szik,
dobolással verbuvál közönséget az utca járókelői
közül. A szereplők bábuknak öltözve maguk írta
darabokat adnak elő (Jean Effel rajzainak
gyermekded modorában), amelyekben a vietnami
háború, a faji megkülönböztetés, a tő-kés
kizsákmányolás stb. ellen tüntetnek. A társulat
vezetője, Peter Schumann kétségtelen tehetséggel
formálja meg a bábukat, de a darabok
dramatizálása, színrevitele, a nagyobbára húsz év
körüli fiatalokból álló társulat játéka dilettáns
szinten mozog. Az angol lapokban nem is kaptak
többet néhány bekezdésnyi vállveregető
kritikánál, s a Royal Court kislétszámú közön-
ségéből is csak a minden balos avantgardizmusért
kritikátlanul lelkesedő, hasonló korú fiatalokat
tudták tapsra bírni.

Tehetségek és ügynökségek

Az ismeretlen fiatal drámaírók helyzete Ang-
liában sem könnyű, de nem is reménytelen,

mert állandó a kereslet fiatal tehetségek iránt.
Osborne-ék fellépése bebizonyította, hogy az
igazi nagy „üzlet" - anyagi és erkölcsi értelem-ben
is - az új, fiatal tehetségek felfedezése. Persze
rengeteg a próbálkozó, s ehhez képest igen
kevésnek sikerül kiugornia. (A kiugrásnak majd-
nem annyi a sansza, mint nálunk az ötös lottó-
találatnak - végül is azt is megnyeri valaki.)

A kezdő írók pályafutásukat többnyire a kis
színházakban, a Hampstead Theatre Clubban, a
Royal Court padlás-színházában vagy a vidéki,
esetleg egyetemi színpadokon kezdik el. Az új
tehetségek kutatása lankadatlan erővel folyik,
néha még a Nemzeti Színház is megpróbálkozik
fiatal írók darabjainak stúdióelőadásaival. A
fiatalok útja azonban az esetek többségében nem
közvetlenül a színházi dramaturgiák kapuin ke-
resztül vezet a színigazgatók íróasztala elé, ha-
nem a színházi ügynökségek közbeiktatásával.

Az ügynökségek kétségtelenül elviszik a hono-
rárium egy részét, de az íróknak mégis érdemes
hozzájuk fordulni. A kezdő írónál tájékozottabbak
a színházi berkekben, s rendelkeznek is a kellő
összeköttetésekkel. Jó hírük érdekében csak olyan
író patronálását vállalják, akinek a kéziratait el is
tudják helyezni, így a színházak dramaturgiája
komolyan veszi ajánlásukat. A szerzői
honoráriumok pedig elég magasak ahhoz, hogy
jusson és maradjon is.

Az ügynökségek munkáját illetően többen is
javasolták, keressem fel Margaret Ramsay-t. Neki
olyan tekintélye van a színházaknál, hogy az ő
ügynöksége által ajánlott darabot a dramaturgiák
szinte olvasatlanul is elfogadják. Margaret
Ramsay az okos, energikus, művészet-szerető
üzletembereknek ahhoz a rokonszenves fajtájához
tartozik, aki foglalkozását hivatásnak tekinti, és
legszemélyesebb szívügyének érzi a mai angol
dráma ügyét.

- Valóban - mondja -, baj van a mai angol
drámával, a dühös fiatalok sokat ígérő nemzedéke
befulladt, rosszul sáfárkodtak a rájuk bízott
talentummal. Érdektelen, közepes dolgokat ír-nak,
és a legnagyobb baj, hogy még így is túl nagy
körülöttük a hűhó. Még az alig beérkezett
legfiatalabbak is túl könnyen jutnak a sikerhez.
Mindenki ismeretlen tehetségeket akar felfedez-
ni, s ez a nagy kereslet elbizakodottá teszi az
írókat.

Beszélgetés közben megszólal a telefon: inter-
urbán hívás Amerikából, egy fiatal, alig ismert
angol írónak húszezer fontos szerződést kínál-nak
egy filmforgatókönyv írásáért. Mint meg-tudom,
egy televíziós forgatókönyvért 8 00o fontot
fizetnek.



- Akinek már valamennyire is neve van -
folytatja Margaret Ramsey -, annak már nem
tudom többé visszaadni a drámáját, hogy még
dolgozzon rajta, javítsa ki ezt vagy azt, mert így
is elfogadják tőle. Egyszerűen nincs rászorulva
arra, hogy a maximumot hozza ki önmagából.
Nagyon elkelne a lecke drámaíróinknak, hogy
végre megbukjanak, s az anyagi kényszer rászo-
rítsa őket az elmélyültebb, komolyabb munkára.
Az ismert nevek közül Osborne kommerciális
sikerdarabokat ír, Wesker drámái egyre rosszab-
bak és érdektelenebbek, Harold Pinter önmagát
ismétli, John Arden látszik a legkomolyabb te-
hetségnek, de a nagy mű még mindig várat ma-
gára. S higgye el, egyelőre az újak közt sem akad
valóban nagyformátumú egyéniség. Mostanában
nem nagyon akadnak nálunk kellően nem
méltányolt, fel nem fedezett tehetségek. Éppen
ellenkezőleg, azt hiszem, az a baj, hogy túl hamar
felfedezzük a fiatalokat, még mielőtt valóban
beérnének. Megint ott tartunk, mint 1956-ban,
John Osborne-ék feltűnése előtt. Kezdhetjük
elölről a munkát.

Esztendők óta „hivatalból" is figyelemmel
kísérem az angol irodalom, benne az angol dráma
fejlődését. S az igazság az, hogy messziről is azt
tapasztaltam, hogy a mai angol dráma termésében
csak el-elvétve akad egy, amely Anglia határain
túl is figyelmet érdemelhet. Úgy lát-szik, a
messzeség is van olyan jó szűrő, mint az idő...
Mégis sokszor feltételeztem, reménykedtem,
hogy tévedhetek, nem olvashattam mindent -
talán éppen a legizgalmasabb művek kerülték el a
figyelmemet. Kétheti londoni tartózkodásom
idején szinte minden estémet szín-házban
töltöttem, láttam néhány nagyszerű produkciót,
klasszikusok előadását. A kortársi angol szerzők
darabjait figyelve azonban hiába lestem a
remekműveket: egyetlen olyan új alkotással sem
találkoztam, amely sürgetően kiáltana hazai
színpadért. Talán majd legközelebb.

*

A beszámolóban szereplő Bread and Puppet
Theatre társulatát azóta újra láthattam, Wroc-
lawban, ahol jóval kedvezőbb körülmények kö-
zött, megfelelő nagyságú színházban szerepeltek,
méghozzá legsikerültebb produkciójukkal, a The
People' s Cry for Meattel, az 0- és Újtestamentum
egyes jeleneteit megelevenítő bábparádéval. Ez
már sokkal jobban tetszett, bár továbbra sem
maradéktalanul. A velük folytatott vitákban
azonban végülis el kellett ismernem, hogy jelen-
tősebb kísérletről van szó, mint londoni élménye-
im alapján hittem.

P E T E R S H A F F E R

T H E B A T T L E O F S H R I V I N G

című új, mai tárgyú drámájának bemutató-

jával az angol Nemzeti Színház foglalkozik. A

drámában alig álcázott brit nagyságok, mint

pl. Bertrand Russel szerepelnek. A tervek

szerint Peter Hall rendezi a produkciót, John

Gielgud és Laurence Olivier főszereplésével.

Amennyiben a Nemzeti Színház várakozás

ellenére lemondana a dráma bemutatásáról,

úgy azt a West End valamelyik szín-háza

mutatja be.

Variety, 1969. szeptember 3.

G . H E L L I N G A A J A X - F E I J E N O O R D J A

a két legnépszerűbb amszterdami, illetve

rotterdami futballcsapattól kölcsönözte címét,

és a két csapat döntő mérkőzésének közönségét

mutatja be, kiválasztva néhány jellegzetes

típust: a párnaárustól egy magányos

öregemberen, huligánokon át a virsliárusig és

egy boltosig, akinek a házassága it t , a

meccsen megy végleg tönkre. Az alakok

múltja, jelene és jövője egyaránt megeleve-

nedik, s a realisztikus párbeszédek fokoza-

tosan mennek át kitűnően hangszerelt szi-

multán, evokatív dialógusokba. Meglepő, meg-

indító s mélyen emberi színdarab. Hellinga,

aki korábban krimiket és modernkedő dara-

bokat írt, a rendezővel szoros együttműkö-

désben, kitűnő amszterdami és rotterdami

típusokat alkotott. A fővárosi Centrum

színházban a mű elsőrangú előadásban, nagy

sikerrel került színre. Lokális voltában rejlik

egyetemessége: simán átültethető például

Manchester-Liverpool viszonylatra is.

Plays and Payers, 1969 augusztus



A NO-JÁTÉK NEM HORIZONTÁLIS,

hanem vertikális. Umewaka Mazamburo, a
nyáron társulatával Nyugat-Európában tur-
nézó idős No-játékos határozta meg így a No-
játékok lényegét: „Egyre mélyebbre ásom
magam a feneketlen mélységbe, vagy
megszámlálhatatlan sokaságú halomra ka-
paszkodom fel."

Umewaka több mint ezer évre visszevezet-
hető színészcsaládból származik, melyet a XV.
században már híres »No-famíliaként"
tartottak számon. A mesterség apáról fiúra
szállt. Umewaka hároméves korában lépett
először színpadra, s az azóta eltelt 58 esz-
tendő alatt ezernél több játékban vett részt.
„Természetesen - mondta turnéja során - 10-
20-30-szor is eljátszom egy szerepet, egy
európai turnén egymás után tizen-kétszer is,
de minden esetben »új darabot« adok elő."

Társulatának vendégszereplése sokféle kö-
vetkeztetésre ingerelte a nyugati kritikusokat.
Sokan, különösen a fiatalok, muzeálisnak,
csak sznobokat érdeklőnek könyvelte el játé-
kukat. Nyugat-Németországban egyetlen
színház sem akadt, amely kockáztatni merte
volna meghívásukat. A Theater Heute egyik
szerkesztője, Siegfried Melchinger az épp
Japánból visszatérő szövetségi kancellárt
levélben kérte fel: tegye lehetővé a vendégjá-
tékot. A kancellár természetesen elhárította a
kérést. Szerencsére az ulmi színház építésze,
Fritz Schäfer és az „Ulmi Társaság, 1950."
magára vállalta - ahogyan négy évvel előbb
egy másik No-társulatnak - Umewaka
együttesének meghívását.

Umewakáék a japán szokáshoz közelítve
két No-játékot és közben egy Kyogent, szatír-
játékot mutattak be. (Japánban öt részből,
három No-, és két szatírjátékból áll egy elő-
adás.) Az eddigi európai turnék vagy csak az
előbbire, vagy csak az utóbbira szorítkoztak.

Az előadás másik érdekessége az volt, hogy
Umewaka maszk nélkül játszott. A No-
játékokban a főszereplőnek mindig maszkot
kell viselnie - az európai néző is
„hozzászokott" már ehhez. Tizenöt éven
aluliak-nak és hatvan éven felülieknek
azonban meg-engedik, hogy maszk
nélküljátsszanak. „Umewaka arcvonásai
mozdulatlanok - írja be-számolójában
Melchinger -, egyáltalán semmi mimika,
semmi smink, csak kifejezés: meditációinak
eredménye. A lemeztelenített idős arc
méltósága meggyőzött arról, hogy a

No-játékos mestersége nem a begyakorolt
tökéletességen nyugszik. Hacsak ebből állna,
valóban muzeális ismétlése lenne az ötszáz
esztendővel ezelőtt megszerzett tudásnak.

Valójában azonban a meditációhoz kötődik,
melynek eredményei a tehetségnél is többet
feltételeznek: lelki erősséget, a lélek mélysé-
gét, hitbeli erőt, tudást (Zen), azt tehát, amit
nyelvünkben »személyiségnek« nevezünk . A
No-játék mestere nem szektariánus, nem
titkos tanokba beavatott, ahogy kísérleti
színházaink gondolják. A legmagasabb kon-
centrációra képes. Ez a No mágiája."

S. K.

TERVEK, ELKÉPZELÉSEK
AZ ÉVAD KÜSZÖBÉN

Az új színházi évad kezdetén a Lityeraturnaja
Gazeta moszkvai drámaírók nyilatkozatát
közli terveikről.

J. Csepurin a Szívem veled van c. szín-
darab befejezése után egy Leninről szóló új
mű megírásába kezdett. A drámai költemény

ideiglenes címe: A húszas évek elején (Na-
csalo dvadcatih). Főbb szereplői: Lenin,
Krupszkaja, Krupszkaja édesanyja és egy
parasztember.

N. Virta jelenleg forradalmi trilógián dol-
gozik, amelynek első két színdarabja már el-

készült. A Szakadás Lenin harcáról szól,
amelyet a Párt második kongresszusán a
nyílt opportunisták, a későbbi mensevikek

ellen vívott. Az Árulás 1903-ban Lenin
életének egyik legnehezebb időszakában ját-
szódik, amikor is Plehanov átállt a mensevi-
kek oldalára. A trilógia harmadik részén

most dolgozik az író. Ez a Felkelés címet viseli

s az 1905-ős fegyveres felkelés napjairól
szól.

A. Szamszonija befejezte Furcsa történet
(Sztrannaja isztorija) c. új színdarabját,
amelynek előadására a moszkvai Kis Szín-
ház készül. A dráma cselekménye Szibériában
játszódik s hősei két és fél óra alatt nehéz,
néha tragikus utat tesznek meg. Az Iszkusztvo
kiadóban megjelent a szerző két egyfelvo-

násosa: Otthon és úton (Doma i v doroge) és

Szakadék (Bezdna). Mindkét egyfelvonásos
az írónak a mai ifjúságról szóló ciklusába
tartozik.

Lityeraturnaja Gazeta.1969. szeptember 24.



levelek a
szerkesztőhöz

Drámaíró-iskolát?

Tisztelt Szerkesztőség, az utóbbi időben sokat
foglalkozott a sajtó a színház „válságával". El-
méleti és gyakorlati szakemberek vizsgálták a
problémát különböző aspektusokból, több-ke-
vesebb megoldási javaslattal. Tulajdonképpen az
ilyenfajta vizsgálódás mindig arra jó, hogy
konkrét megoldási javaslatokat tudjunk tenni,
ellenkező esetben nincs sok értelme.

Az elméleti szakember, Almási Miklós meg-
jelöli a válság okát: „Kiről szóljon a színház? A
színház és drámaírás nemcsak a többi művészet
problémaérzékenységétől maradt el, hanem
társadalmunk önmegújulási folyamatától is."
Szeretnénk itt hozzászólni a kérdéshez, ugyanis
az újrafogalmazásra való törekvés már egyre több
helyen kap hangot, de ezek kissé egyoldalúan
színházcentrikusak, és elvétve bukkan csak fel a
drámaírás önálló problematikája. Noha tisztában
vagyunk azzal, hogy a drámaírás egy-felől
(színpadra vitelkor) kollaboráció eredménye
másfelől viszont megmásíthatatlanul autonóm.
Meg kellene vizsgálni azokat a feltételeket,
amelyek lehetőséget biztosítanak ahhoz, hogy a
drámaírás egyenjogú partnerként vehessen részt a
színházzal az alkotófolyamatban. Ne játsszon
alárendelt szerepet a rendező uralom korában
sem. Álljon helyre az előrevivő természetes
egyensúly!

A mai magyar drámairodalom gyengeségét,
sokszor műkedvelő voltát mindenki szóvá teszi,
mégis kevés történik a háttérbe szorítottság meg-
szüntetésére. Ez a probléma már ott kezdődik,
hogy színházrendezőket tucatjával képeznek a
Színművészeti Főiskolán, míg tulajdonképpeni
alkotótársát, a drámaírót csak elvárják. Miért
nincs ugyanígy drámaíróképzés is? E problémát
jelezte már Benedek András dramaturg a
SZÍNHÁZ 69/2-es számában (vajon miért nem
reagálnak rá az illetékesek?): „a mesterség alap-
jait a rendező módszeresen megtanulja a Főis-
kolán, utána bekerül egy színházhoz és megél
művészetének gyakorlásából." Ezzel szemben „az
író »magánúton« tanulja meg a drámaírás
mesterségét... ötletszerűen szerzi meg a szükséges
tudást." Hozzátesszük: ha a körülmények ezt
egyáltalán megengedik. A háttérbe szorítottság
tehát ott kezdődik, hogy a drámaírás mestersége
eleve hátrányos megkülönböztetésben részesül a
színházrendezés mesterségével szem-ben. Ez
érthetetlen akkor, amikor hasonló relációban, pl. a
Zeneművészeti Főiskolán a kar-mesterképzés
mellett önálló szakon oktatják a zeneszerzést. Az
alkotó tehetségnek szüksége van a technikai
alapismeretek birtoklására. Éppen ezek hiánya
teszi a mai színházi életben ki-szolgáltatottá a
drámaíró teljes egyéniségét és eszmei
mondanivalóját. A nálánál jóval képzettebb
rendező egy fájón valóságos jelmondatot
lobogtatva - „Jó, jó, de nem ismeri a színpadot" -
színpadszerűbbé alakítja művét, gyakorlatilag
viszont sokszor az írói gondolat rovására. Azaz a
hősök elveszthetik eredeti alakjukat,
egyéniségüket s világnézetüket. Ez az a pont, ahol
a színpadilag képzetlen drámaíró, a korábbi
jószándékok ellenére is hallgatni kénytelen. így
lesznek valamivel gördülékenyebb, de jóval
problémamentesebb darabok.

Figyelemre méltó Abody Béla megállapítása
(John Updike: Nyúlcipő - utószó), hogy a
világirodalomba betört fiatal amerikai írógene-
ráció tagjai között jóformán nincs autodidakta:
„Az egyetemeken és főiskolákon számos jeles
teoretikus, sőt neves író tanította és tanítja az írás
tudományát, mindazt, ami a műalkotásból
technikai jellegű és megtanítható." (Külön drá-
maíróképzés - kísérletezési lehetőségekkel
egyetemben - pl. a híres Yale egyetemen folyik.
De van hasonló a Szovjetunióban és az NDK-ban
is.) Ha már egyszer olyan szerencsénk van, hogy
intézményesített a művészetoktatásunk, akkor
meg kell tudni oldani, hogy minden területen
folyjon szakképzés. Spontán beleérzés és
soványka kísérletezési lehetőségek helyett le-



gyen módszeres drámaíróképzés is. Egyelőre el
kell marasztalnunk a művészetoktatást e
strukturális hiányossága miatt.

A mai világ rendkívüli szakosodása következ-
tében a művészet területeire is megfelelő
„szakembereket" kell képezni, különben olyan
törvényszerű kudarcok tanúi lehetünk, ame-
lyeknek okait Sükösd Mihály, a jeles prózaíró
saját sikertelen „színpadi kirándulása" után így
foglalt össze (Élet és Irodalom 1969. június 26.):
„... megtanulhattam, hogy a színpadra nem lehet
előkelő idegenként felsétálni, hanem tudomásul
kell venni egy másfajta irodalmi közeg
kikerülhetetlen szabályait." Ezekkel a „ki-
kerülhetetlen szabályokkal" kellene megismertetni
azokat a jövendő drámaírókat, akiktől a magyar
drámaírás megújítását várhatjuk.

A drámaírás a legkevésbé spontánul létrejövő
irodalmi alkotófolyamat. Előfeltétele a színház
organizmusának önálló ismerete. Csak akkor re-
mélhetünk előrehaladást, ha a művészetoktatás
segítséget ad a drámaíró tehetségeknek. Ön-
magában az „isteni szikra" nem elég.

Venczel Andrea

egyetemi hallgató

PÁRIZSBAN A THEATRE LA BRUYERE

mutatta be Gabriel Arout Des Pommes

pour Éve (Almák Évának) című

összeállítását Csehov ifjúkori, vidám, derűs,

szerelmi tárgyú novellái alapján; az

összeállítás épp oly sikeres, mint a néhány

évvel ezelőtti, komorabb hangvételű Csehov-

novellákat válogató Cet étrange animal. Az

írói s a színházi munka egyaránt hibátlan;

Arout megőrizte a jellemek kerekdedségét és

elevenségét, az egyes történetek egyéni

színeit, és Georges Vitaly kitűnő

rendezésében elemében van a három,

visszatérő szerepeket alakító színész:

Dominique Rozan, a felszarvazott férj,

Dominique Patural, a csupa-charme szerető és

Monique Tarbes, az elragadó kikapós feleség.

Les Lettres Françaises, 1969. szeptember 17.

1970. január 1-én - s ezután m i n d e n hó-nap 1-
én - lapunk m e g v á l t o z o t t formában, n a g y o b b
a la k ba n, g a z d a g a b b t a r ta l o m m a l , t ö b b
képpel jelenik m e g .

JANUÁRI SZÁMUNK TARTALMÁBÓL

Sándor Iván:
A színház a jövő évtizedek társadalmában.
Malonyay Dezső:

A közönségközpontú színház
Hermann István:

Mai Ibsen felé?
Hubay Miklós:
Színházi napló (Az ember tragédiája filmen,.
a Puskinban; a Rakéta a Kis Madáchban; Ki
lesz a bálanya?; Üvegcsapda)
Egy dráma dimenziói :
Springer Márta:
A Hermelin próbáin (Ádám Ottó rendezői
módszeréről)
Osztovits Levente:
Szerelmi nyomorúság és szecesszió
(Szomory Dezsőről és a Madách Színház
előadásáról)
D. Fehér Zsuzsa:

A Hermelin jelmezei
(Mialkovszky Erzsébet jelmezterveiről)
Majoros József:
A Mozaikok és egy elhivatott együttes
Márton Vera:
Fiatalok a Rakétában (Piros Ildikó, Káldi
Nóra, Huszti Péter, Horesnyi László) Pályi
András:
Léner Péter három rendezése (Déry Tibor:
Szembenézni, Illyés Gyula: Az éden
elvesztése, Csurka István: Ki lesz a bál-anya
?)
Bartha András:
Királyi játszma (Fehér Miklós díszlete
Száraz György Királycsel c. történelmi
groteszkjéhez)
Örkény István: Madách
a képernyőn
Antal Gábor:

Tolnay Klári
Spiró György:
Három arc Németh László Papucshőséből
(Pécsi Sándor, Psota Irén, Vass Éva)
Mészáros Tamás:
Harsányi Gáborról A planétás ember
ürügyén



könyvszemle

A "forma egésze" és

a dramaturgia

Hermann István: Szent Iván éjjelén

Az élő, a ma születő művészetet - így a mai
magyar drámát is - monografikusan feldolgozni
vakmerő vállalkozás lenne. A színikritikusban
mégis, különösen ha a színház elsősorban filozó-
fiai-esztétikai aspektusában érdekli, mint Hermann
Istvánt, ott a vágy; hogy ne pusztán össze-gyűjtött
recenzióit adja közre, hanem körképet rajzoljon
mai drámairodalmunkról. A vállalkozás már
önmagában véve is jelentős, úttörő jellegű.
Hermann mintegy a mai magyar drámairodalom
arcképcsarnokát kívánja megfesteni. A huszonegy
drámaírói portrét tartalmazó könyv nem a
teljesség igényével készült. Maga a szerző írja:
„Vannak olyan írók, akiknek drámái már
színpadra kerültek, s e könyv mégsem foglalkozik
velük. Általában olyan művek esetében történik
ez, mikor a szerzőnek be kell vallania - nem volt
róluk sok mondanivalója ... Egy részükről azért,
mert nem tartotta őket érdekesnek. Más részükről
azért, mert nem érintkeztek a
szerző gondolatvilágával, s ezért kevésbé figyelt fel
rájuk." így marad ki a kötetből az általa is említett

Sándor Kálmánon és Urbán Ernőn kívül Mészöly
Miklós, Mándy Iván, Csurka István, Eörsi István,
Szabó György stb., míg Görgey Gábor, Dunai
Ferenc, Szakonyi Károly önálló portrét kap. Maga
Hermann István is „kétségtelen
szubjektivizmusnak" nevezi e mód-szert, mely
azonban „elkerülhetetlen szubjektivizmusa
magának a műfajnak".

Hermann István könyve szerkezetileg három,
illetve négy részre tagolódik. A Tündértáncok című
részbe azoknak az íróknak portréit (Tabi László,
Illés Endre, Gyárfás Miklós, Gáspár Margit,
Karinthy Ferenc, Fehér Klára, Thurzó Gábor,
Örkény István, Görgey Gábor, Dunai Ferenc)
csoportosította a szerző, akikről úgy tartja,
vígjátékírói vagy szatirikus drámaírói alkatuk
valamilyen fantasztikumba hajló játékosság
segítségével talál kifejezési formát, nemegyszer
kifejezetten ,,tündérjáték" alakjában, mint például
Gyárfás Miklósnál. A Haláltáncok három író -
Illyés Gyula, Háy Gyula és Füst Milán - portréját
tartalmazza; e drámaírók történelmi „danse
macabre" jellegű darabjai nem igazi katartikus
drámák, inkább a magyar múlt hátborzongató
„haláltáncai". A Mai táncok viszont - Németh
László, Sarkadi Imre, Mester-házi Lajos, Hubay
Miklós, Darvas József, Dobozy Imre, Szakonyi
Károly, Déry Tibor darabjai - a „buktatók
dramaturgiájára" épülnek, fő problémájuk a
múltbeli tévedések megmagyarázása, állapítja meg
Hermann István: „A pszichologizálás divatja
megkönnyíti a jelen problémátlan ábrázolását; a
pszichologizálás megnyugtató". Az egyes
portrécsokrokat általánosabb bevezetők előzik
meg, csakúgy, mint magát a könyvet is, melyek a
történelmi-társadalmi öszszefüggéseket, az adott
drámatípusok megszületésének eredetét kívánják
megmutatni. Másrészről ezekhez az általánosabb
jellegű, filozófiai-esztétikai írásokhoz kapcsolódik
a könyv utolsó része, mely a Koreográfia címet
viseli, s mely - nagy vonalakban jelezve - már a
színházi elő-adás atmoszférájával, a színpad
szellemi súly-elosztásával és az előadás
hitelességének kérdésével foglalkozik.

Első tekintetre tehát egy lényegileg jól átfogott
dramaturgiai körképnek tűnik Hermann István
könyve. Az olvasót csak később lepi meg a mű
belső „skizofréniája", az a szakadék, mely a
Hermann Istvan esztétikai-filozófiai vizsgálódása
és a színház mint élő művészet között van. A
kulcskérdést, hogy mire jó a dramaturgia, a szerző
voltaképp csak a Koreográfia című utolsó



részben teszi fel, s ez némileg jelképes is: hu-
szonegy portré s a portrékat megelőző bevezetők
végigolvasása közben nagyon sok kérdésre vá-
laszt kapunk, csak azt nem tudjuk pontosan, hogy
mi az az ihlető erő, mi az a tényező, mely a
szerzőt ezekre az elemzésekre késztette. A kér-
dések ugyanis nem a színházra vonatkoznak,
hanem az egyes drámák „filozófiájára". S ez nem is
lenne baj, hisz miért ne vizsgálhatná Hermann
István az egyes magyar drámaírók filozófiai-
gondolati fejlődését; csakhogy könyvében vol-
taképp a színházi műalkotásnak ezt az egy aspek-
tusát abszolutizálja, s ezen a ponton egy sokkal
kevésbé menthető szubjektivizmus árnyát érezzük
az „arcképcsarnokon", mint amelyről fentebb
szóltunk.

Jól látja, hogy „a színpadnak van immanens
világa, de a színpadi transzcendencia a valóságos
külvilág"; s abban is felettébb egyetérthetünk
eszmefuttatásával, hogy ez meghatározza minden
dráma színrevitelét, mert a színpad immanens
világának „belső törvényei csak akkor alakíthatók
ki, ha megértjük a külvilággal való ősz-
szefüggésüket". Hermann Istvánt azonban, úgy
tűnik, egyedül a színpadi „immanencia" és
„transzcendencia" ö s s z e f ü g g é s e érdekli, azaz a
színpad „immanenciájának" azok az összetevői,
melyek végső fokon a „transzcendenciára" utal-
nak. De nem is s z í n p a d ró l , hanem d r á m á r ó l van
szó. Amikor pedig a shakespeare-i mértékről be-
szél, melynek alkalmazása ugyan „kegyetlenség
önmagunkkal szemben", de nélküle a fejlődés
lehetetlen, akkor lényegileg azt a v i s z o n y t állít-
ja a mai magyar dráma elé mércének, mely a
Shakespeare-drámák belső törvényei és a külvi-
lág, azaz a „transzcendencia" között megszületett.

Ezek után csak az a kérdés marad, hogy a szín-
házi műalkotás, melynek csak része, bár többé
vagy kevésbé meghatározó része az írott dráma,
milyen fokon mérhető és elemezhető a dráma
alapján, illetve - megfordítva - meddig elemez-
hető a dráma a színház tudomásul vétele nélkül ?
Hermann István elemzései ugyanis nemegyszer
különös következtetésekhez vezetnek. Olyan
drámákról, melyek szinte teljesen színpadképte-
lenek, mint Németh László G a n d h i j a , kiderül,
hogy „shakespeare-i" mértékkel mérve jó, sőt
igen jeles alkotások, míg ugyanezzel a mértékkel
jó színházi estek alapjául szolgáló darabok, mint
Dunai Ferenc A n a d r á g j a , sőt olyan jelentős
alkotás is, mint Örkény István Tótékja, elmarasz-
taltatnak.

Nyilván e beszűkített dramaturgiai szemléletet
kívánta szélesíteni a szerző, amikor könyve végén
néhány oldalt a mai magyar drámák ren

dezési problémáinak is szentel. Csakhogy e vizs-
gálódások nem lépnek túl a megvalósításra vo-
natkozó instrukciók körén. Talán paradox
ellenhatás akar lenni a főcímek tánc-, azaz
mozgás-terminológiája is, de az egész könyvben
jószerivel még a rendezéssel foglalkozó
oldalakon sem találni olyan mondatot, melyben
nem elvont, „dramaturgiai" mozgásokról, hanem
konkrét, színpadi mozgásokról esne szó. Ez aztán
megszabja a könyv értékeit és buktatóit: a
legjobban azok a rövid portrék sikerültek, melyek
részvizsgálódásként is felfoghatók: a színházi
alkotó-munka egy aspektusát közelítik meg, a
darab cselekményszálaiból kibontva az író
ideológiai alapállását. Ha viszont ugyanezt a
totalitás igényével, terjedelmileg szétburjánzóan
műveli a szerző, mint az általa legnagyobbaknak
tartott Illyés Gyula és Németh László drámai
életművével kapcsolatosan, akkor már úgy
érezzük, mintha önmagába visszatérő köröket
rajzolna, anélkül, hogy kitekintést adna. Egy
drámai élet-mű elemzése ugyanis csak valós
közegében vizsgálható, s ez a közeg nem csupán
az író egyéb prózai és lírai munkássága, hanem a
színházzal való kontaktusa is, további
perspektívában: nemcsak a magyar irodalom
története, hanem a magyar színjátszás fejlődése
is. Nyilván ezért ébred bennünk az az érzés, hogy
Hermann István elemzései desztillált
laboratóriumi körülmények közt folynak, s ezért
nem sikerül az írónak minden szándéka ellenére
sem perspektivikus áttekintést nyújtania a
portrékat bevezető-összegező írásaiban.

Hermann István könyve a színházkedvelők
számára mintegy kézikönyvül is szolgálhat, hisz
számos kitűnő, jól tájékoztató drámaelemzést
tartalmaz. Még akkor is, ha a „színházi forma
egészét" - melyről más összefüggésben Sarkadi-
portréjában szól - nem sikerül megközelítenie
dramaturgiájával.

P Á L Y I A N D R Á S



A lefegyverző irónia

1 színpadi + I rádió + 2 t évé já ték - = 4
családi játék

Gyárfás Miklós: Családi játékok

Családi játékok, Komédia a tetőn, Detektívjátszma, Az

utolsó háború)

Magvető, 1969

Bármennyire félreérthetőnek látszik a kötet
közös címe, bizonyos, hogy e darabokat nem az
fűzi össze, hogy egy-egy családról szólnak (az
utolsó tágabban az emberiség nagy családjáról),
hanem az, hogy játékok. Félreismerhetetlenül
ugyanannak a szerzőnek a játékai az élet
legfontosabb dolgaival : igazság-hazugság, őszin-
teség-képmutatás.

Mi ellen j á t s s z u n k ?

Mindegyik darab csattanója körül egy szó ötlik
szemünkbe-fülünkbe: képmutatás. Ez ellen játszik
az író: a szereplők valóságos élete, többnyire saját
hibájukból, hazugsággá színtelenedett, s ami a
legrosszabb: észre sem vették. Jön egy pillanat:
születésnap vagy csak egy őszi délután, amikor az
ember randevúra indul önmagával, és találkozik
az igazsággal. És itt kell a játék. Ami a hazug
valóságnak elfogadható, az az őszinte játékban
szóba sem jöhet. A játék olyan, amilyennek a
valóságban kellene lenni: természetes, nyílt,
valódi. A kitaláció, a játék nem tűri az illúziót, a
mellébeszélést, a kényelmes valóság pedig nem
tűri a játékot. A játék végén ismét itta valóság - de
melyik? Az, ami volt, csak még szegényesebb,
most már a hazugságtól is megfosztva - vagy egy
másik, igazsággal javított kiadás?

Hogyan já t s s zu nk ?

Szabályszerűen. Az alaphelyzet adott, a ki-
indulás: a naiv nézőpont. A jelszó: miért ne?
Miért ne lehetne egy víkendház tetejéről átte-
kinteni az eddigi életet ? Miért ne világosíthatná
meg egy hírneves agykutató családtagjainak el-
méjét egy ponyvaregénybeli betörő lámpájának
fénye? A játék megindul, és saját szabályainak
evidenciája szerint bonyolódik. E szabályok elő-
zékenyen kínálnak kellemes sémákat, a játék és
valóság anakronizmusa kiaknázható ötleteket, a
kettősség jó szerepeket - kell-e még vala-mi?
Valami más? Vagy több?

Milyen mű faj játék?

Igényes. Igénytelen.
Igényes, mert maximális stílusbiztonságot kö

vetel. Egy rossz dialógus, hosszadalmas jelenet
örökre kizökkenti a darabot egyensúlyából,
Minden bizonnyal sértő a dramaturgia tanáráról
leírni, hogy pontosan szerkeszt, szellemesen
dialogizál, fölényesen jellemez - talán a megfe-
lelően dicsérő jelző: micimackós. Például ez:
»Felügyelő úr, ilyen mély regiszterben is tud
beszélni? - Én nem. A pék. Persze én is tudok,
de nem szoktam csak akkor, ha mély hangú
pékeket utánzok." (Detekt ívjátszma) A stílus
mindig tökéletes: a kötéltáncos akkor is profi
marad, ha a földön húzott vonalon tart bemu-
tatót.

És igénytelen, mert elfogadja az embereket
olyannak, amilyenek. A szereplőket csakúgy,
mint az olvasókat, nézőket, hallgatókat. Meg-
bocsát, feloldoz. Megmutatja a gyöngeséget,
hazugságot, s utána szelíd mosollyal letakarja a
tükröt, és azt mondja: bocsánat.

Miért j á t s s z u nk ?

A játékot szembeállítjuk a valósággal - miért?
Hogy feltáruljon az igazság, és elfoglalja a ha-
zugság helyét. Ezekben a játékokban csak fel-
villan az igazság arca, majd eltűnik. A játék
igazsága csak féligazság - a játékot el lehet felej-
teni, meg nem történtté lehet tenni, visszavonni -
nem ront és nem javít. Henyélő igazság.

Célszerű mindenkit önmagához mérni, ön-
maga lehetőségeihez. Nem vigasz, hogy ezek a
játékok a szórakoztatóipari termékekhez képest
színvonalasak, szellemesek, értékesek, mulatsá-
gosak. A maximális szakmai biztonság csak a
formai tökéletesség élvezetének örömét nyújt-
hatja: a kötet legjobb darabja, a Detektívjátszma
szemet-fület gyönyörködtető mintaszerű rádió-
játék. A másik háromnál azonban az ötlet nem
kárpótol az élményért. Az egyéni játékmodor
modoros játékká válik, ha a szerző nem akarja a
kényelmesre írt ironikus játék formáját egy
ösztönzőbben kényelmetlenre váltani. Ez az
irónia lefegyverzi, elbájolia a nézőt, olvasót, hall-
gatót - de lefegyverzi, f egyvertelenné teszi az
írót is: nyilait röpítve többi fegyverét rozsdá-
sodni hagyja. Az irónia elbír több szenvedélyt és
kegyetlenséget, több szigorúságot velünk és
gyakorlójával. Több Gyárfás Miklóst kérünk.
Igazibb játékot, a valódi játékost.

NEMES MÁRIA



Fekete Sándor :

Petőf i a vándorszínész

Akadémiai Kiadó, Irodalomtörténeti füzetek, 1969

A színész műalkotása különös tünemény -
leírták már sokan. Egyik legjellemzőbb tulaj-
donsága éppen az, hogy akkor semmisül meg,
amikor létrehozzák. Festőt a vászna, komponistát
a partitúra túlélheti, de a szemvillanás, a gesztus,
a hanghordozás - mindaz, amiben a színész
alkotása megvalósul - eltűnik térben és időben.
Az utolsó ötven esztendő technikai fejlődése
szépített ugyan ezen, de sem a hangfel-vétel, sem
a filmkocka nem elég ahhoz, hogy visszaadja a
színházi est varázsát. Régebbi színészekről még
ennyi sem maradt. Szerepeiket ismerjük, s azt,
hogy mikor volt sikerük, melyik színikritikusnak
tetszett játékuk, de hogy miben állt Lendvay
alakító képessége vagy Déryné szerepformálása -
nem tudjuk.

Fekete Sándor Petőfi-tanulmánya, jóllehet
irodalomtörténeti igényből született, a színház-
történet számára is rendkívül érdekes. Meg-
kísérli ugyanis, hogy a fennmaradt írásos emlé-
kek alapján rekonstruálja Petőfi színészi tehet-
ségét. Szándéka szerint azért vállalkozott erre,
hogy megvizsgálja: valóban rossz színész volt-e
Petőfi, s így okkal vádolható azzal, hogy az ön-
ismeret hiánya vonzotta erre a pályára; vagy
helyes ítéletet alkotott tehetségéről, s így joggal
vágyott a világot jelentő deszkákra?

Fekete Sándor széleskörű forrásanyagból a
pontos restaurátor s a nyomozó detektív mód-
szerével szedi össze bizonyító anyagát. Kritika,
visszaemlékezés, napló, anekdota, színlap, kel-
léklista, adóslevél, szerepmásoló kezevonása ke-
rül egymás mellé, s bizonyító erejűvé válik a
legapróbb részlet is a logikus összevetések során.
Mindezek árán teljes bizonyossággal nem győz
ugyan meg arról, hogy Petőfi színészként többre
vitte volna - de ez nem is feladata. Arról azonban
megbízható képet kapunk, hogy költőnk
indokoltan vágyott a színészi pályára, s hogy
működése idején milyen játékstílust követett. A
Pesti Magyar Színház - a későbbi Nemzeti -
megnyitása után ugyanis két játékstílus mutat-
kozott. Mint Bajza írta, az egyik a síró-éneklő

iskola volt, a másik képviselői természetes moz-
gásra és beszédre törekedtek. Ez utóbbiakat
követte költőnk is. Ilyen szerepfelfogásban adta
jutalomjátékául Kecskeméten a Lear Bolondját.
Hogy a nem éppen bukfencesre, de keserű-
filozofikusra hangolt figura nem nyerte el a
kecskeméti publikum tetszését - nem csodál-
kozhatunk rajta. Azon inkább, hogy a méltatlanul
kudarcot vallott költő tehetségére nézve vont le
elmarasztaló következtetéseket a történetírás, s
nem a közönség értetlenségét vizsgálták.

Petőfi színészi tehetségének felmutatása min-
denképpen módszertani tanulságul szolgál a
színháztörténet művelői számára. Jelzi, hogy nem
hiábavaló próbálkozás, sőt inkább sürgető és
sikerekkel biztató munka a drámatörténeten
túlterjedő olyan színháztörténet megírása, mely a
szcenika fejlődése mellett a színjátszói irányok
mibenlétét deríti ki. Ezzel adósunk a legutóbbi -
1962-es - színháztörténet, s azok a kísérletek is,
melyek ilyen irányba kívántak lépni. A játék-
stílusok színház-centrikus feldolgozása segíthette
volna Fekete Sándort is abban, hogy nagyobb
hitellel írhassa meg tanulmányának Alkat és
hajlam című fejezetét.

B. E.

E D M O N D M I C H E L E T ,

aki az új Pompidou kormányban André

Malraux helyére került, a Sarlat Fesztiválon

tartott beszédében többek között a párizsi

Odéon színház jövőjével is foglalkozott.

Kijelentette, hogy az Odéont mindenekelőtt. a

külföldi társulatok vendégjátékai számára

nyitják meg, és véleménye szerint Jean-Louis

Barrault is meg fogja találni az oda

visszavezető utat. A miniszternek ebből a

megjegyzéséből arra következtetnek, hogy

Barrault visszatér az Odéon igazgatói

székébe.
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Résumé
Anna Földes: Méditation sur les rapports de la vie
publique et du théâtre

Quels sont les critères d' une bonne pièce dramatique sur
la vie publique? Un sujet d'actualité est encore peu, car
nombreuses som aussi les comédies musicales et frivoles
qui se jouent de nos jours. Faire de la politique n'en est pas
le caractéristique déterminant non plus, car, si c'était le
cas, en quoi différerait-elle des illustrations de thèses
politiques de style journalistique présentées dans les années
de la cinquantaine et qui, l'une après l'autre, échouaiem à
l'indifférence totale du public. Il faut donc une eurythmie
de l'actualité et de la politique, des idées et des problèmes
qui vraiment préoccupent l'esprit publique.

Géza Hegedűs: „C'est en vain! Pest reste Pest."

Le récital de poésie de l'artiste Ferenc Horváth est rendu
très intéressant par ses efforts de vouloir nous présenter
un ensemble cohérant de la poésie de Budapest,
remontant les siècles. Le critique lui fait un crime de
l'accidentalité du choix des poèmes et conteste la justesse
de l'interprétation de quelques poèmes d'importance
capitale.

József Majoros: Romeo et Juliette et l'ingénieux
metteur en scène

Romeo et Juliette et l'auto-stop s oeuvre de l'écrivain
bulgare Ivan Radoev a été la première pièce dramatique
d'origine étrangère dans la nouvelle saison, présentée au
Théâtre József Attila. Cette nièce parle de la jeunesse bul-
gare contemporaine cherchant son chemin et sa conception
de la vie. Le metteur en scène bulgare Asen Sopov a
présenté la pièce avec une telle richesse d'inspiration qu'il
a mérité l'appréciation supréme du critique.

Dénes Szánthó: Comment mettre en scène dans une
langue étrangère?

Cet article aussi fait l'éloge de la mise en scéne d'Asen
Sopov. Son travail a été rendu difficile non seule-ment par
une langue pour lui étrangère, mais aussi par les
installations techniques précaires du Théâtre József Attila.
Sopov exigea des acteurs une discipline absolue et pré-
senta un spectacle spontané et en même temps d'une pré-
cision chronométrique.

György Jósfay: La présentation d'un drame ro.
mantique à Miskolc

Il faut jouer les drames romantiques, car une partie im-
portante du public est passionnée pour les sentiments
nobles. L'essentiel, c'est de ne pas les jouer d'une manière
trop affectée, emphatiquement, dans un style pompier. La
variante dramatique du Rouge et Noir de Stendhal écrite
par Endre Illés trouve la juste mesure. Elle est romantique
et moderne en même temps. La présentation est un
véritable transformateur entre les exigeances de sen-
timentalité du public et la vie contemporaine dénuée de
toute sentimentalité.

Tibor Hegedüs: Miklós Szinetár
Miklós Szinctár était metteur en scène au théâtre avant

de devenir metteur en scène en chef de la Télévision Hon

groise. Dans cet interview il parle des particularités de la
télévision comme moyen d'expression en comparaison avec
le théâtre. De nos jours, aux débuts de l'expansion de la
télévision en couleurs, on craint que le drame la télévision
ne cherchât à tout prix l'utilisation maximale des couleurs,
l'attraction. Selon Szinetár la télévision en couleurs
emportera une victoire absolue, mais ce ne sera pas une
curiosité, mais plutôt un retour à la vision naturelle.

Margit Gàspár: Dezsó Kellér ou la psychologie de
jouer le compère

L'auteur fait part de son entretien avec Dezső Kellér,
compère du cabaret politique hongrois, à l'accent personnel
le plus prononcé dans ce domaine. Kellér est le prototype
du bourgeois de Budapest. II raconte comment son style
individuel s'était formé et parle du >> probléme << com-
ment le compère peut-il rester intéressant et captiver
l'attention de son public quand il n'a plus à lui seul le
privilège de la liberté de langage.

Erzsébet Berkes: Misi Nyilas, élève de la classe
IV/b: Lili Monori

Lili Monori, débutante reçut le premier rôle avantageux,
mais pas du tout facile de Misi Nyilas dans la variante
dramatisée du roman de Zsigmond Móricz s Sois bon
jusqu'au dernier soupir. Le drame est l'histoire d'un petit
garçon á coeur ouvert qui admire les adultes et soupire
aprés eux, mais lorsque son désir enfin s'accomplit, il
s'apercoit de leur hideur et la vie le désenchante.
L'interprétation de Lili Monori est la premiére performance
notable d'une carrière artistique pleine de pro-messe.

István köpeczi Bócz: Spectacle et signification
L'artiste-constructeur du Théâtre Madách tient à dire

son mot dans la polémique des décoristes que nous avons
lancée dans notre revue il y a quelques mois. On a beau
avoir l'invention artistique la plus riche, dit-il, notre travail
est délimité par le manque de temps, d'argent ou du ma-
tériel. Il est vrai que le décoriste est un artiste d'emploi,
mais sa tâche n'est pas de faire des tours d'adresse, mais
plutôt d'atteindre le rendement maximum dans les limites
des possibilités données.

Péter Molnár Gál: Théâtre exclusivement pour les
âgés moins de 28 ans

Les jeunes praticiens de l'art théâtrale ne s'adaptent
guère au système de conventions théâtrales de leurs pères
spirituels. Pourtant l'organisation actuelle de la vie du
théâtre en Hongrie ne demande pas d'autres possibilités de
développement. L'auteur propose la fondation d'un théátre
académique au sein duquel les jeunes acteurs et metteurs
en scéne qui viennent de finir leurs études pourraient
expérimenter à leur aise. Les metteurs en scène seraient
simultanément en engagement ailleurs. Ce nouveau théâtre
exigerait peu de rossources matérielles, car la salle de
spectacle de l'Académie de l'Art Dramatique est inutilisée
pendant la plus grande partie de l'année et de ce fait
pourrait servir d'asile pour la nouveile troupe.

Katalin Saád: Théâtre intégral et véracité de la
scène

L'article prend position dans le débat que nous avons
décianché sur ce sujet bientôt une année dans les colonnes de
notre périodique. C'est dans l'acteur qu'il voit le dépositaire
unipersonnel de la complexité du spectacle et non pas dans
l'intensification des attractions, ni dans le développement
des bravoures techniques.

László Marton: En été, en France

Le jeune metteur en scène du Théâtre de la Comédie
rend compte de son voyage en France.

Gábor Thurzó: Combien de temps peut-on rester ange?

Ce drame a été présenté en novembre au Théâtre de la
Ccmédie. Il a pour sujet la vie mensongère et le désen-
chantement d'un sculpteur.






