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MÁNDY IVÁN

Szabadtéri előadás

Színlappal a kezemben szaladgáltam a bódék között az Árusok
terén.

Virrasztás
Misztériumjáték
Írta : Mándy
Személyek :

Liszauer, a bódésok atyja ............. Virágh Árpád
Liszauerné .................................... Dragonics Teréz
Első bódés .................................... Kincs Béla
Második bódés .............................. Penziás Róbert

Deszkákból ácsolt színpad a bódék között. Körülötte elnyűtt
fotelek, székek, karosszékek, egy fürdőkád. Szivarfüst szállt fel a
kádból. Egy unott hang.

Mikor kezdünk?
- Mindjárt! Mindjárt! Csak előbb még össze kell szednem a

színészeimet.
- A színészeit! Nagyon jó!
A kád mellett álltam. Néztem azt a kövér, szivarozó alakot.

Úszónadrágban hevert az üres kádban. Valahova fölfelé bámult.
Fújta, fújta a füstöt.
 Maga is tudja, Császár úr, hogy az árusok önként vállal-

ták a fellépést. Legalábbis néhányan az árusok közül:
Császár úr kihajolt a kádból. Belepillantott a színlapba.
 Miféle virrasztás? Mi az, hogy virrasztás?
- A darab címe.
- Nem rossz. Írta: Mándy ... Brávó, fiatalember, brávó! A, az

öreg Liszauert is beleírta a darabjába?
- Megpróbáltam.

Mit tud maga az öregtől! Nézzük csak, ki játssza? Micsoda ?
Virágh Árpád?! Az az ócska bőröndös! Az a kofferkuli! Na-hát,
ehhez csak gratulálni tudok! - Rázkódott a nevetéstől. Majd
szétvetette a kádat.
 Higgye el, Császár úr!
 Én mindent elhiszek magának !
Vézna, előrehajló hátak a székeken. Pongyolás nő a fotelben.

A közönség. A színészek pedig . . . Csakugyan! Hol vannak a
színészek?

Beszóltam a bőröndös bódéjába.
 Virágh úr!
Kétoldalt bőrönd hegyek. Kis alagút a bőröndök között ócska

szőnyeggel letakarva. Mintha egy zár kattant volna az alagút
mélyén. Zöldszvetteres nő bújt elő. Egy szót se szólt. Csak
nézett.
 A kedves férje?
 Még borotválkozik.
Ez valahogy ellenségesen hangzott.
 Dehát mindjárt kezdünk!
Meg se hallotta. Közel hajolt hozzám. Valósággal az arcomba

sziszegte.
-- Miért kellett ebbe belerángatni az uramat?
- En nem rángattam bele senkit semmibe! - Arrébb húzódtam.

-- Mi ezt megbeszéltük a Virágh úrral.
- Megbeszélték!
Es nagyon kérem, minél előbb fejezze be a borotválkozást!
Azzal otthagytam. Fölrohantam a színpadra.
 Barátaim! Még néhány perc türelmet kérek ... valóban csak

néhány percet.
 Én aztán ráérek! - Császár úr félig kiemelkedett a fürdő-

kádból. Kétoldalról megdöngette, majd visszacsúszott. Egy
sovány férfi felállt a székről.

 Mit akar azzal, hogy misztériumjáték?
- Mindjárt megvilágítom.
- Igen? Akkor azt is világítsa meg, hogy mit akar Dragonics

Terézzel?
 Hogyhogy mit akarok? Ő játssza az öreg Liszauer fiatal

feleségét.
Éppen Dragonics Teréz?

Gúnyos nevetés, pisszegés a nézőtérről.
 Ezt aztán eltalálta! Dragonics Teréz, mint Liszauerné! --
A Terike!
- Mondja, mivel főzte meg magát? Mivel vette le a lábáról? Én

bízom benne!
- Bízik benne!
 Nem tudom, mi bajuk van Dragonics Terézzel.
Orkánszerű nevetés.
 Semmi! Igazán semmi!
Császár úr megint előbukkant a kádból. - Vevő vagyok a

Terikére!
Ketten kapaszkodtak fel a színpadra. Penziás Róbert és Kincs

Béla. Penziás sakktáblával a hóna alatt.
Ráförmedtem.

Mit jelentsen ez?!
Sakkozunk.

- Nem tudok róla, hogy ilyesmit beleírtam volna a darabba.
Penziás ártatlan képpel. - Miért ne játszhatnánk le egy parti
sakkot a haldokló Liszauer mellett?
Kincs Béla: Úgysincs szövegünk. Meg se szólalunk egész idő

alatt.
 Na nem, uraim! Maguk az ágy két oldalán ülnek és egy-

másra merednek.
 Egymásra meredünk ! Penziás ravaszkásan hunyorított.
Dehát még nincs is itt a haldokló, vagy hogyismondjam .. . Egy
hang a nézőtérről.
- És a Terikét se látjuk!
- Mindjárt előkerítem!
A sétányon futottam a bódék mögött. Hirtelen megálltam.

Valósággal megmerevedtem.
Terike!

Kutyát sétáltatott végtelen nyugalommal. Kedvesen rám-
mosolygott.
 Nahát, hogy így összeakadtunk!
- Nem gondolod, hogy már rég a színpadon kellene lenned?

Meglobogtattam a színlapot. - Liszauerné: Dragonics Teréz.
Vagy nem te vagy Dragonics Teréz?

Felnevetett.
- De hát csak én vihetem le a Kislegényt sétálni!
Felkapta a tacskót. Az arcához szorította. - Mutatkozzál be

ennek a csúnya bácsinak!
- Hogy hívhatnak egy kutyát Kislegénynek?
 Hát ezt úgy hívják. És csak velem jön le sétálni. Egy darabig

csak néztem a lányt a kutyával. - Értsd meg .. . kezdődik az
előadás!
Durcásan vállat vont.
 Én nem bánom! Beszélj papussal!
 Terike! Éppen most beszéljek papussal?!
 Tudod, mit kapok, ha nem sétáltatom meg Kislegényt!
Bent álltam egy rosszul megvilágított szobában. Előttem egy

borotválatlan férfi mellényben. Bizalmatlanul nézett rám.
 Mondja, uram, nem gondolja, hogy egy kissé már eljárt

maga felett az idő? Egyáltalán, mit akar a lányomtól?
 Nézze, Dragonics úr ...!
Teri hozzám ugrott. Tenyerével betapasztotta a számat. - De

papus, amikor olyan kedves! És egy nett ember... nézd meg!
Az asztalnál ültünk a lámpa alatt. Zsírpapírból vacsoráztunk.

Felvágott, sajt, zöldpaprika. Bor egy hatalmas, családi üvegben.
Öregasszony meredt rám az asztal túlsó feléről. Loboncos,

őszes-szürke haj, kisírt szem. (Ez miattam sírt!)



- Nem így képzeltem el! - suttogta. - Ezt aztán igazán nem így
képzeltem el!

Dragonics az asztalra csapott. - Elég legyen!
Teri rámnézett és kuncogott.
Begyűrtem a zsírpapírt. Felálltam.
 El kell intéznem valamit. Engem várnak.
Dragonics : Várják?! Igazán?! Máris várják valahol? Hall-

játok? A nagyságos urat várják valahol!
Teri megfogta a kezemet. Visszahúzott.
 Nem olyan sürgős.
Ültünk a lámpa alatt. Vacsoráztunk.
Hirtelen hátrafordultam.
Ketten sakkoztak a sarokban. Penziás Róbert és Kincs Béla.

Penziás fölemelte a királynőjét. Hosszas tűnődés után vissza-
tette.
 Mi ez, uraim?!
Föl se néztek, ahogy ott álltam mellettük. Penziás megint a

királynője után nyúlt.
- Revansot adok.
 Revansot? - A tábla fölé hajoltam. - Miféle revansot? Majd

én megmondom, hogy ki ad itt revansot!
Egy mozdulattal fölrántottam Penziás t. Az ajtó felé lódítottam.
 Színpadra! Színpadra! És maga is kisasszony!
Teri eltűnt. Az apja állt velem szemben, mint egy komor, sötét

fal. - Szép kis bemutatkozás!
 Nincs semmiféle bemutatkozás ! Hol a lánya? Talán megint

kutyát sétáltat ? - És már üvöltöttem. - Kutyát ? ! Kutyát ? !
A téren sétáltunk Dragonics Terivel. Teri egy pórázt csa-

vargatott a csuklója köré. Félénken hozzám bújt.
 Azért nem kellett volna elkergetned a Kislegényt!
Virágh Árpád feküdt az ágyamon télikabáttal letakarva. Sze-

me lehunyva, két keze keresztbe téve a mellén. Egyébként
lelógatta volna, de valaki megfogta és keresztbe tette. Ugyanaz a
valaki, aki gondosan összehajtott újságot tett a cipője alá. Aki
idehozta.

Közelebb mentem. Az ágy körül keringtem. Egyszer csak
felnéz. Azért egyszer mégiscsak felnéz, és kitör belőle a nevetés.

- Haha! Ez aztán jó tréfa volt!
 Pazar tréfa volt, Virágh úr! De most már másszon le innen!
Rákoppintottam a cipő orrára. Úristen, micsoda hatalmas

cipő! Valóságos csónak. Mondja, hányas lába van magának,
Virágh úr? És miféle újságot dugtak a talpa alá?

Lehajoltam. Elkezdtem olvasni úgy a cipője körül. Német
szöveg. De hiszen ez a Pester Lloyd! Ez a házi újságja, Virágh
úr? A lejbzsurnálja? Nem is hittem volna. Kulturell Artikel .. .
no nézd csak! Feuilleton von Alexander ... A többi már nem
látszik a cipőtől. A fene a cipőjét, Virágh úr!

Megfogtam a lábát.
Gyors, alattomos mozdulattal rántottam egyet a bokáján.
- Mondhatok valamit? Nem sértődik meg? Maga még csak a

kezébe se vette a Lloydot! Bele se nézett egy ilyen novellába,
tárca novellába. Gőze sincs ilyesmiről. És akkor a cipője alá
dugja! A sáros cipője alá! Hát mit gondol maga?!

A lábát rángattam. Ki akartam tépni alóla az újságot. Se-hogy
se sikerült. Tépett papírfoszlányok röpködtek az ágy körül. Ő
meg, mintha felült volna. De csak azért, hogy mind-járt vissza is
feküdjön.

Föléje hajoltam. És majdnem rázuhantam.
Az a dús vörös szakáll néhány ősz szállal! Az a csontfehér

homlok! Az arc is olyan fehér és szigorú. Nem, ez nem Virágh
Árpád. Aki itt fekszik télikabáttal letakarva, senki más, mint
maga a nagy Liszauer. A bódésok atyja.

Egy darabig csak néztem. Gyöngéden megérintettem a vállát.
 Liszauer úr!
Meg se rezzent. Már majdnem leültem mellé az ágy szélére.

De aztán csak úgy előrehajolva.
 Ne értsen félre! Ez természetesen nagy megtiszteltetés, de

hát ön mégse maradhat itt. Egy kicsit pihen, kifújja magát, de
aztán .. .

Egy pohár vizet tettem az ágy mellé.
- Nagyon jól tudom, mit tett ön a bódésokért, az árusokért.

Pálinkásüveget tettem az ágy mellé. (Még volt valami az alján.)
Kupicáspoharat.
 Nem árt egy kis szíverősítő.
Vártam, hogy majd csak mond valamit. Töltsön, barátom! Hol

a másik pohár? Koccintani akarok!
Nem akart koccintani. Semmit se akart. Feküdt lehunyt

szemmel.
 És azt se mondhatja senki, hogy a családját elhanyagolta

volna. Már úgy értem, a közügyek miatt. Az egyik fia fog-orvos.
Ismert fogász, mondhatnám, divatos. Azt a rendelőt meg lehet
nézni . . . mindig zsúfolva!

Közelebb hajoltam ahhoz a szakállhoz.
 Önnek vissza kell térnie a családjához!
Néztem a szakállát. Elkapott valami furcsa ingerültség.
 Nem koccintana velem? Higgye el, ez lenne most a leg-

okosabb. Engedje meg, hogy töltsek.
Teletöltöttem a poharakat. Vártam.
 Nos, Liszauer úr! Nem koccintunk? Igaz, hogy nem vagyok

divatos fogász, de azért talán .. .
Megemeltem a kupicáspoharat. És akkor, mintha valaki

meglökte volna a könyökömet. Vagy inkább, mintha csak egy
kicsit megtolta volna. A pálinkát ráöntöttem a szakállára.
Nedvesen csillogott a szakáll. Furcsa módon, mintha alulról tört
volna fel valamilyen víz. Mocsaras, vad bozót.

Zsebkendővel szárítgattam. A zsebkendő beleragadt a szakáll
sűrűjébe.

Bódésok üldögéltek abban a szakállban. Az Árusok terének
bódésai. Akárcsak egy erdei kiránduláson. Pihenőt tartottak.
Kifújták magukat.
 Liszauer úr!
Egyik karomat a feje alá csúsztattam. A másikkal átfogtam a

derekát. Megpróbáltam kiemelni az ágyból.
- Ön most már igazán nem maradhat itt.
Lezuhantunk az ágy mellé.
Akkor nézett rám először. Meglepetten és hálásan.
Fölkecmeregtem. Megpróbáltam a vállamra venni. Élettele-

nül lógott a nyakamban, ahogy lefelé vonszoltam a lépcsőn.
Később, mintha magához tért volna.
A kapu előtt szinte kiegyenesedett. Mélyen magába szívta a

levegőt. Megint rámnézett, de most már inkább bosszúsan.
Egymásba kapaszkodva botorkáltunk a téren.

A bódésok behúzódtak bódéjukba. Odabent gubbasztottak.
Senki se akarta látni, hogy én a nagy Liszauerrel a nyakamban...

A hangjukat lehetett hallani. Azt a riadt és gyűlölködő sut-
togást.
 Meddig akarja még vonszolni?! Meddig?!



játékszín

GYÁRFÁS MIKLÓS

Az ember tragédiája
ifjúi előadása

Kísérlet és győzelem
Madách formai törekvései és dramaturgiai
igényei arra vallanak, hogy nem könyv-
drámát akart írni. A Tragédiát, szerzői uta-
sításaiból ítélve, színpadra szánta, de nem
saját kora színpadára, hanem álmokból és
vágyakból ácsolt színre. Látomásai nem
fértek el a XIX. századbeli magyar színé-
szet terében, ellene voltak minden akkori
divatnak, színházeszménynek, dráma-
követelménynek. Kísérletében a szo-
phoklészi feszesség, a misztériumdráma
lazasága, Shakespeare álmot valósággá
teremtő korlátlan képzeletvilága éppúgy
föllelhető, mint a XX. század Pirandello
által teremtett relatív-színháza vagy a
becketti tér és idő nélküli víziók elemei.
Madách kísérletének csaknem műkedvelői
merészsége győztesen kerül ki a
„könyvdráma - nem könyvdráma" vitából.

Ez az időközben klasszikussá vált
kísérleti jelleg minden színpadra állítót
arra kényszerít, hogy maga is kísérletez-
zék. Az ember tragédiája előadásainak
története azt bizonyítja, hogy egyetlen
rendezői megoldás sem találta meg a
„végleges" formát. Paulay Edétől nap-
jainkig számosan létrehoztak valamit, amit
a mű mágneses tere izzított fel színészben,
rendezőben. Ez a valami azonban egyszer
sem ért fel az írott mű szépségével és
drámai gazdagságával.

Az ember tragédiája előadásaiban Madách
győzelme mindenkor rendezői és színészi
kudarcokkal keveredett. A szabadtéri
előadásokban természetesen több alkalom
nyílik színes és érdekes kudarcok
teremtésére, mivel a gondolati dráma
legfőbb ellensége az ég alatti cirkusz.

Augusztus 7-én, Szegeden a Fogadalmi
templom előtt láttam a legutóbbi kísérleti
előadást. Ebből nagy nehézségek árán
került ki győztesen a Tragédia.

Az első szerzői utasítás
Az ember tragédiája ezzel a szerzői utasí-
tással kezdődik: „A mennyekben. Az Úr
dicstől környezetten trónján. Angyalok
serege térden. A négy főangyal a trón
mellett áll. Nagy fényesség." Amint
látjuk, ez az instrukció rendezőileg is

pontos, szűkszavú. Térben, a szereplők
elhelyezésében, világításban egyaránt
hibátlanul eligazít. Ez a kezdés egyetlen
nagy zengéssel nyitja meg a művet, a
lelke közepén ragadja meg a nézőt, hogy a
csodálat és áhítat felkeltése után iróniával
és gúnnyal öntse el a vallási emelke-
dettség terét, amikor az egyeduralkodó Úr
és a lázadó Lucifer összecsap egy-mással.

Ezt a nagy írói bravúrt és expozíciós
izgalmat természetesen tönkretette volna
Madách, ha történetesen ilyen szerzői

utasítással kezdi el művét: Arszlánok,
honleányok, uracsok, delnők járnak-
kelnek összevissza, majd angyalok karin-
geibe tuszkolják magokat,

A szegedi előadás mégis így kezdődött.
Lányok és fiúk csellengtek a templom
előtt, s némi tétova lődörgés után
angyalpendelybe bújtak.

Ez körülbelül olyan hatást tett rám,
mintha egy karmester fehérneműben
érkezett volna a IX. szimfónia szabadtéri
vezénylésére, és csak a karmesteri pult
előtt öltött volna magára frakkot.

Madách: Az ember tragédiája (Szegedi Szabadtéri Játékok). Hegedüs Géza (Ádám)
és Bánsági Ildikó (Éva)



Van-e Madáchnak joga arra,
hogy Madách legyen?

A z ember tragédiája 1972-es gyönyörű
kiadásának utószavában a mű szövegét
védő és gondozó Szabó József a hozzá-
értő biztonságával állapítja meg, hogy
,,... a Tragédia mély ragyogású remek-
művének kemény darabosságai, súlyos
zordonságai hozzánk közelebb állanak,
mint a múlt század nyelvészeihez." E
színházi szempontból is helytálló észre-
vételét nem Arany javításai ellen irányít-
ja, hanem a mű drámai értékei védelmé-
ben.

Szegeden - ha nem a szereplők nyelv-
botlása volt - újkeletű átírásokat is hal-
lottam. Modernre lapított félmondatokat.
Ennek részletezésére most nincs időm,
mert sürget Madách felháborodása
amiatt, hogy művét egy nyári összetá-
kolás kedvéért, kényükre-kedvükre nyír-
ják-szabják-alakítják ebben a mi utóko-
runkban.

Előbb egy hagyományos húzást hozok
fel. Már Hevesi Sándor megcsonkította
annak a csodálatos jelenetnek a szövegét
az első színben, amely az Úr és Lucifer
közötti nagy összecsapást tartalmazza.
Hevesi Sándort sok mindenért lehet tisz-
telni, sőt csodálni is, de azért nem, hogy
Lucifert megfosztotta tragikus érveitől és
gondolkozása gazdagságától. A Dóm téri
piros ceruza az egész mű során tovább
egyszerűsítette Lucifert. Egy okos kis
krampuszt csinált belőle, száműzve ezzel
a mű egyik főszereplőjéből a tragikumot.
Ezt a Lucifert nem tekinthetjük drámai
hősnek, legföljebb narrátornak. De ne
kalandozzunk messze az alapkérdéstől.
Maradjunk a kísérlet jogkörének

feszegetésénél. Kísérletnek tekinthető-e
egy drámai mű bemutatása akkor, ha a
mű szövegét tartalmilag megkárosítják?
A z ember tragédiája tragikus szépsége
többek között abból fakad, hogy min-
denki korlátozott a cselekvésben. Ádám,
Éva, Lucifer, sőt az Úr is. A korlátozott-
ság oka az anyag természetében rejlik.
Korunkban, amikor az anyag „lázadásá-
nak" hol reménykedő, hol rettegő szem-
tanúi vagyunk, különösen érdekes, miért
szűk a lombik az anyagnak, miért más
fölzaklatni az atomvilágot, mint kormá-
nyozni, Ádám miért „merevül meg egy
sikoltással", amikor az űrben való szá-
guldás során ki akarja tépni magát a min-
denség köréből? Mindezt következetesen
száműzte a szegedi Tragédia-előadás.
Miért? És miért éppen most, amikor a
természettudomány azzal kezdi enyhíteni
az emberi magányosság érzetét, hogy a
földi életet a mindenséggel való össze-
kötöttségben láttatja?

Visszaélés lenne felsorolnom a fájdal-
mas húzásokat, oly nagy mértékben lyug-
gatják át a Tragédia testét, de azt nem hall-
gathatom el, hogy ha jogi következmé-
nyekkel járó cselekedetnek tekintik a
szobor- vagy képcsonkítást, s a zenemű-
vek ötletszerű átalakításából plágium-
perek nőnek ki, akkor miért nem lehet
erkölcsi védelemben részesíteni a magyar
drámairodalom egyetlen szophoklészi
vagy shakespeare-i mértékkel mérhető
remekművét is?

A Dóm térről

Gróf Klebersberg Kunó dilettáns mű-
vészetbarát és a „magyar kultúrfölény"

betegségében szenvedő kultuszminiszter

áldásával kezdődött el A z ember tragédiája
szegedi szabadtéri kultusza. Ideje a sok
évtizedes szegedi Tragédia-előadások
történetének tanulságát levonni. Madách
műve alkalmas arra is, hogy időn-ként, ha
valamely szerencsés színházi csillagállás
alatt együtt van az az öt művész, aki
Ádám, Éva, Lucifer és az Úr szerepének
eljátszására, s a dráma szövegének
tragédiai szinten való rendezésére alkal-
mas, akkor ajándékozzuk meg a magyar
társadalmat szabadtéri előadással. A nyá-
ron látott Tragédiából több feltétel hi-
ányzott.

Amikor előadás után a Tisza szálló felé
tartottam, egy előttem haladó fiatal-ember
is hasonló véleményen lehetett, mert azt
fejtegette a vállához verődő lánynak, hogy
„kár volt ekkora felhajtást csinálni,
mondta volna Básti az egész darabot
magnóra".

A dóm tere tehát nem kötelez még
fiatalos előadásra sem. Tárgyilagosan
mondhatnom ezt, mivel magam is a szűzi
módon ifjú Ádám-Éva pár híve vagyok,
amint ezt vagy hat évvel ezelőtt e folyóirat
hasábjain, majd Madáchnak szentelt
könyvemben kifejtettem. Az időtlenül ifjú
Úr és Lucifer is Madách szelleméből
fakad, de ami mindennél fontosabb, az
egész drámában az ember éledő, eszmélő,
örökké újra feltörő ifjúságának kell
háborognia.

Nem ez történt most. Fiatal színészek,
fiatalos rendezők öreges, konzervatív
előadást hoztak létre a dóm terén. Az
egésznek csak annyi értelme volt, hogy föl
lehet jegyezni kultúrpolitikai statisz-
tikánkba: 1976-ban is eleget tettünk
Madách iránti tiszteletünknek Az ember
tragédiája új, fiatalos előadásával. S most
térjünk a fiatalosságra.

A jámbor Lucifer
Időnként ugyan haragra lobban és oda-
mond valamit az Úrnak meg Ádámnak, de
valójában éppen ő az a jámbor agg, akinek
az Urat tartja. Lukács Sándor fanyar
drámaiatlansággal kedves, csak-nem
ártatlan magyarázatokkal szolgál a
mindenség s az emberi természet dolgai-
ban. Holott az a fiatalos báj, a makacs kez-
deményezés útján annyi idős maradhat-na
szerepében, amennyi. A lázadás fris-
sesége, a harcok sikerében való hit
valójában az ifjúság lényege. Az sem igaz,
hogy a gondolkozás termékeny idő-szaka
harminc év után kezdődik. Költők,
fizikusok, matematikusok, biológusok -
hogy csak a luciferi szakma egynémelyét
említsem - százai bizonyítják, hogy az

Lucifer (Lukács Sándor), Ádám (Hegedüs Géza) és Éva (Bánsági Ildikó)
(MTI fotó - Ilovszky Béla felvételei)



isteni rend ellenében a huszonévesek mi-
lyen zseniális gondolkozók. Nincs baj
Lukács ifjúságával. Az alakításával van
baj. Azzal, hogy koravén bölcselkedővé
teszi magát. Olyan Lucifer, akinek nem ez
az első kísérlete Ádámmal és Évával. Már
megszokta a rumlit és unja. Minek ezt az
egész komédiát újra és újra végigcsinálni ?
Ha ötvenévesen ilyen dráma-ellenesen
játszana, senki sem csodálkoznék. Á
megkorosodás nem megy bölcselkedő
semmitmondás nélkül. De Lukácsnak
kezében van az ifjúság kincse! Néhány év
múlva, remélem, fiatalabb lesz és ismét
alkalmat ad neki a színházi szerencse e
szerep eljátszására. Kívánom, hogy akkor
hittel vigye végbe a rombolás teremtő
művét, amit Madách ezzel a mondattal
indít útjára Luciferben: "Hol a tagadás lábát
megveti, - Világodat meg fogja dönteni."
Egyelőre egy-két követ sikerült
kimozdítania a létezés roppant
építményéből.

Ádám és az optimizmus

Az optimista embert maga az optimizmus
szokta igazán pesszimistává tenni. Ha a
remény az ember fejében volna, nem a
szívében, nagyon egyszerű lenne a
történelmi előrehaladás. Hegedüs Géza -
bizonyára a rendezőkkel egyetértésben -
hatásosan és szépen őrzi Ádám reményét.
Rokonszenves, könnyed, naiv módon,
vagyis a természet szava szerint hívő
Ádám. Játékának ez az alap-színe, a
kezdeti élénkség után, szürkévé válik.
Ennek technikai oka is van: ki-abál és
hadar. Lukács kissé éneklő kér-
désfeltevéseit monoton kiáltozásokkal
kíséri. Tisztán, szépen beszél, hangszíne
és minősége alkalmas gondolati és érzel-
mi változékonyságra, de nem mer még
élni az Ádám drámáját feltáró lehetősé-
gekkel. Siet, hogy túl legyen a feladaton,
röpíti magát az optimizmus hangján, nem
érzi a tragédiai mondatokban bújkáló
ellentmondások feszültségét, egy-egy szó
hangsúlyában rejlő drámai fordulatot, az
önmagába tekintő Ádám kételyeit,
vergődését, magányát, félelmét. Ezért
válik kissé reklám-Ádámmá. Egy gyer-
mekek számára lerövidített világtörté-
nelemben tökéletesen hatna, de a Madách
által annyira megszenvedett Ádámtól
messze jár.

Az új tragika jelzései

Bánsági Ildikó - Kútvölgyi Erzsébet után -
- azzal kecsegteti színművészetünket,
hogy ismét könnyebb lesz olyan drámákat
játszani, amelyekben tragikus

fiatal nő áll a mű középpontjában.
Évájában, az általános Éva-gondolatok
köz-ben, eredeti, személyes
tulajdonságokkal lepi meg a nézőt. Érzi,
hogy az emberi természet minden
helyzetben a. körülményeknek
megfelelően újra tudja alkotni önmagát, s
e képességéből származik egyéni
tragédiája is. Ezt a felismerést hordozza
Bánsági Ildikó játéka.

A madáchi ember makacsul és kétség-
beesetten törekszik arra, hogy önmaga
lehessen, és se a történelem, se isten, se
ördög ne akasszon rá bábzsinórokat. Ez a
küzdelem Évában kétszer nemesül
győzelemmé. Először a londoni vásár után,
amikor diadalmas ragyogásban felteszi a
kérdést: „Mit állsz, tántorgó mélység,
lábaimnál ?" (ebből az előadásból ki-
maradt), másodszor, amikor megdobban
benne a magzat szíve. Sajnálom, hogy az
előadás csak egyszer hagyta győzni őt.

A gügyék falansztere

Erdélyi Jánostól Révai Józsefig számosan
látták A ember tragédiáját az ördög komé-
diájának. Szinetár Miklós és Félix László
rendezésében a falanszter-kép e nézethez
áll közel. A falanszterben korcs lényeket
látunk, s nem embereket. E különös ma-
radványok teljesen értelmetlenül váltanak
a panasz hangjára, és nevezik magukat
Michelangelónak, Luthernek, Platonnak. Á
falanszterbeli tragédia fanyar cirkusszá
egyszerűsödik. Ehhez, természetesen, meg
kellett szabadítani e képet is a madáchi
tragikumtól. Madách világosan beszél: e
hangya társadalom nem ismeri a ágyút, csak
a múzeumból, de használatával a tudós
sincs tisztában. A kardról viszont tudja,
hogy „Kizárólag csak embergyilkoló szer -
És nem volt bűnös, aki ezzel ölt." Madách
a Falanszter-ben nagy tragédiát rajzol fel,
de alapeszméjén itt sem változtat. Ez az
eszme: tragédiák nélkül nincs fejlődés. Az
általa festett közösségi társadalomban
személyiség ugyan nincs többé, de a létért
való küzdelemből kiküszöbölődött a
háború. Á szegedi előadásból az tetszik ki,
hogy a háború nélkül élő emberiségnek
nem a kollektív egyformaság a tragédiája,
hanem az örök béke.

Madách diadala

A tizenharmadik színben szerencsésen
találkozik Madách nagy kísérlete a két
rendező kísérletével. Lucifert és Ádámot
reflektor világítja meg, körülöttük sötét a
tér. Mindketten a röpülés egyetlen
szoborszerű mozdulatával meresztik tes-
tüket és tekintetüket a végtelenbe.

Semmi látványosság, semmi szabad-téri
hűhó. A szöveg által röpülnek. Egy-
helyben állnak, s mégis úgy érezzük, nem
röpülhet ember náluk sebesebben. „A
csillagok megettünk elmaradnak, - S nem
látok célt, nem érzek akadályt. - Szerelem
és küzdés nélkül mit ér -- Á lét? Hideg
borzongat, Lucifer!" Ennél jobban
semmiféle technikai ötlet vagy világítási
ügyeskedés nem röpíthet. Hálás vagyok
Szinetár Miklósnak és Félix Lászlónak,
hogy ebben a színben - a sajnálatos
rövidítések ellenére is - hívek maradtak a
mű színpadtechnikájához, és felfedezték a
Tragédia belső, szavakba foglalt
látványosságát. Látvány nélkül ez volt a
leglátványosabb kép a hatalmas Dóm
téren. Két színész a magasság felé nyúlva
áll a fényben, Madách szavait mondja, és
röpül, röpül a végtelenbe, ahová
legtermékenyebb pillanatainkban
mindnyájan vágyunk.

A tömeg drámája

A mozdulat dinamikája, ha szinkronban
van a szövegben rohanó drámával,
könnyedén és meggyőzően segíti A z ember
tragédiája tömegének életre keltését. E tö-
meg drámai jelentősége nem létszámától
függ, ha színpadon látjuk. Tetszés szerinti
létszámú kórus-ró/ van szó. Tizenkét
színésszel éppúgy megoldható az örökké
változó, de mindig azonos személyekből
álló kórus, mint több száz főre rúgó néma
személyzettel. Egy bizonyos, nem
mozoghat mechanikusan, csak úgy, hogy
a sokaság is az emberi lét tragikus kifejezője
legyen. Hadd mondom ki: a sokaság
szerepe Az ember tragédiájában éppen
olyan szerves része a látott és hallott mű
élvezetének, mint Szophoklésznél.
Madách szabad tere egyet jelent a
klasszikus görög színház szabad terével.

A Dóm téri előadásban alig volt nyoma
a kórus fenségének és drámaiságának. A
nagy létszámú néma személyzet naivan,
ugrabugrán és felkészületlenül hajtotta
végre a rendezők instrukcióit. Az athéni
színben öklüket rázó, fütykösükkel
hadonászó srácok mosolyt fakasztottak
belőlem, nem megrettenést. Szerencsésebb
volt a francia forradalom megoldása és az
eretnekek menete.

Szeretném egyszer tisztultabb formá-
ban, Madáchhoz híven látni mindazt a
kezdeményt, amit a fiatalok javára változó,
megújhodó színészet és a korunkhoz
világosan szólni akaró rendezői törek-vés
csak dadogva tudort elmondani Szegeden.



GÁBOR ISTVÁN

A Nabucco ürügyén

A szegedi szabadtéri operajátszásról

Az érett Verdi nagy alkotásai, A trubadúr ,
a Don Car lo s , az Aida után várható volt,
hogy előbb-utóbb a Szegedi Szabadtéri
Játékok műsorrendjébe illeszkedik a
fiatalkori mű, a Nabucco is. Nem
elsősorban különleges zenei értékei miatt
kívánkozik ide - noha a huszonhét-
huszonnyolc éves Verdinek sorrendben
harmadik operájában már szinte minden
készen van és kialakult, amire később is
épülnek művei -, inkább azért, mert ez
igazi népopera, hatalmas kórusokkal,
tömegjelenetekkel, rabszolgasorban síny-
lődő szabadulására váró nép, katonák
sokaságával. Valósággal szabad térre
vágyik ez a szabadságról muzsikáló zene-
mű, helyet kér magának, ahol az éneklő
statisztéria széles pódiumon szétteríthető,
ahol az egyéni jellemzést - amivel az ifjú
Verdi itt-ott még adósa hallga-tóinak - a
tömegek ábrázolása egészíti ki. És ezen a
hatalmas színpadon bont-ható ki egyéni
sorsnak, az ellentétes táborból jött
szerelmeseknek és az életüket befolyásoló,
meghatározó népeknek dialektikus
kapcsolata is. Sok felté-

Jelenet a Nabucco szegedi előadásából

szólistákkal, mert azok - főleg, akik már
énekelték Nabuccóbeli szerepüket másutt,
a szabadtéritől eltérő körülmények között -
magukkal hozták korábbi figura-
értelmezésüket, esetleges beidegződései-
ket, szokott operai gesztusaikat is. Ez a
szabadtéri - következésképpen alkalmi, és
mindössze három-négy előadásra verbuvált
- rendezésnek mindig kritikus pontja.
Békés András sem tehetett mást, mint hogy
a lehetőség szerint valamiféle egyöntetűség
felé terelte a szereplők színpadi mozgását,
de azt már aligha tudta elérni, hogy a
tömeg és az egyéni sors kapcsolata minden
jelenetben meg-felelő formát öltsön. Az
olyan tehetséges művészek, mint például
Nabuccóként a bolgár Sztojan Popov,
szinte ösztönösen beilleszkedtek a rendező
által megadott keretbe, mások azonban
magányukba mélyedve, önálló számokat
előadva álltak a hatalmas színpad rivaldái
előtt. Jobb és ígéretesebb megoldást bi-
zonyára csak a több próba hozna, de ennek,
mint tudjuk, mindenekelőtt anyagi
nehézségei vannak, amellett a külföldi
művészekkel az időpont egyeztetését sem
könnyű megoldani. Marad tehát a
vázlatosság, amelyen belül a közösségi
játékot jobbára az egyéni teljesítmény
helyettesíti.

A kulturált és tetszetős rendezés, amely-
ben távolról is jól követhető a nagy
folthatások fölrakása, valamint a szim-
metriára törekvés - ez utóbbit a díszletek is
megfelelően kiemelték - egy ponton lő
kissé túl a célon. Békés András, attól a
helyes elhatározástól vezéreltetve, hogy a
néző, aki itt sokezerben mérhető, egy
percig se maradjon különleges látvány
nélkül, a szabadtéri szín- és fény-
effektusokat külön petárdákkal, gőzzel és
lángokkal egészítette ki. Némely operában
bizonyára megvan a funkciójuk ezeknek a
fogásoknak is, de a Nabuccóban
fölöslegesnek, mi több, a zene ellen ható
túlzásnak érezni. Mégis, ezekkel a
problémákkal és bizonyos megoldatlan-
sággal együtt is a Nabucco az utóbbi
években a Szegedi Szabadtéri Játékok
egyik legsikeresebb, legszebb, zeneileg is
markánsan megfogalmazott produkció-ja.
Itt elengedhetetlen, noha nem zenei
értékelés elsősorban a feladatom, hogy
megemlítsem Oberfrank Gézának, ennek a
feladatról feladatra fejlődő, kiváló
karmesternek a nevét. Az olykor hiányolt
színpadi egység helyett a zenei hangzás
egyöntetűségét jórészt ő teremtette

tel adva van tehát, hogy a Nabuccónak
sikere legyen a nyári Szegeden.

Békés András, aki e szabadtéri játé-
koknak régi ismerője és szakértője, vilá-
gosan értelmezte a művet és saját fel-
adatát is. A nézőnek, aki ebben a környe-
zetben, a kőfalak által határolt óriási tér-
ségben nehezebben tudna koncentrálni
intim jelenetekre, kamara jellegű játékra,
azt a látványt nyújtja, amire az ok és alap a
partitúra hangjaiban is megtalálható.
Forray Gábornak az eredeti templom előtt
nagy felületet beborító, magasba nyúló,
szükség szerint külön templommá
átalakuló díszletei segítségével minden
irányból jöhet a statisztéria, és ellepheti a
színpadot. Helyüket, funkciójukat jól
kijelölte a rendező, akinél észre-vehető az
a szándék, hogy a tömegmozgatás mindig
összhangban álljon a cselekménnyel és a
zenével is. Ez különösen szépen
érvényesül a harmadik felvonás híres
kórusjelenetében, ahol az elnyomott,
jajongó, a szabadságvágyról ének-lő népet
hatalmas fénypászmák világítják be, és
emelik ki csoportonként a dallam ütemére.
A statisztéria ritmikus mozgatása, a
fénnyel való szerencsés gazdálkodás és
nem utolsósorban a jelmezek tarka
színhatása - Szeitz Gizella tervezte a zene
hangulatába illeszkedő kosztümöket - azt a
szcenikai egységet biztosítja, ami a
nézőnek látványt, jól felfogható,
maradandó élményt kínál.

Nehezebb a feladata a rendezőnek a



meg, a szépen játszó zenekart biztos
kézzel, a hatalmas nézőtér és színpad
igényeinek megfelelően irányítva.

2.

Az előbb sokezres nézőtérről esett szó, és
más adatok még jobban hangsúlyozzák a
Szegedi Szabadtéri játékoknak a zárt
színházakétól eltérő különlegességét.
Óvatos becslés szerint évenként körülbelül
nyolcvanezer nézőre lehet számítani, és ez
1959, az újrakezdés óta legalább
másfélmillió embert jelent. Tekintve, hogy
körülbelül az előadások háromnegyede
zenei jellegű: opera, daljáték, operett, a
tizennyolc nyári évad alatt egymilliónál
jóval többen láttak zenés műveket
Szegeden. Azért említem ezt az adatot,
mert általa szeretném aláhúzni
mindazoknak a szerepét, felelősségét, akik
Szegeden szabadtéri előadásokat hoznak
létre. Noha az újrakezdéskor megálmodott
Tisza-parti Salzburg eszméje tovatűnni
látszik, hiszen ehhez a minimális szállodai
feltételek is hiányoznak, és kollégiumban
legföljebb a hazai művészeket lehet
elhelyezni, nem a külföldi vendégeket,
azért a játékok fesztivál-jellege
megmaradt. Igaz, ez is mind szerényebbé
vált, mivel ma már egyre inkább
hiányoznak a plakátokról azok a vonzó
nagy nevek, amelyeknek kép-viselői
Scala- és Metropolitan-tagsággal igazolták
hírnevüket. Az olcsóbb gazdálkodás lépett
életbe Szegeden, bár ez távolról sem
jelenti, hogy a baráti országokból vagy a
Nyugatról kisebb hírveréssel jött
művészek szerényebb színvonalat
képviselnének. Sőt, olykor jobban jár a
közönség - erre az idén éppen a már
említett Popov kimagasló teljesítménye a
meggyőző példa -, hogy találkozhat
hazánkban olyan kevésbé ismert, legföl-
jebb egy-két operaházi előadáson látott
énekessel, akit most fedezhet föl önmaga
számára.

Különféle okok miatt ez a nyári játék a
kezdetektől kialakított vagy spontánul
kialakult népünnepély-jelleg mellett egy-
re inkább magyar fesztivállá kezd válni.
Kivétel nélkül hazaiak a rendezők -
körüket talán szélesíteni lehetne, hogy a
beszűkülés és az elszürkülés veszélye ne
fenyegesse az előadásokat -, itthoni
valamennyi csoportos együttes és az
énekesek java is. Igaz, a magyar énekesek
jobbára csak alárendelt szerephez jutnak a
produkciókban - kivéve természetesen
Erkelnek minden évadban föl-

csendülő operáit, valamint a daljátékokat
és operetteket, amelyekben általában pesti
vagy szegedi művészek kapnak meg-bízást
-, de ezeknek a szabadtérre komponált
operaelőadásoknak éppen az lehet az
egyik feladatuk, hogy a hazai színvonalról
tudósítsanak. Méghozzá nemritka esetben
magas színvonalról, és a sok szegedi nyári
előadást látott nézőnek szinte már az az
érzése, hogy ezek a szegedi fesztiválok
éppen erről akarnak bennünket
meggyőzni. Az emlékezet megőrzi az
olyan nevezetes alakításokat, mint
amilyen Komlóssy Erzsébeté volt
Amnerisként az egyik Aida-produk-
cióban, Gregor Józsefé Timurként a
Turandotban, Karikó Terézé a Carmen
Micaela-szerepében. De még sokan má-
sok az Erkel-operákban és Kodály Háry
Jánosában - például Simándy József,
Moldován Stefánia, Palánkay Klára,
Melis György, Maleczky Oszkár, Rösler
Endre - azt bizonyítják, hogy zeneművé-
szetünk megállja a helyét a Dám téren is.
Ebben jelentős részük van a szegedi éne-
keseknek, akik kisebb-nagyobb felada-
tokat ellátva a nyár segítségével kikerül-
hetnek a joggal panaszolt vidéki elzárt-
ságból. Nyilvánvalóan nem az az elsőd-
leges célja és feladata a Szegedi Szabadtéri
Játékoknak, hogy a helybeli művészek-
nek csapjon propagandát, de távolról sem
baj, sőt évenként megújuló, örömmel
üdvözlendő esemény, hogy a Szegedi

Nemzeti Színház tagjai - egyébként a
prózai előadásokon is - jó képességeikről
adhatnak számot az ország nyilvánossága
előtt.

3.

A Nabucco láttán tizennyolc év néhány
emlékét, korábbi opera- és daljáték-
előadások tapasztalatait fölidézve eljött
talán az ideje, hogy bővebben is szó essék
a Szegedi Szabadtéri Játékokról,
elsősorban műsorválasztási és rendezési
szempontból.

Az most már a korábbi viták elültével
bebizonyosodott, hogy ez a színpad és ez
a nézőtér nem elsősorban a kísérletek
számára létesült. A zenés műfajnál ma-
radva: csaknem kizártnak látszik, hogy a
Dóm téren kellene kipróbálni egy új zenés
játék, netán új opera hatását a közönségre.
Az a nézősereg, amely óriási konvojokban
Szegedre érkezik, általában a biztosra
akar menni. Olyan művet szeretne látni,
amelyet vagy ismer már, vagy pedig jó
hírét hallván ezen a monumentális téren
akar megismerni. Ezért is vitathatatlan,
hogy mind a Bánk bánnak és a Hunyadi

Lászlónak, mind a Háry Jánosnak bérelt
helye van a Dóm téren; az viszont más
kérdés, hogy újabb, a megszokottól eltérő
rendezéssel nem lehetne-e gyakrabban
kísérletezni. Mert ez a fajta - az előzetes
koncepció alap-

Stefan Elenkov Verdi Nabuccójának szegedi előadásában (MTI fotó - Ilovszky Béla felvételei)



ján időben ellenőrizhető, megvitatható és
elvethető - rendezői kísérlet csekély
veszélyt rejt magában. Sőt, elképzelhető,
hogy az Erkel-operák, a Kodály-daljáték
átértelmezése, a jól ismerttől és be-válttól
eltérő fölfogása sok nézőnek a fölfedezés,
az együttalkotás közös, nagy élményét
kínálná.

Erkel és Kodály alkotásainak színre-
vitele mellett, amivel a szó legjobb értel-
mében vett országos közművelődési fel-
adatot lát el a Szegedi Szabadtéri Játékok
igazgatósága - amint ezt Tóth Aladár már
a 30-as évek végén fölismerte -, és ezt a
feladatot helyettük a televízió nem
vállalhatja át ilyen megragadó formában,
nép- és örömünnep-szerűen, joggal kérnek
helyet a csillagos égbolt alatt a látványt,
fényes ruhákat, hatásos balettet igérő, szép
kiállítású klasszikus operettek, daljátékok
is, mint például a Szegedre gyakran
visszatérő János vitéz, vagy az idei évadban
Johann Strauss operettje, a Cigánybáró. És
noha a Vidróczki című zenés népballada
nem aratott sikert Szegeden, Farkas
Ferenc másik, népszerűbb és dallamai
alapján jól is-mert műve, a Csinom Palkó
ebben a mű-fajban már jogot vívott ki
magának a többszöri szegedi
színrekerülésre is. Kérdés azonban, hogy a
klasszikus bécsi operettek közül - ideértve
Lehár Ferencet is - nem lehetne-e tágabb
körből válogatni, és olyan újdonsággal
lepni meg a közönséget, amelynek
dallamvilága mégis népszerű, és nagyon
közel áll a zenében kevésbé jártas
közönséghez. Ez már olyan műsorpolitikai
kérdés, amely nagyobb távlati tervezést,
szélesebb áttekintést, megalapozottabb
koncepciót igényel.

A bevált operaszerzők közül a leg-
gyakrabban Verdi és Puccini neve olvas-
ható a szegedi fesztiválok plakátjain, és
mellettük időnként helyet kap Gounod,
Bizet, Leoncavallo, Mascagni is. Bizo-
nyára ezt a kört is tágítani lehetne, akár
Verdi és Puccini alkotásainál maradva - ki
tudja, hogy a Rigoletto, az Álarcos-bál, A
végzet hatalma, az Otello, illetve a Manon
Lescaut vagy a Nyugat lánya nem vonzaná-
e a szegedi szabadtérre is a közönséget -,
akár más területeket föltér-képezve. Itt
még annyi a lehetőség, hogy hamarjában
fölsorolni is nehéz a műveket, az Igor
hercegtől a Porgy és Bessig. De nem ennek a
cikknek a fel-adata, hogy műsorpolitikai
tanácsokat adjon, legföljebb azt
vállalhatja, hogy fölkelti az érdeklődést a
Szegedi Szabadtéri Játékok
darabválasztási kérdései

iránt, és hogy arra figyelmeztet: ideje
volna elszakadni azoktól a hagyomá-
nyoktól és sablonoktól, amelyek, ha túl-
zottan megmerevednek, a játékok kerék-
kötőivé válhatnak.

4.

A szegedi szabadtéri operarendezésnek
három fő kérdéssel kell mindig szembe-
néznie: az óriási színpadi térséggel, a
hétezer néző igényeivel és a Dóm téren
reánk tekintő Fogadalmi templommal.
Ebből következően a szegedi rendezési
problémák nem teljesen azonosíthatóak
egyéb szabadterekével. Második leg-
nagyobb nyári színpadunk, a margit-
szigeti, körülbelül feleannyi befogadóké-
pességű, mint a szegedi, színpadi nyílása
is kisebb, és eredeti „díszlete" nem egy
kőrengeteg, hanem maga a természet.
Ami a Szigeten azért előny, mert tervezés
közben nem köti gúzsba a fantáziát.

A szegedi színpad mérete kétségkívül
nagy lehetőségeket kínál a rendezőnek, de
egyben tehertétel is. Mert egyfelől óriási
tömegek mozgathatók különféle
irányokból és szinteken, és tüntethetők is
el pillanatok alatt - jó példa erre az idei
Nabucco, de korábban egy-egy sikerült
Bánk bán- vagy Turandot-előadás -,
másrészt viszont arra csábítják a mű
színpadra állítóját, hogy akkor is kitölt-se
a teret, amikor a színpadon nincs funk-
ciója a statisztériának. Egy Háry János-
előadáson például az űrtől való félelmé-
ben a rendező a híres közjáték fölcsendü-
lésekor seregnyi embert vezényelt a szín-
padra. A vágtató lovak patáinak dobogása
ebben a pillanatban nemcsak fölösleges
volt, hanem elterelte a figyelmet a zenéről
is, és ilyenformán zeneellenessé vált. Más-
kor a rendezőnek nem volt szíve játékon
kívül hagyni a Háry János elő- és utójáté-
kában szereplő nagyabonyi kocsmát, és a
kalandokba is bevonta, nehogy üresen
álljon a díszlet. Ugyancsak egy Háry
János-produkció utolsó kalandjában a
rendező kevesellte Háry és Örzse kivonu-
lását a színről, ezért záróakkordként be-
népesítette a teret a Háryt éltető emberek-
kel, a piros nyakkendős úttörők által az
utókor megbecsülését is kifejezve. Túl
azon, hogy ez az ötlet kissé suta, inkább
az a baj itt és más előadásokon is, hogy a
rendező nem meri egyedül hagyni a
szereplőket azokban a rövid jelenetek-
ben, amelyeket a zeneszerző kórus, tö-
megjelenet nélkül komponált meg. Két-
ségtelen, hogy két énekes jelenléte ön-
magában siváran hat ilyen nagy térség-

ben, de ha ez a két művész olyan egyéni-
ség, aki képes magára vonni a közönség
figyelmét - mert erre is volt példa a sze-
gedi szabadtéren -, akkor nem kell félteni
a nézőket, hogy unatkozni fognak. Lehet
unatkozni olyan jelenetek közben is,
amikor annyi a közreműködő, hogy el
sem fér a színpadon.

A Fogadalmi templom jelenléte nyil-
vánvalóan nem könnyíti meg a rendező és
a díszlettervező dolgát. Leegyszerűsítve a
kérdést - noha a probléma ennél jóval
összetettebb •-, arról van szó, hogy
vállalja-e a rendező a hátteret vagy nem,
tehát a díszleteket belekomponálja-e a
környezetbe, avagy tőle függetlenítse
magát. Valószínűnek látszik, hogy a
templomot színpadi keretbe foglalni csak
akkor lehetséges, ha a helyszín nagyjából
mindig azonos stílusú - ha nem is egyezik
a Fogadalmi temploméval -, és nem
változik túlságosan sűrűn. Erre meggyőző
példát adott egy Parasztbecsület-előadás.
Bár az opera cselekménye nyilvánvalóan
nem ekkora építmény előterében
játszódik, hanem egy kicsiny szicíliai
faluban, de a háttér ezúttal mégis jó
alkalmat kínált arra, hogy a tömeg a
díszletbe belefogalmazott igazi templom
előtt járjon fel s alá, és hogy a
cselekménybe beleépüljön a más-kor
elidegenítésre kényszerülő környezet. Ezt
a koncepciót külön gazdagította az az
ötlet, hogy a Fogadalmi templomba térnek
be az ájtatos szicíliaiak, és a húsvéti
körmenet is középről, a fényesen
kivilágított templomból indul el. Más
operáknál erre nyilván kevés alkalom
kínálkozik, és a legrokonszenvesebbnek
az a rendezői, tervezői elgondolás tűnik,
amely figyelmen kívül hagyja - mert az
adottságokkal számot vetve kénytelen úgy
tenni - a hátteret, és a templométól
stílusban, színben, korban teljesen elütő
keretben játszatja az opera cselekményét.
A legvitathatóbb az a fél-megoldás, amely
befödni és ezzel elleplezni, semlegesíteni
akarja a templomot, noha nyilvánvaló,
hogy ez meddő igyekezet. A Bánk bán és a
Turandot néhány szcenikai megoldása a tér
tökéletes figyelmen kívül hagyásával
példát mutatott a helyes törekvésekre.

5.

Szegeden gyakorta szokás idézni Pietro
Mascagninak azt a nyilatkozatát, amelyet
a harmincas években Szegeden adott, a
Parasztbecsületnek általa vezé-



nyelt szabadtéri előadása alkalmából. Így
szól a közismert nyilatkozat: „Meg-
győződésem, hogy a szegedi Dóm tér
jelentősége semmivel sem kisebb, mint a
velencei Szent Márk téré. A Dóm tér
akusztikája és helyzete olyan pompás,
hogy Szeged egész jövőjét innen fogja
nyerni."

Ezeket az optimista - és gavallérosan
udvarias - szavakat most azért idéztem,
hogy segítségükkel arra emlékeztessek:
Szeged művészeti jövőjéről van szó
jelenleg is a szabadtéri játékokon. És mert
elsősorban zenei események szín-helye a
nyári Szeged, zenei életünk egészére is
gondolni kell, amikor a tervek,
szereposztások megszületnek, a színpad.
művészeit megbízzák a szabad-téri
közreműködéssel. A felelősséget sze-
retném ébresztgetni Mascagni nyilatko-
zatával, azt kérdezve, vajon beváltotta-e
minden vonatkozásban a hozzá fűzött
reményeket nyaranként ez a kedves város,
és hogy országos fórumon, esetleges
országos, nyílt vitában nem volna-e már itt
az ideje megbeszélni a Szegedi Szabad-téri
játékok igazi jövőjét. Műsortervekről,
foglalkoztatásról, szereposztásról,
perspektívát-ól, szcenikai és zenei kivi-
telezésről, megkövesült rutinról és áhított
új kezdeményezésekről egyaránt szó
eshetnék abban a vitában, amelyet
mihamarabb el kellene indítani.

NÁNAY ISTVÁN

Válság vagy erőgyűjtés?

Az amatőrökről - Kazincbarcika után

Július első hetében Kazincbarcikán többen
meghúzták a vészharangot: az ifj. Horváth
Istvánról elnevezett III. nemzeti és
nemzetközi amatőr színjátszó fesztiválon
látottak alapján arra a következtetésre
jutottak, hogy a magyar ama-tőr
színjátszásnak befellegzett, válságban van
a „mozgalom". Mások viszont azt
bizonygatták, hogy semmi baj, csupán
reális pillanatképet kaptunk az amatőr
színjátszásról, s a jelenlegi állapot nem
más, mint erőgyűjtés.

A végletes fogalmazások mutatják:
tragédia nincs, de valami baj, azért akad
az amatőrizmus körül. Ha elfogadjuk azt,
hogy a nemzeti fesztivál az amatőr szín-
játszás keresztmetszetét hivatott bemu-
tatni, akkor a kazincbarcikai helyzetkép
valóban elgondolkoztató. Ugyanis míg
néhány éve a közéleti magatartás, az erős
politikai érdeklődés és a környezet-
formálásban való aktív részvétel igénye
jellemezte a csoportok legjobbjait, addig
közéleti magatartású együttessel alig ta-
lálkoztunk az idei fesztiválon. A befelé
fordulás, az üres szépség, a nagyzolás, a
formai elemek túltengése, a gondolat-
talanság jellemezte az előadások jó részét.
S ami ezekből logikusan következik: ha a
forma, a megvalósítás az elsőd-leges,
akkor azonnal kiütköznek az ama-tőr
együttesek felkészültségbeli, művészi
fogyatékosságai; kiderül, hogy ami-kor
fokozott szerepet kapna a színész,
képtelenek a színjátszó figurát ábrázolni, s
amikor kicsiszolt, pontos formai meg-
valósításra lenne szükség, a színjátszók
alapvető szakmai hiányosságaik miatt nem
tudják megoldani feladatukat. S ilyenkor
hiába buzog a rendezőkből az ötlet, csak
még jobban hangsúlyozódik: a
mindenáron művészi igényű elképzelés és
a csoport felkészültsége között jókora
szakadék tátong. Az, hogy előtér-be került
az ember, az „én" vizsgálata, az szinte
természetes reakciója a világgal való
foglalkozásnak, ami az előző éveket
jellemezte. De míg a külvilág dolgairól
nyersebb eszközökkel is lehetett szólni,
addig az ember belső világáról csak diffe-
renciált színházi eszközökkel lehet be-

szélni, s ezeknek az eszközöknek nincs
birtokában az együttesek zöme.

Két példa. A budapesti Universitas
Együttes a magyar egyetemi színházak
között kiemelkedő szerepet töltött be az
elmúlt években úttörő műsorpolitikájával,
avantgard, kísérleti törekvéseivel.
Előadásaikat általában az jellemezte, hogy
az igényes és pozitív gondolatokat igen
magas művészi színvonalon voltak
képesek kifejezni. Azaz a korszerű tartalom
és az új forma párosult az elő-adások
zömében. Idén két produkciót mutattak
be, mindkettő dekadenciáról árulkodott. A
hivatalos programban játszották Federico
García Lorca darabját, a Don Perlimplin
szerelme Belisávalt, stúdió-programban
pedig Bornemisza Péter Magyar Elektráját.

Élőadásaikat olyan formai újdonságok
határozták meg, melyek függetlenedtek a
műtől. A Lorca-darabban Belisát három
nő játszotta, a Magyar Elektrában minden
szerepet felváltva játszottak. Az egyikben
egy szerep megháromszorozódott, a
másikban minden színész minden
szereplő bőrébe belebújhatott. Ez
feltétlenül érdekes, de nem sok köze van a
darabokhoz. Lorca művének lényegét
szegényíti a hármas Belisa, míg a
Bornemisza-darabnál megkérdőjelezhető
az a kiindulópont, miszerint bizonyos szi-
tuációkban mindenkiből lehet Égisztus is
meg Oresztes is, sőt, Égisztusból Oresztes
és fordítva, illetve Elektrából
Klütaimnésztra és viszont.

A rendező, Katona Imre emellett lát-
hatóan arra törekedett, hogy az együttes
hagyományaihoz kötődve mintegy
továbbvigye azokat a jegyeket, amelyek
meghatározták az Universitas stílusát, így
mindenekelőtt a passiójáték-formát,
valamint az elődnek tekintett darabokra,
illetve az azok által megtestesített irány-
zatokra utaló direkt vonatkozásokat és
konkrét tárgyi jeleket. De ezek a jegyek
nem szervültek a művekkel és az új formai
ötlettel, így még inkább úgy tűnt: formai
bravúrról van szó, nem pedig egy-egy mű
új szemléletű megközelítéséről. Az
Universitas Együttes előadásai azért is
megkövetelik a megkülönbözte-tett
figyelmet és a kritikus elemzést, mert
hallatlanul pontosan, eszközeiket jól al-
kalmazva, az arányokat kiegyensúlyozva,
hatásosan játszanak, olyannyira, hogy a
néző már-már hajlamos a színészi telje-
sítmények fogyatékosságai felett is sze-
met hunyni.

A budapesti Perem Színpad (rendezője
Éless Béla) a fesztivál egy másik tenden-



Jelenet a szegedi Tömörkény Gimnázium Trisztán és Izolda előadásából

ciáját példázta. A nagyzolást. Egy alapjá-
ban véve egyszerű történetet - egy gyil-
kosság előzményeinek, társadalmi hátte-
rének bemutatását - óriási apparátussal,
filmmel, diavetítéssel, élő zenei kísérettel
adtak elő. Metszéspont a címe a Janusz
Glowacki-novellából készült pódium-
játékának, melyet csak tornateremben tud-
tak előadni. Több mint húszan játszottak a
jelzett térben, a figurák társadalmi
hovatartozását karikírozottan stilizáló
ruhákban. A háttérfalra a játékkal szimul-
tán a gyilkosság pillanatáról és a szerep-
lőkről felnagyított diaképet, valamint az
egyes epizódokról kisfilmet vetítettek. A
lebonyolítás pontos. De a nagy technikai
felkészültség, a nagy felhajtás mögött
nincs tartalom, amit a mű és az elő-adás el
tud mondani, sokkal kevesebb, hogysem
ekkora körítést igényelne. Ez a látványos,
technicizált megoldás a formalizmus
győzelme a tartalom fölött.

A III. kazincbarcikai fesztiválra vissza-
gondolva nem a „gazdag" és nem is a
szépelgő előadásokra fogunk emlékezni,
hanem néhány „hagyományosan" sze-
gény, de elgondolkodtató vagy közéleti
töltésű előadásra. Két diákszínpad, a
szegedi Tömörkény Gimnázium és a
nagykanizsai Landler Jenő Gimnázium
irodalmi színpada ezek közé tartozik.

A szegediek (rendező dr. Kovács Mik-
lósné) a Trisztán és Izolda-történet diákos
feldolgozásával a fesztivál egyik legna-
gyobb sikerét érték el. A farmernadrágos
és egyeninges fiúk és lányok viháncolva
rohantak be a nézőtéren keresztül a já-
téktérre, ahol néhány kellékkel - kardok,
serleg - felidézték az ismert szerelmi tör-
ténetet. Semmi pátosz, semmi drámázás,
leginkább játszótéri gyerek-happeningre
vagy mesejátékra emlékeztetett az elő-
adás. A lovagok olyan gonoszak, a fiata-
lok olyan ártatlanul ravaszak, a király
olyan együgyűen félelmetes volt, ahogy
az a mesében meg van írva. Az emberi
testtel jelezték a helyszíneket. Feltartott
karú, összekulcsolt kezű párok - kapu;
ugyanez körbeállva - palota. De felidézték
a sziklákat s - persziflálva a Szegedi
Egyetemi Színpad emlékezetes Petőfi-
rockjának monstrumát - a sárkányt.
Vidám mesét láttunk, és az önfeledt
nevetés közben pontosan megéreztük a
szerelmesek tragédiáját is. A már-már
tragédiába forduló előadást egy fintorral
visszájára fordították : a srácok ahogy
jöttek, ugyanúgy viháncolva kirohantak. S
csak később jövünk rá, hogy magukról, a
maguk érzelmi életéről vallottak.

Mint ahogy magukról is beszéltek a
nagykanizsaiak, amikor Lehota János

rendezésében Móricz Zsigmond regényé-
ből, a Rokonokból szemtelenül, tekintély-
tiszteletet félredobva létrehozták a kilenc
epizódból álló Parabolát. Az előadás
oratorikus, irodalmi színpadi megoldású,
egy narrátor, valamint Lina és Magdaléna
mondják el Móricz mondatait, mi-közben
mintegy élőképekben elevenedik meg az,
ahogy a tiszta Kopjáss egyre jobban
gabalyodik bele a rokonok hálójába, s
egyre jobban fojtogatja a rokonok, fe-
lettesek, beosztottak gyűrűje. Á rokonokat
megszemélyesítő Bosch-szerű alakok
felemelik, majd hintába ültetik, sarokba
szorítják, rámásznak, és végül legyűrik
Kopjásst.

Hogy lehet a móriczi látleletet kilenc
parányi epizódba sűríteni? Sehogy! Nem
is ez volt a céljuk a középiskolásoknak.
Inkább csak ürügy, kiindulópont volt
számukra Móricz regénye, hogy a körü-
löttük még ma is tapasztalható sógor-
koma, „kéz kezet mos" életvitelről -
melynek maguk is szenvedő vagy haszon-
élvező, esetleg szemlélő alanyai - véle-
ményt mondjanak. S mivel tizenévesek,
erős az igazságérzetük, tehát gyilkosan
éles ítéletet mondanak. Tiszta magatar-
tásuk az, ami hitelesíti a kilenc epizódot,
és amitől végül is hűségesek maradtak
Móriczhoz is.



A fesztivál két kiemelkedő előadása
volt még a zalaegerszegi Reflex Színpad
Santa Maria se Iquique című népi kantátája
és a Szegedi Egyetemi Színpad V a gyunk
című groteszkje. A zalaegerszegiek - mint
a műfaji megjelölés is mutatja - zenés
darabot mutattak be. A Chilében 19o7-ben
lezajlott és elbukott munkás--lázadás
történetét elevenítette fel az eredeti chilei
zenére épülő mű. Merő Béla rendező
pontosan ráérzett a r r a a z e nés színházi
formára, ami a dél-amerikai országokban
egyszerre szórakoztató és népművelő
funkciót tölt be. Ugyan-akkor a zömmel a
könnyű műfajból örökölt koreográfiai
elemek helyett egy el-vont
mozgáskompozíciót használt, Ez a
mozgásrendszer rímelt a zenére, kifejezte
az írott anyagban nem túl erőteljesen
megfogalmazott történet lényegét, és
túlemelte az 1907-es chilei tragédiát koron
és országhatáron. Prózai szöveg alig
hangzott el, csupán dalok, melyeket
néhány hangszerrel kísértek, és közben hol
a balett, hol az akrobatika mozgás-
világával rokon mozgás- és térkompozí-
ciót láthattunk. Mindez végső soron zenei
műalkotást eredményezett; emléket állít
mindenkinek, aki a jogaiért küzd és el-
bukik. Ezáltal a nézőben a szolidaritás
érzését is felkelti.

A Vagyunk - a Szegedi Egyetemi Szín-
pad előadása - groteszk misztériumjáték,
egy önfeláldozásra kész, önzetlen,

eszméihez, hitéhez ragaszkodó közösségi
ember kálváriája a haszonlesők és az
eszmét aprópénzre váltók között. A ren-
dező és a közösségi embert játszó Árkosi
Árpád szerkesztette a játékot. A lazán,
asszociatív módon kapcsolódó apró jele-
neteket lényegében a főhős és a vele ha-
dakozók személye köti össze. Groteszk,
néhol az abszurditásig fokozott humoros
szituációkból áll a darab. De nem a jó be-
köpések, a szöveges poénok adják a hu-
mor forrását, hanem a szituációk képte-
lensége, illetve a képtelen szituációk fel-
oldása nevettet meg. A darab elején
inkább a humoros epizódok vannak túl-
súlyban, később egyre groteszkebbé vál-
nak a jelenetek. Az előadás kezdetekor
egy télikabátos, púpos alak jár körbe a
nézők között, púpjában persely. Perselye-
zik. Az egyik kiemelkedő jelenetben -
amikor a Főhős erőszakos, simulékony,
taktikus, eszes ellenfelei már egymást
készítik ki - feltépik a púpos púpját. A púp
- kenyér. Marcangolják a kenyeret, és
abból pénz hull ki. A pénzt - ősi mag-vető
mozdulattal - elvetik. Ezen már nem lehet
nevetni. Az egyre félelmetesebb keserűbb
jelenetek során az ellen-felek mind
megsemmisülnek, az utolsóra rádől a
keresztre feszített Főhős. A Fő-hős
kimászik a kereszt alól, előveszi kis
bicskáját, körülnéz a színpadon, ahol

szanaszéjjel fekszenek ellenfelei, bocsá-
natkérően győztes mosollyal bevési a
fába: Itt jártam . . . A fafaragást befejezve
felnéz, tekintetében az öröm mellett egy
kis kétkedés: mindent elvégeztem? A
kétkedő, meg sem fogalmazott kérdésre a
nézőnek kell válaszolnia.

Az ifj. Horváth Istvánról elnevezett
fesztivál - nemzeti és nemzetközi feszti-
vál. Úgy tűnik azonban, nincs kellően
tisztázva ennek a találkozónak a célja,
szerepe, helye. Az első alkalommal a pilla-
natnyilag legjobb előadások szerepeltek, a
másodikon a rétegfesztiválok legjobbjai
közül kerültek ki a résztvevők. Idén ré-
tegfesztiválról, de jelentkezés és előzsüri-
zés útján is kerülhettek csoportok Kazinc-
barcikára. Hiányzik ezekről a találkozók-
ról az a központi szervező erő, amely más
fesztiválok sajátja. Ez a magyar csoportok
kiválasztását éppen úgy meghatározza,
mint a külföldi együttesek meghívását.
Esetleges, h o g y milyen produkciók ke-
rülnek ide, hiszen az előzsürizés sem
egységes szempontok szerint folyik, arról
nem is beszélve, hogy túl sok gazdája van
a fesztiválnak, így megoszlik a művészi
felelősség. Igen sok pénzbe - több mint
félmillió forintba - kerül egy ilyen
fesztivál, jobban kellene hát gazdálkodni
szellemi és művészi erőkkel.

G łowacki Metszéspont c ímű darabja a Perem Színpad előadásában (Szathmáry-Kirá ly Ádám f e l v é t e l e i )



négyszemközt
FÖLDES AN N A

A drámát nemcsak a
szó hordozza

Beszélgetés Sik Ferenccel

A rendezők esztendős teljesítményéről
nem készül statisztika, de ha volna, Sik
Ferencnek a listavezetők között lenne a
helye. Saját színházában, a Pécsi Nemzeti
Színházban - természetesen - folyamatosan
dolgozik: Shakespeare után Hernádi
Gyula, Illyés után Tamási Áron drámáját
állította színpadra. (Az idei évadban
„csak" kettőt rendezett - mentegetőzik.)
Budapesten a feltűnést keltő, új-szerű
Csongor és Tündével debütált a Nemzeti
Színházban, és mire megkeresem, hogy a
mű rendezői problémáiról, a költészet és a
látvány kérdéseiről, a romantika és a
népiség viszonyáról beszélgessünk, már
Békéscsabán próbál. Vörösmarty után
Csiky Gergelyt, zenés változatban. 1976.
január 1-től a Gyulai Várszínház
művészeti vezetője, és ez nemcsak titulust,
de konkrét rendezői, szervezői feladatot
jelent. A nyári évadban Sik Illyés Gyula új
komédiáját és Lászlóffy Csaba
kamaradrámáját állította - lényegében egy
időben - színpadra.

- Nem sok ez ? - kérdezem tapintatlanul. -
Hiszen a rendezés nem a próbák szakaszában
kezdődik. A rendezőnek szüksége van a
felkészülés, sőt a feltöltődés periódusára
i s . . .

- Ha soknak érezném, nem csinálnám.
Szerintem a rendező létezési formája, hogy
rendez. Bizonyára vannak
művészegyéniségek, akiknek tiszteletet
érdemlő belső igénye egy-egy hosszabb,
elmélyedő, élménygyűjtő feltöltődési idő-
szak. Az én számomra a feltöltődés az élet
totális igenlése, a tapasztalatszerzés, a
tevékenység. Ez történhet színpadon és a
tengerparton is. Fellini, amikor egyszer
megkérdezték, hogy mikor dolgozik, azt
felelte - állandóan. Hiszem, hogy a
rendező munkaperiódusait nagyon nehéz
szétválasztani. Engem például egy félórás
műszaki tárgyalás vagy adminisztrációs
munka, értekezlet jobban fáraszt, mint az a
színházi készenlét, haj-rá, amely reggel fél
tíztől éjjel kettőig tart. Az idei nyáron
Gyulán lényegében így dolgoztam. De egy
jó próbán az ember észre sem veszi, hogy
repül az idő. A munka fáradsága
felpezsdít. Á premierek közelsége diktálja
a tempót . . . Vi-

szont van egy alapelvem, amihez most
már megengedhetem magamnak, hogy
ragaszkodjam. Ha nem látok magam előtt
feladatot, ha nem izgat a munka, a lehe-
tőség - akkor elkerülöm.
 Feltételezem, hogy főrendezőként, mű-

vészeti vezetőként általában megvan a lehe-
tősége a választásra.
 Ne értsen félre. Én nem is a da-

rabokról, a darabválasztásról, hanem a
színházi feladatról beszélek.
 Kérdéses, hogy szét lehet-e választani a

kettőt.
- Feltétlenül. És a folyamatos színházi

munkában sokféle feladattal találkozik az
ember.
 Tudom : műszaki tárgyalás, adminisztrá-

ció, értekezlet ...
- Hát igen, ez is hozzátartozik. De most

nem erre gondolok. Hanem például arra,
hogy a közelmúltban ráébredtünk, hiába
szerettük volna, hiába sürgettük, egyelőre
nem csökkent a színház és a közönség
közötti rés. Legalábbis, a pécsi
műsorpolitikának egyelőre nem sikerült a
távolságot áthidalnia. Pedig nálunk talán
még jobbak is a mutatók, mint másutt. De
ha valóban közelebb akarunk kerülni a
saját közönségünkhöz, anélkül hogy
bármit is feladnánk elveinkből, akkor
szembe kell nézni ezzel a jelenséggel.
Látnunk kell, hogy az el-múlt években
számban megcsappant, igényeiben,
ízlésében viszont tovább süllyedt az
operettközönség színvonala. Az igazság,
hogy mi Pécsett esztendők munkájával
kialakítottunk egy sajátos, ön-álló
operettstílust, amit a műfaj közönsége is
elfogadott, de amiben ugyanakkor
kifejlődött valami halvány irónia, ami
soha nem fajult paródiává, éppen ezért a
műfajtól távolálló nézőket is elszórakoz-
tatta. És mi büszkék voltunk arra, hogy
Pécsett a „vegyes" bérletek tulajdonosai is
szinte teljes számban eljöttek a prózai
előadásokra is. Amikor az egyik évadunk
úgy alakult, hogy el kellett halasztanunk
egy Illyés-bemutatót, ez a „vegyes"
közönség telefonon, levélben reklamálta.
Á közelmúltban ez megváltozott : a bérlők
jobban válogatnak, és az operettközönség
mintha dacolt volna a prózával ... Pedig
nekünk szükségünk van erre a széles
nézőrétegre, az érdeklődésére, a
jelenlétére, a véleményére. Hiszen szín-
házat nem lehet a vakvilágba, a magunk
szórakozására játszani. És ha mi közös-
séget akarunk formálni a magunk közön-
ségéből, akkor meg kell keresnünk az
eszközöket, amivel hatni tudunk rájuk.
Ezért határoztam el, hogy jövőre, több-

éves szünet után, újra 'operettet rendezek.
Az ilyenfajta, tudatosan vállalt színházi

közösségnevelő - feladatra gondoltam
az imént.
 Ilyen típusú feladattal leginkább mégis a

saját színházában találkozik.
 Másutt viszont más feladat vonz. Bé-

késcsabán, az igazat megvallva, arra
voltam kíváncsi, hogy mit lehet az adott
keretek között, az adott gárdával, a már
lekötött nyersanyagból kihozni. Csiky
Gergely Kaviárjának nemcsak a muzsiká-
ja, de eredetileg még a díszlete és jelmezei
is a József Attila Színházból származtak.
Szerettem volna bebizonyítani, hogy a
csabai színészek többre képesek, mint
amennyire általában tartják őket. És kí-
váncsi voltam a helybeli közönségre is.
Hogy fel lehet-e ébreszteni bennük vala-
mit, vagy valóban annyira reménytelen a
helyzet.
 Es milyen következtetésre jutott?
 Arra, hogy a közönség igényesebb,

mint saját színháza. Ha elfordul a szín-
háztól, annak oka van. A többi között az
az adott helyzet, hogy ma már az ország
minden városában a tévé, a rádió és a film
szab mértéket. Az élő színház nem
nyújthat annál kevesebbet.
 Miért vállalta el mindennek tetejébe a

Gyulai Várszínház művészeti vezetését?
 Higgye el, hogy nem a cím, nem a

pénz, hanem a lehetőség izgatott. Hogy
módom nyílik megcáfolni a leszállított
nyári igényekkel kapcsolatos előítéleteket.
Érdekelt a történelmi dráma műfaja is.
Hogy hogyan látják a legkülönbözőbb
stílusirányzatokhoz tartozó írók a magyar
múlt eleven valóságát. Jövőre, ha minden
tervünk valóra válik - Örkényé és
Hernádié lesz a Gyulai Vár színpada. Szó
van a fiatal Boldizsár Miklós István király
című zenés játékának előadásától is. Már az
is megfordult a fejemben, hogyan lehetne
azonos történelmi téma feldolgozására
ösztönözni a magyar dráma néhány
képviselőjét. Hihetetlenül izgalmas, ta-
nulságos lenne az ilyenfajta írói mérkőzés,
a szakmának és a közönségnek is.
 Nézőként, kritikusként azt tapasztalom,

hogy Sik Ferencnek önálló, kialakult színházi
látása, stílusa van. Megtalálta, pontosabban
kialakította azt a látványos-dinamikus színpadi
nyelvet, amiről felismerhetők az előadásai.
Ezáltal sikerül sokszor megemelnie a
darabokat, és az irodalmi anyag
egyenetlenségeit áthidalva egységes, stilizált
játékká alakítani. Ilyenkor az előadások
komplexitásából alakul ki a színházi élmény.
Máskor viszont azt érezzük, hogy a stílus és a
darab külön él a színpadon. Vagy,



Hernádi Gyula Falanszter című színjátéka Sik Ferenc rendezésében (Pécsi Nemzeti Színház) (Iklády László felvétele)

hogy a kétféle hatás keresztezi egymást, és a
műnek a stílussal való találkozása nem folya-
matos.

- Így vagy úgy, de azért a rendezőnek is
sokszor meg van kötve a keze. Nem
mindig sikerül a hozzá legközelebb álló
darabbal találkoznia. De még ha műsorra
tűzik is, sokszor a színház konstrukciója, a
munkamegosztás követelményei döntik el,
hogy ki rendezi. Még az is előfordul, hogy
minden együtt van, a feladat, a darab, a
stáb - és mégsem jön össze. Egyetlen
rendező sem tűzheti ki célul maga elé,
hogy most pedig stílust akar teremteni. A
rendezés egyébként nem a stílusnál, hanem
a gondolatnál kezdődik. Csak annak lehet
színházi mondanivalója, aki közölni kíván
vala-mit a többi emberrel. A dráma
letagad-hatatlanul filozófiai műfaj. Nem
akarok nagyképű lenni és a rendező
filozófiájáról beszélni. Már csak azért sem,
mert tudom, hogy amit én a magam
filozófiájának vallok, az nem önálló
rendszer, nem tudományos elmélet. De
úgy érzem, sikerült a magam csekély
ismeretanyagából, élet-tapasztalatából
kialakítani valamiféle etikai, esztétikai
alapállást. Ennek kifejezésére tudatosan
keresem a legintenzívebb és
legszuggesztívebb eszközöket. Ma is

vallom, hogy a világmegváltás szándéka
nélkül nem lehet hatni az emberekre, és
nem születik a művészben sem igazi
munkakedv. De persze azért szükség van
valamiféle reális távlatra is, hogy az
ember - miközben az életét teszi rá - azért
felmérje a maga munkájának helyét,
súlyát, lehetőségeit is. Azt hiszem, hogy a
mi munkánkban a madártávlat és a béka-
perspektíva valamiképpen kiegészítik
egymást.

- Messzire kerültünk a stíluskérdésektől.
Márpedig én arra keresek választ, hogy
mennyire tudatosan alakította ki Sik Ferenc a
maga „koreográfus" látásmódját, stílusát?
Vagy még tágabban fogalmazva a kérdést:
vállalja-e egyáltalán ezt a meg fogalmazást?

- Vállalom, mert nem először hallom.
Általában a kritika így nevezi, amit csi-
nálok. De azért a lelkem mélyén nem va-
gyok biztos ennek a jelzőnek az érvé-
nyében. Tartok tőle, hogy csak a mi meg-
merevedett, statikus színházi konvenci-
óinkkal összevetve nevezhető az én szín-
házam koreografáltnak.

- Még ha epitheton ornansszá lenne is --a
kritika általában dicséretként alkalmazza ! De
valószínűleg szerepe van ebben az ön közismert
népitáncos múltjának. A z életrajz, a korábban
szerzett művészi tapasz

talat bizonyára belejátszik a színházi munka-
módszerébe, a szánházról alkotott elképzelé-
seibe.

- Soha nem is tagadtam. De ami a já-
tékstílust illeti, itt azért nemcsak az én
népitáncos múltamról vagy elkötelezett-
ségemről van szó. Hanem arról, amit én a
színház lényegének érzek.

- Azért jöttem, hogy erről beszéljünk . .
- Vallom, hogy a drámát nem pusztán a

drámai szó közvetíti, hordozza. Hanem
mindaz, ami a színpadon jelen van. Tehát
mindenekelőtt az emberi test. Mert semmi
nincs olyan aktívan, annyira
elkerülhetetlenül jelen a játékban, mint az
ember.
 Ez, gondolom, evidencia. Hogy díszlet,

jelmez nélkül lehet játszani, de az ember a
maga testi valóságában egyszerre alanya és
tárgya a játéknak.
 A test, a színész teste, mindenkor el-

választhatatlan az írói szövegtől. Tolmács,
„aki " néha még előtérbe is kerülhet. Nem
ez a lényeg. Hanem az, hogy a színész
testének is a drámát kell kifejeznie. A
mozgásának és a mozdulatlanságának is a
dráma nyelvén kell szólnia. Nálunk ennek
alig van hagyománya. Figyelje meg,
milyen gyakori, hogy a színészek -
méghozzá egészen kiváló színé-



szek! - megállnak a színpad előterében
félprofilban (azért úgy, mert megtanulták,
hogy a közönséggel szemben beszél-ni
nem modern!), és felmondják, esetleg
mély átéléssel, kitűnően a szöveget. És ez
nemcsak az egyértelműen rossz
előadásokban, a rosszul értelmezett drá-
mák bemutatásakor fordul elő. Láttam már
mélyen elemzett, pontosan értelmezett
modern és klasszikus drámát is, ahol a
kulcsjelenetekben a színészek fizikai
megjelenése, teste, gesztusrendszere el-
lentmondott a szituációnak. Általában két
véglet fenyeget: az egyik még mindig a
túlzott teatralitás, az ágálás, a romantikus,
„drámai" játékstílus. A tegnap még
érvényes, gondolati tartalmakat hordozó
színpadi gesztusok mára megmerevedtek,
kiürültek, elsablonosodtak. Részben éppen
a modorosság ellen vívott, jogos rendezői
küzdelem kergette bele a színészek egy
részét a másik végletbe. Létezik nálunk
egyfajta naturalista eszköztelenség, amikor
a színész civilként akar létezni a
színpadon. Úgy ül le egy székre, és úgy áll
fel, mintha otthon lenne. Különösen a
kortársi darabokban gyakori ez, amikor a
rendező nem gondolja végig, hogy a
hétköznapiság a színpadon unalmassá
válik, hatástalan .. .

 E z t a stílust, ha „kisrealizmusnak"
nevezzük, máris szalonképessé avattuk .. .
 Engem, megvallom, idegesít. És azt

tapasztalom, hogy a közönség is nagyon
hamar megunja. Amikor a testek drámai
szerepéről beszélek, nemcsak az egyes
színészek mozgására, gesztusainak
kifejező erejére gondolok, hanem például
a testek egymáshoz való viszonyára is. Ez
a viszony lehet vonzás, lehet taszítás,
egy-egy jelenetben állandó, vagy
folytonosan változó, csak egy nem lehet -
független a darabtól és a szituációtól.
 Előadásaiban, így a Csongor és Tündé-

ben is, engem a szó és a látvány egysége raga-
dott meg. Hogy a díszlet, a jelmez, a maszk és
a mozgásrendszer együtt alkotják az elő-adás
nagyon is karakterisztikus képi élményét.
Feltételezem, hogy az ön színpadi rendezései
az átlagosnál is többet veszíthetnek például
egy rádiófelvétel során.
 A díszleten és a jelmezen túl, a leg-

fontosabb látványelemnek, az emberi
testnek is azt kell jelentenie, közvetítenie,
amit a szó képvisel. Ezt a jelentést az éter
hullámai nem közvetítik ... Talán ész-
revette, már a Dupla vagy semmiben és az
Orpheusz a felvilágban rendezésében is arra
törekedtem, hogy elsősorban az emberi
test és annak fizikai valósága, a

szereplők mozgásiránya, csoportosulása, a
színpadon elfoglalt helyzete határozza
meg a drámai színteret.
 Ilyen és hasonló törekvésekkel azért már

találkoztunk.
 Természetesen, nem szeretnék itt a

világszínház eredményeivel és vívmá-
nyaival hivalkodni. Pontosan tudom, hogy
amit mi csinálunk, csak az első lépéseket
jelenti azon az úton, amin például
Mnouchkine, Ljubimov, Brook vagy
Besson halad.

- Ki-ki a maga útján.
 Természetesen. De ebben a vonat-

kozásban talán nem túlzás a közös ne-
vező, mert a felsoroltak kivétel nélkül
belekalkulálják az előadásba - a drámába!
- az ember fizikai valóját, az alkatát,
mozgását és mozdulatlanságát. Az emberi
test a színpadon általában ugyan-azt fejezi
ki, mint a szó. Azt tolmácsolja,
hangsúlyozza, sűríti. De adódhat olyan
szituáció, amelyben éppen a kontraszt-
hatásra van szükség. A lényeges csak az,
hogy ne maradjon semleges elem a drá-
mában. A test beszédét erősítik fel, azt
tagadják, vagy azt teszik idézőjelbe a
megváltoztatott arányok, a maszkok, a
bábuk is. Már az ősi, keleti színház is élt a
mi „legmodernebb" eszközeinkkel.
 A z elmondott rendezői alapelvek és kö-

vetelmények érvényesítése nagyrészt a színé-
szeken múlik. Kérdés, hogy a mi színész-
nevelésünk mennyire tart lépést ezekkel a fel-
adatokkal.
 Sokszor tapasztalom - még saját

munkám közben is -, de a leginkább né-
zőként, hogy nálunk, ha háromnál több
színész van a színpadon, valahogy nem
rendeződik - a szó drámai értelmében -
képpé a színpad. Még az is előfordul, hogy
a kép esztétikailag hibátlan, sőt
megragadó, csak éppen elkeni a mondani-
valót. Az ilyenfajta tartalmatlan vagy tar-
talomellenes színházi szépség szerintem
szépelgés, és ártalmasabb, minta Csárdás-
királynő.

 Irodalomban is ezt a tetszetősen csoma-
golt semmit érzem a kulturális előrelépés, az
ízlésfejlődés egyik akadályának. A vászon-
kötéses ponyva mindig is veszélyesebb volt a
sárgaregényeknél. A megtévesztés a színház-
ban is megbocsájthatatlan, ebben egyetértünk.
De engem most az érdekelne, hogy hogyan
sikerül önnek a saját stílusára rákondícionálni
a gyakran más szellemben nevelt, máshoz
szokott színészeket.

- A legelső feladat, a kulcskérdés a
nagyon alapos, pontos darabelemzés.
Mégpedig a jelenetértelmezés és a mű
egészének az átvilágítása. Lehet, hogy

elmondva általánosság. De a gyakorlat-
ban nem az. Rendezői munkámban azt
tapasztaltam, hogy a színész sokszor
többet tud a darab részleteiről, a maga
szerepéről vagy egy-egy jelenetéről,
minta rendező. Sokszor meglepett példá-
ul, hogy milyen mélyen és árnyaltan is-
meri Timár Éva az általa játszott figurá-
kat. Mi mindent képes felfedezni egy-egy
mondat mögött. És aki a figurát így
ismeri, az a szituációban is eligazodik. De
a rendezőnek összegeznie kell mindazt,
amit a színészei tudnak, és az egész mű
átfogó ismeretében rá kell ébresztenie a
színészeket a maguk helyére. At kell
világítania az összefüggéseket. Ha ezt
sikerül megoldania, akkor a színész, aki
korábban „készen" hozta a figurát, valami
újat kap a próbán. De ennek az új
ismeretanyagnak, szemléletnek a
birtokában mégis elbizonytalanodik,
elégedetlenné válik azzal, amit csinált.
Ebből a konstruktív elégedetlenségből
születik meg az a fogékonyság, ami a
további közös munka alapja. Csak ebben
az állapotban vállalja a színész azokat az
erőfeszítéseket, amelyek többnyire saját
fizikai és művészi kényelme feladására
késztetik.
 Feltételezi, hogy a színész kényelmes?
- Talán nem szerencsés, mert túlságosan

köznapi ez a szó. De azért kifejezi azt az
általános, és többnyire nem tudatos
hozzáállást, amivel olyan sokszor talál-
kozik a rendező. Hogy a résztvevők auto-
matikusan keresik a legkisebb ellenállással
járó megoldásokat, azt a munkamód-szert,
amely lehetővé teszi, hogy a legkisebb
erőfeszítéssel a legtöbbet produkálják. Ez
bizonyos munkaterületeken beválik. A
színházban is szükség van rá .. . Általában
ezt a fajta színészi célratörtést nevezzük
technikának vagy éppen rutinnak. Ki
tagadná a rutin jelentőségét? Enélkül nem
megy a színházi verkli. De van egy pont,
ahol a színész is megérzi, hogy ez kevés,
hogy többre lenne szükség.
 Ezek szerint a rendező feladata éles

fénnyel rávilágítani erre a pontra. De mit szól
ehhez a színész?
 Azok, akik már érzik saját kényelmük

és a rutin veszélyét, szívesen vállalják a
többletmunkát. Dolgoztam olyan kiváló
színésszel, akinél szinte próbáról-próbára
nyomon tudtam követni, hogyan
veszekszik benne a két szakmai énje,
hogyan rángatja őt a két ördög. Hiszen az
illető pontosan tudta, hogy akkor sem
bukik meg, ha a már bejáratott, bevált
eszközeivel „hozza" a figurát.



Egy ideig hajlott is erre a kényelmesebb
megoldásra, erőfeszítés nélkül próbált.
Azután, ahogy a munka felgyorsult, fel-
forrósodott, benne is megmozdult vala-mi.
Megpróbált mást, újat adni; kínlódott és
kísérletezett. Furcsa pedagógia a miénk.
Az ember a próbákon azért elemez, érvel,
magyaráz, hogy olyan vízre vigye a
rábízott színészt, ahol az el-
bizonytalanodik.

 Biztos benne, hogy ez a módszer mindig,
mindenkivel szemben beválik ?

-- Munka közben sokat tanultam, és ma
is tanulok a színészektől. Haumann Péter
mesélte egyszer pályája egyik legjobb
alakításáról, hogyan törte őt össze, hogyan
„őrölte meg" a rendező, hogy azután a
létrejött masszából felépítse, a színésszel
együtt, a figurát.

 Vitatható módszer ! De az eredmény
persze ezt is szentesítheti. Brook színészeitől
mindenesetre egészen másfajta próbamódsze-
rekről hallottam. Hadd kérdezzem meg inkább
azt, hogy mit jelent a rendezői munka-módszer
szempontjából egyetlen évadban négy különböző
társulattal dolgozni?

-- Minden együttes színvonala, szelle-
misége más. De a pontos, alapos dráma-
elemzés mindenkor, mindenhol kulcs-
kérdés. A rendező csak ezzel nyerheti meg
magának a kollektívát. Hiszen min-den
színész szívesen fogadja azt a rendezőt,
akiről elhiszi, hogy ad neki vala-mit.
Méghozzá nemcsak egy-egy instrukciót,
hanem a maga szerepének perspektíváját.
Ha megérzi és megérti, hogy a rendező a
darab értelmezése révén őt is valamiféle
nagyobb igazság részesévé tette . .

 Pécsett egységes társulattal, Gyulán
egy-egy előadásban különböző társulatok
tagjaival dolgozik. Mennyiben befolyásolja ez
önt a munkájában?

- A pécsiekkel nagyon egyek vagyunk.
A kialakult, homogén együttesnek meg-
vannak az előnyei. Viszont itt jöttem rá
arra a veszélyre, hogy a színészeim
hajlamosak elveszíteni önállóságukat.
Hogy főként a kérdőjeleiket fordítják
felém; szinte felkínálják a rendezőnek: itt
az egyéniségem, bányásszon belőle!

- Lehet, hogy itt vannak az előadott pe-
dagógia határai?

 Talán. Mindenesetre vigyázni kell,
hogy az együttes tagjai megőrizzék saját
színeiket. Á csapatszellem nem magától
alakul ki. És azt is látni kell, hogy a szín-
házi kollektíva soha nem lehet teljesen

homogén. A nagy csapatból mindig kivá-
lik egy kis csapat. Az a mag, amelyik a
munka motorja, amelynek minden tag-ja
felvállalja az előadás ügyét Es mindig
vannak támogatók vagy közömbösek,
várakozók. De a kialakult mag aktivitása,
hangulata, sikere ezt a tágabb kört is
mozgásba hozhatja, vonzza.

 A z elmúlt években Sik Ferenc tevé-
kenységének középpontjában a mai magyar
dráma állt. Mennyiben tekinthető ez szín-
házszervezeti kérdésnek, véletlennek, és
mennyiben ars poeticának?

 Természetesen összefügg színházunk
műsorpolitikájával. De bennem is él,
erősödik az igény arra, hogy közvetlen és
ne áttételes formában szóljak hozzá mai
sorskérdésekhez. Meggyőződésem, hogy
csak a magunk problémáinak felvetése,
feszegetése révén, saját sorskérdéseink
által juthatunk el - drámában,
színházművészetben - a lét
alapproblémáihoz.

Következő számaink tartalmából :

Hermann István:
Széchenyi a Madách Színházban

Almási Miklós:

Stuart Mária

Selmeczi Elek:

Play Seneca

Mészáros Tamás:
Beszélgetés Székely Gáborral

Koltai Tamás:

Peter Brook és Az ikek

Pályi András:
A színház kontemplatív útja?

Jean Darcante:
Végleg bezárult-c a doboz?

Csernák Árpád:

Tanyaszínház és

tájelőadása

Csillag Ilona:
Évfordulók ürügyén a

Madách Színházról

BOGÁCSI ERZSÉBET

Munkásszínház -
népszínház

Beszélgetés Miszlay Istvánnal
és Berényi Gáborral

Korszakot zár, azaz korszakot nyit a
húszesztendős József Attila Színház?

Tanulságokról és tervekről egyaránt
beszélt Miszlay István, az új igazgató és
Berényi Gábor főrendező, de nem húzott
határt a múlt és a jövendő közé.

BERÉNYI GÁBOR: Tamáskodtak
annakidején, megél-e a színház a város
peremén. Mint rendező, már az alapítás
tanúja voltam. Az első esztendőkben
születtek olyan előadások, amelyek har-
mad-negyed házak előtt mentek, vagy
csupán öt-hat ízben. A hatvanas évek
derekán jelentek meg az első százas soro-
zatok, amikor a felhőtlen, könnyed, kel-
lemes darabokkal becsalogatott közönség
észrevétlenül fölzárkózott a társulat, illet-
ve a komolyabb műsorterv mellé.

- Ez a közönség a mai törzsközönség is?
BERÉNYI GÁBOR: Igen. Angyal-föld,

Újpest, Óbuda munkássága ma is
hűségesen támogatja a József Attila
Színházat. De már jönnek a belvárosból
és az új lakótelepek gyűrűjéből is. Csak-
nem állandó a telt ház, pedig már kocká-
zatosabb, igényesebb a műsor, mint húsz,
tíz vagy akár öt esztendeje, amióta itt
dolgozom. Ki gondolta volna még nem-
régiben is, hogy O'Neill Vágy a szilfák alatt
vagy Miller A salemi boszorkányok című
súlyos, komor, már-már nyomasztó
drámái sikert aratnak? Az első házakat
hozza a bérlet, azután pedig már híre
szalad az előadásnak.

- A bérlet tehát szükséges?
BERÉNYI GÁBOR: Ki-ki gondol-

kozzon a maga fejével. Nálunk feltétlenül
szükséges, sőt hasznos. A bérlet ugyanis
nemcsak biztonságot nyújt, hanem sok-
műfajú, változatos kínálattal segíti, fej-
leszti, vezeti a nézőt, a mi nézőinket, akik
többnyire csak a József Attila Színházba
járnak.

MISZLAY ISTVÁN: Az országos
kultúrpolitika célja: minél szélesebb réteg
jusson el a színházba. Segítsük hát a
nézőket ifjúsági és nyugdíjas bérlettel,
teltházakciókkal, szakszervezeti vagy vál-
lalati támogatással. Azon már eltöpreng-
tünk viszont, hogy vajon ne tartsunk-e
kevesebb bemutatót. Így nem akaszta-

nánk meg a sikersorozatokat idő előtt,
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gyanakkor több próba, több figyelem
utna egy-egy premierre .. .

 A hőskorban legendák keringtek a József
ttila Színház és a közönség bensőséges
apcsolatáról. Megmaradt-e ez a kölcsönös,
egkülönböztetett figyelem?
BERÉNYI GÁBOR: Ne áltassuk
agunkat. Már nem olyan családias a vi-

zony. Akik akkor gyalogjárók voltak, ma
ietve kocsiba ülnek. A közönség-
alálkozók pótolják az egykori, az utcán, a
illamoson vagy a Lehel-piacon szövő-
ött, spontán, őszinte beszélgetéseket.

 Bizonyos, hogy mindannyian így véle-
ednek? Nemrégiben elgondolkodtatóan nyi-
atkozta Holl István a Film Színház Muzsi-
ában: „ A közönséggel való találkozásnak
egvan a helye: a színház. S megvan a mód-

a: az előadás. A z előadásokat kell olyan
rejűvé tenni, hogy ne legyen szükség másra, a
zínházat kell olyanná tenni, hogy minden-ki -

közönség és a színház művészei egyaránt -
egtalálják benne, amit akarnak."

BERÉNYI GÁBOR: Nincsen színész,
ki az elkapott véleményfoszlányokat is
e kíváncsian fülelné, amikor este kilép a
iskapun. Mindannyian csak a formális,

a statisztikák kedvéért született, a köte-
lezettségek közül megkönnyebbülten
kipipált beszélgetésektől idegenkedünk.
Ezért lehetőleg a színház szervezi meg a
találkozást, nem közvetlenül az elő-adás
után marasztaljuk a nézőt, de szívesen
várjuk a felkéréseket.

 Valóban fogyatékosságokról árulkodik
többnyire, ha a művész magyarázza a művét.

MISZLAY ISTVÁN: Jó esetben
azonban nem az előadást kommentáljuk,
hanem az előadás kapcsán szólunk a
színházról. A Bánki Donát Szakközép-
iskola diákjai például belestek már a
próbafolyamatba, a műhelytitkokba is.
Magyarországon a színházesztétikai ne-
velés úgyis elmaradottabb, mint az iro-
dalom, a zene-, a képzőművészeti vagy
akár a filmesztétikai nevelés.

 Csak a színház neveli a közönségét, a
közönség nem alakítja a színházát?

BERÉNYI GÁBOR: Dehogynem.
Hevesi Sándor mondta: „A színházban
minden másképpen van." A fogadtatás is
csaknem mindig meglepő, még a ta-
pasztalt szakemberek számára is. Volta

képpen minden bemutatón, bizonyos
számú előadás után, javítgatnunk, vál-
toztatnunk kellene a közönség- és a
kritikai, a szakmai tapasztalatok alapján,
ha időnk engedné. Kirívó esetben
módosítunk most is. Nemrégiben Seregi
László például A windsori víg asszonyokat
rendezte. Színpadra ültette a nézők egy
részét, akik a főpróbán zavartan és ké-
nyelmetlenül feszengtek a játék kellős
közepén.

MISZLAY ISTVÁN: Az évad utolsó
produkciója volt a Villon és a többiek című
musical, amelynek második része
dramaturgiailag megbicsaklik, nem elég
feszes. A nyáron a szerzők helyrehozták
ezt a fogyatékosságot, s az új évadban már
e szerint játsszuk.

 Hogyan méltányolja a közönség a színé-
szek munkáját ?

MISZLAY ISTVÁN: Hálásan. Igaz, a
színház is segíti a tehetséges színészeket.
Kevés régi nagy sztárral büszkél-
kedhetünk, tehát a fiatalokra is támasz-
kodunk: a középkorúakkal arányosan
kapnak feladatokat. Miközben erejüket
próbálgatják, egyéniségük izmosodik, és
megalapozzák népszerűségüket, termé-
szetesen mindig az együttes játékon belül,
mindannyiunk hasznára. Hiszen a
színházban a legelső a színész. Ő áll ki a
színpadra. Általa szólal meg mind az író,
mind a rendező. A József Attila Színház
színészcentrikus színház.

 Milyennek tartják akkor a jó értelemben
vett rendezői színházat?

BERÉNYI GÁBOR: Az a jó rendezés,
amelyben a dráma tisztán szólal meg, és
amelyben a színészek is tehetségük
legjavát adják. A kiagyalt „koncepció"
sokszor csak görögtűz. Nem lehet
becsületes munka az, amelyik a talpáról a
fejére állítja a művet. Ahogy nem
becsületes az a színházvezetés sem,
amelyik nem a közönségét figyeli, ha-nem
minduntalan a szakmára és a sajtóra
sandít. A helyes műsorpolitikát az hatá-
rozza meg, hogy kinek, hol, milyen anyagi
és személyi feltételekkel játszunk.

MISZLAY ISTVÁN: Sajnos, ese-
tünkben sokszor a színház minősíthetetlen
technikai körülményei is, például a rossz
hő- és hangszigetelés. Pedig a József
Attila Színház - munkásszínház.
Ugyanakkor munkásművelődésről beszé-
lünk .. .

 Már 1971-ben ezt mondotta Berényi
Gábor: „A József Attila Színháznak az a

Jelenet Miller A salemi boszorkányok című drámájából a József Attila Színház előadásában.
A képen: Bodrogi Gyula, Téry Árpád, Láng József, Kránitz Lajos, Fülöp Zsigmond és Bánsági Ildikó
(Iklády László felvétele)



célja, hogy igazi, szórakoztató népszínház
legyen."

BERÉNYI GÁBOR: Ma is ezt mon-
dom, a szórakoztatást pedig a legtágabban
értem. A József Attila Színház, éppen
közönsége és körülményei miatt, sohasem
lehet avantgard együttes, ellenben
irodalmilag színvonalas, játékstílusában
korszerű, ugyanakkor közérthető műsort
kínáló, népszerű színház, azaz: népszínház
igenis lehet.

MISZLAY ISTVÁN: Nem fojtjuk el
csírájukban a művészi kísérleteket, ha-nem
teret nyitunk számukra a kamara-
színházban, amely az 1977/78-as évadban,
a Fürst Sándor utca és a Radnóti Miklós
utca sarkán álló zeneiskola még
átalakításra váró koncerttermében nyílik
meg. A társulat itt majd szokatlan fel-
adatokkal is találkozik, bővül a repertoár,
új közönséget, mindenekelőtt szak-
munkástanulókat és szakmunkásfiatalokat
is várunk,

- Hány premiert terveznek ?
BERÉNYI GÁBOR: Három-négy

premiert tervezünk a stúdióban, ötöt-hatot
a nagyszínházban -. régi törekvésem
szerint: minél több eredeti magyar
bemutatót.

MISZLAY ISTVÁN Mai magyar és
mai szocialista drámákat keresünk. Á
József Attila Színház fennállásának
huszadik évfordulójára meghívásos
drámapályázatot rendeztünk mai tárgyú
művekre, amelyek ősszel el is készülnek.
Kettőt vagy hármat közülük műsorra is
tűzünk még a jövő évadban, egy Csiky
Gergely-, egy Shakespeare-, egy Arbuzov-
és egy Eduardo de Filippo-bemutató
mellett.

- Kik vesznek részt a pályázaton ?
MISZLAY ISTVÁN: A szinopszisok

szerint Galgóczi Erzsébet Próbaidője 1949-
ben, egy vidéki gyárban, Száraz György
Sziget az időben című darabja pedig 1956-
ban, egy egyetemi kollégiumban játszódik.
Sánta Ferenc egy bányásztörténetben,
Maróti Lajos három különböző korú nő
életében, Csurka István egy televíziós
show-man-vetélkedőben fejti ki
mondandóját. Páskándi Géza A szájízrontó,
avagy két rossz nap: egy rossz hétvége
beszédes címmel ír komédiát. Tárgyalunk
még Raffai Saroltával, Bertha Bulcsúval,
Csák Gyulával és Kaló Flóriánnal ... A mai
magyar dráma mellett a jövőben ápoljuk a
testvéri népek irodalmát is, a kortárs
szovjet, lengyel, cseh, román, bolgár és
jugoszláv dráma-irodalmat.

SZÜCS MIKLÓS

Beszélgetés
Jánosa Lajossal

A Magyar Színházművészeti Szövetség-
ben már több mint másfél évtizede mű-
ködik - az utóbbi időben egyre eredmé-
nyesebben -- a díszlet- és jelmeztervező
tagozat. Jánosa Lajossal, a tervező szekció
elnökével, a Nemzetközi Díszlet-tervező
Szakosztály (OISTT) magyar
képviselőjével, a tervezők helyzetéről,
gondjairól beszélgettem.

A díszlet- és jelmeztervező tagozat te-
vékenysége miből áll, hogyan kapcsolódik be a
szövetség munkájának égészébe?

A Színházművészeti Szövetség ter-
vező tagozatába tartozik a színházi és a
televíziós díszlet- valamint
jelmeztervezők mintegy kilencven
százaléka. Van ugyan a Filmművész
Szövetségnek egy televíziós tagozata,
amelynek szintén tagjai a vezető televíziós
tervezők, de külön díszlet- és
jelmeztervező tagozatuk nincs. Egyrészt
ezért, másreszt mert a problémáink
közösek hiszen sokszor tervezünk egymás
területén, színháziak a tévében és a
televíziósok a színházban -, úgy
gondoltuk, jó ha van egy hely, ahol
mindannyian összejöhetünk, megteremtve
így a szakma egyet-len magyarországi
központját. Lenne ennél talán jobb
lehetőség is, ha működ-ne egy főiskolai
tanszék. Az Iparművészeti Főiskolán, ahol
hét évig vezettem a díszlet- és
jelmeztervezői szakot, ez bizonyos fokig
már létrejött, de sajnos - külső okok miatt
- a keret főtanszak (díszítő-festők)
megszűnt, és így már hosszú idő óta
szünetel a tervezők képzése, és ezzel
együtt a tervezők kísérleti műhelye is
megszűnt. Á tanár ugyanis az oktatás
során nemcsak tanít, hanem rengeteget
tanul is. A növendékek gátlástalanabbul
vetik fel az új problémákat, nagyon
sokszor olyan kérdéseket tesz-nek fel,
amelyek előreviszik az egész szakma
ügyét. Nagyon hasznos és hasznosítható
tapasztalatot szereztünk annak idején a
főiskolán. Egy ilyen tanszék köré
csoportosulnak a rokonszakmák
képviselői is; a gépészmérnök, a szín-
háztervező technikus színpadtechnikát, a
drámatörténész, a dramaturg drámatör-
ténetet, színháztörténetet tanít. Rende-
zőket kapcsoltunk be a munkába, kép-

zőművészeket, akik rajzot, festést taní-
tottak. A rokonszakmák legkiválóbb
képviselőivel ismerkedhettek meg a ta-
nulók és a tanárok is. A tanszéken rend-
szeresen voltak konzultációk, konferen-
ciák; de a folyosói találkozások is a ta-
pasztalatok kicserélésének egy módját
jelentették. Ez minden művészetben
nagyon fontos, sőt szinte nélkülözhetetlen.

- Ha a szövetségi munkáról beszélek,
akkor ezzel kellett kezdenem, hiszen
többek között ezt pótolja már jó ideje a
szövetség keretén belül működő díszlet-és
jelmeztervező tagozat. Az évek során
nagyon sok szép eredményt értünk cl.
Létrejött például az első díszlet- és jel-
meztervező album, a Scenographia Hun-
garica. Ennek a könyvnek a szerkesztő
bizottsága majdnem teljesen egybeesett
szakosztályunk vezetőségével. Azelőtt a
kiállításokért, amelyeken bemutathattunk
valamit munkáinkból, rengeteget
harcoltunk. Szerencsére ma már egész más
a helyzet. Nagyon sok segítséget kapunk a
különböző kiállítások meg-rendezéséhez.
Alig győzünk a különböző felkéréseknek
eleget tenni. Ma már több, rendszeresen
megrendezésre kerülő nemzetközi és hazai
kiállítás van, amelyen tervezőművészeink
legjobbjai vesz-nek részt. (Novi Sadi
Triennálé, Prágai Quadriennálé, Miskolci
Triennálé stb.) Legutóbb Prágában értünk
el szép sikert, Schäffer Judit ezüstérmet
kapott.

- A legtöbb tervező ma már úgy készíti
el terveit, hogy az egyúttal kiállítási tárgy
is lehessen. Varga Mátyás és kor-társai
teremtették meg tulajdonképpen ezt a
szakmát Magyarországon. Az hogy a
tervező fontos, nélkülözhetetlen tagja lett a
színházi együttesnek, az nekik, az ő
generációjuknak köszönhető. Mi, az
utánuk következő nemzedék, azt vállaltuk,
hogy erkölcsi megbecsülést szerzünk
ennek a szakmának. Ezért kétfrontos
harcot indítottunk: egyrészt el akartuk érni,
hogy mint képzőművészek a színházon
belül jobb helyzetbe kerüljünk, másrészt
azt, hogy a képzőművészek között valóban
képzőművész rangra emelkedjék a
színházi díszlet- és jel-meztervező.
Mindkét célunk elérésére egyik legjobb
eszköznek a kiállítások megrendezése és
az azokra készülő katalógusok
bizonyultak. A kiállítások előkészületei
során több alkalommal zsűrizünk. A zsűri
tagjai állandóan kicserélhetik nézeteiket,
vagyis kialakult egy állandó kritikai
fórum. Szinte nincs olyan hónapja az
évnek, hogy ne lenné-



nek zsűriülések. Ezeken a beszélgetése-
ken alakul ki egy fő vonal, egy koncepció,
amit többen vállalnak, és az ország vezető
tervezői magukévá tesznek. Bár mindenki
másképp dolgozik, van egy sereg közös
elem, közös törekvés, amelyben
egyetértünk.
 Ha vendégként külföldi tervezőmű-

vészek érkeznek a szövetségbe, azonnal
felvesszük velük a kapcsolatot, baráti
találkozókat, vetítéseket rendezünk. Ha-
sonló a helyzet, ha a szövetség küldöttei-
ként külföldön járunk. Van egy nemzet-
közi szervezetünk, az OISTT, amelynek
magyarországi központja három részből
áll, a nemzetközi szervezet felosztásának
megfelelően: színháztechnikusokból,
színházépítészekből, valamint díszlet- és
jelmeztervezőkből.
 A szövetségben megtartott össze-

jöveteleink egy másik célja, hogy szak-
mailag továbbképezzük magunkat, tá-
jékoztassuk egymást. Élménybeszámo-
lókat tartunk, bizonyos témákra előadókat
hívunk, vitákat rendezünk. Az el-múlt
évben nagy sikere volt annak a mű-
helymunka-sorozatnak, amelyben egy-egy
tervező beszélt művészi munkájáról,
módszereiről, terveiről, problémáiról.
 Egy másik igen fontos feladatunk,

hogy a visszásságokra felfigyeljünk, és
mint szakmai testület hallassuk szavunkat.
Néha munkajogi kérdésekkel is foglal-
kozunk, bár ez nem kifejezetten szövetségi
munka. Miután elsősorban nem érdek-
védelmi, hanem elvi szakmai testület
vagyunk, ezt csak a szakszervezettel
közösen tehetjük, de állandóan rajta tartjuk
a szemünket azokon a problémákon,
amelyek leginkább foglalkoztatják a
szakmát. Jelentős sikernek könyvelhetjük
el, hogy az utóbbi időben sokat javult,
rendeződött mind a színházaknál státusban
dolgozó, mind a vendégtervezést vállaló
kollégák helyzete. Az, hogy vidéken
mások voltak a tervezési normák mint
Budapesten, tarthatatlanná vált.

 Ön televíziós díszlettervező, de korábban
színházi tervezőként dolgozott, és még ma is
rendszeresen tervez színházaknak, tehát jól
ismeri a tervezők gondjait. Véleménye szerint
milyen ma egy tervező helyzete a színházon
belül? Elismerésére, tekintélyére, a színház
művészi irányításában elfoglalt helyére
gondolok.

- Elég változó. Nem nagyon lehet ezt
ma már kategorikusan, egy szóval meg-
határozni. A kérdés az, hogy hagynak-e
bennünket dolgozni legjobb belátásunk,

képességeink szerint, vagy pedig gúzsba
kötnek és szégyellnünk kell, amit csiná-
lunk. Ez olyankor fordul elő, amikor ránk
erőltetnek valamit, amihez a rendező vagy
az igazgató szakértelme nem elegendő,
amit nem tudnak helyesen megítélni, és ez
sajnos nagyon gyakran így van. Az utóbbi
néhány évben azonban sokat javult a
helyzetünk, hallani rólunk, kiállítunk,
írnak rólunk. Készül a második szcenikai
album is.
 Milyenek a tervezés műszaki,' technikai

feltételei?
 Nem vagyunk a legjobb helyzetben,

egy kicsit lebecsült és sokszor megalázott
tagjai vagyunk az együttesnek. Ennek
jelentős része onnan ered, hogy tartjuk a
hátunkat olyan hibákért, amelyekről nem
tehetünk, vagyis a kivitelezés hibáiért. Az
esetek nagy többségében, amikor a
színpadra vagy a stúdióba kerül a díszlet,
olyan a tervezője számára, mintha nem is
ő tervezte volna. Sajnos a kivitelezés a
legtöbb esetben rossz, nincs egy kézben,
és ugyanakkor a műhelyekben sem az
anyagi feltételek, sem a szükséges idő
nincsenek biztosítva. A szakemberek
utánpótlása is meg-oldatlan. Nagyon sok
probléma van az alapanyagokkal. A
színházaknak kevés pénzük van
díszletekre és jelmezekre, ezért
borzalmasan spórolnak. Nevetségesen
kevés pénz jut bútorokra, kellékekre. A
központi műhely tízszer annyit produkál,
mint amennyit szabadna. Rettenetesen sok
feladatot lát el, amelyre se helye, se
embere nincs elegendő, és így csak
összecsapni tudja a munkát. Kijavítani,
ami rosszul sikerült: erre szinte egyáltalán
nincs lehetőség.
 Az elmúlt évi, a színházi területet érintő

általános bérrendezés jelentős előrelépést,
javulást jelentett a tervezőknél is. A legfon-
tosabb változás, hogy felére csökkent a kötelező
tervezések száma.

- A korábbi helyzethez képest a változás
óriási, de ez nem egyik napról a másikra
ment végbe; több mint tízéves harc
eredménye. Mielőtt az új rendelet kijött,
mi már elvben elismertettük igényeinket a
minisztériumban és a szín-házakban is. A
régi helyzet tarthatatlan volt. A régi
rendelet szerint ugyanis tizenkét darabhoz
kellett díszletet vagy jel-mezt tervezni egy
vidéki tervezőnek. A rettenetesen magas
tervezési szám egyrészt anyagilag
súlytotta a tervezőket, másrészt
művészileg. Tisztességesen, becsülettel
ennyi tervet lehetetlenség volt elkészíteni.
Egyébként a korábbi rendeletért sem csak
a „hivatalt" le

het hibáztatni, hiszen annak idején a ve-
zető tervezőket megkérdezték. Sajnos az
akkori budapesti tervezőknek, akik
uralták a szakmát, az volt az érdekük,
hogy a vidéki tervező elnyomorodjon, ne
kerülhessen fel Budapestre, ne jelentsen
konkurrenciát. A vidéki tervező minél
többet tervezzen, minél rosszabbul és mi-
nél gyalázatosabb körülmények között.
Ilyen helyzetben művészi munkáról
beszélni sem lehetett, az előrejutási, kiug-
rási lehetőség gyakorlatilag egyenlő volt a
nullával. Az utóbbi időben már a legtöbb
színház négy-öt darabhoz vendégtervezőt
szerződtetett.
 Melyek azok a legfontosabb kérdések,

amelyekkel a szakosztály a közelmúltban
foglalkozott, illetve foglalkozni fog? Mit
tudnak tenni, hogy a felmerülő problémák
mielőbb megoldódjanak ?
 Az egyik fontos kérdés a tervezési

idő. Minimális tervezési, felkészülési időt
kellene megállapítani, hogy ne lehessen a
tervezőt három nap alatt díszlet-, illetve
jelmeztervezésre kötelezni. Ne lehessen
egyik napról a másikra állítópróbát kiírni.
Ez persze elsősorban munkajogi kérdés.
 Mi a gyakorlat?
- A gyakorlat sokféle. Van úgy, hogy

valaki már előző évben megkapja a fel-
adatait. Én például már áprilisban tudtam,
hogy januárra az Operettszínház számára
kell készítenem egy díszletet. Ez ideális
helyzet, de számtalan esetben a szezon
elején az igazgató még nem tudja, hogy
melyik bemutató mikor lesz, és ki lesz a
tervezője, mert nincsenek kész a darabok.
Ennél csak az rosszabb, ha azt hiszi, hogy
tudja, és kiosztja, majd az utolsó
pillanatban valami miatt elmarad a
bemutató, és akkor nagyon gyorsan egy
másik darabot kell válasz-tani a helyére.
Ilyenkor azt mondják a tervezőnek:
olvassa el, holnap állító-próba. Ez pedig
azt jelenti, hogy mindent ki kell találni,
mert amit én odarajzolok a padlóra
krétával, vagy kirakom jelző-falból, az
meghatározza a későbbi díszletet, a
mozgási teret, az egésznek a
konstrukcióját, amit vállalni kell. Milyen
lehet az ilyen gyors munka? Csak
felületes. A művészi munkára alkalmas
körülményeket kellene biztosítani. Ezt
ugyanis jelenleg nem szabályozza semmi,
és nem biztosítja senki. És ameddig ez így
van, legalább módunk és lehetőségünk
legyen - állásunk veszélyeztetése nélkül -
arra, hogy a nevünket levetessük a
plakátról. Erre egyébként a szerzői jogi
rendelet lehetőséget biztosít. Egy-
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egy szélsőséges esetben megtagadhatjuk a
munkát. Vendégtervezés esetén a helyzet
egyszerűbb, mert ha nincsenek meg a
feltételek, az ember nem írja alá a
szerződést. Éves szerződés esetén már
nem mondhatom, hogy ilyen kevés idő
alatt nem lehet becsületesen elvégezni a
munkát.

- Nem tetszik nekünk, hogy a szerzői
jognak ellentmondva a vendégtervezé-
seknél az anyaszínház igazgatója megköt-
heti, hogy milyen munkát vállalhat a
tervező, pedig a tervezés szabad alkotó
tevékenységnek minősül. Egy rendezőnek
gyakorlatilag módja és lehetősége van
arra, hogy akár minden rendezéséhez más-
más tervezőt hívjon meg, ugyanakkor ez
fordítva már nem képzelhető el. Sőt, egy
új jelenséggel is találkozhatunk : több
színházunknál a rendező mint
díszlettervező is szerepel a műsorfüzetben,
plakátokon. Ezzel egyidőben a dilettánsok,
a képzettség nélküli tervezők is
elszaporodtak. Ennek természetesen egyik
oka az oktatás szünetelése: kevés a
tervező. A helyes az volna, ha igenis
képzettséghez kötnék a díszlet- és
jelmeztervezést, ami persze nem azt
jelentené, hogy nem lehetne kivételt tenni,
hiszen minden országban előfordul, hogy
festőművészeket, szobrászokat vendégként
meghívnak egy-egy feladatra, de ettől ezek
a művészek nem válnak díszlet- és
jelmeztervezőkké. Amikor egy stílust kell
a színpadra fel-vinni, akkor egy
festőművész munkáját is lehet díszletként
adaptálni, de csak szakember, szcenikus
közvetítésével.

- Hogyan lehet valakiből díszlet- és jel

meztervező? Hol és hogyan történik a tervezők
képzése

- Ma Magyarországon díszlettervező
mindenkiből lehet. Semmi nem kell
hozzá. Sem rajzolni nem kell tudni, illetve
kell egy színigazgató, aki megengedi,
hogy az illető elpocsékolja a szín-ház
pénzét. Mint mondtam, nincs vég-
zettséghez kötve a díszlettervezői mun-
kakör. Ez a problémák egyik okozója.
Vannak ugyanakkor színházak, ahol
egyáltalán nincs állandó tervező, vagy ha
kettő lehetne, csak egy van. Igaz, ez
néhány esetben előny, hiszen lehetőséget
biztosít arra, hogy a legkülönbözőbb
tervezőket foglalkoztassa a szín-ház.

- Akárhogyan kerülgetjük, végül még-is
a tervező és a rendező viszonyára lyu-
kadtunk ki. A probléma már ott kezdődik,
hogy természetszerűleg nem a tervező
választja meg a rendezőt, hanem a
rendező a tervezőt, tehát a rendező a
megrendelő. Ez még nem is lenne baj,
hiszen a produkcióért is ő a felelős,
válogassa tehát ő ki munkatársait. Baj
akkor van, ha a rendező nem ért eléggé
ahhoz, hogy ki a legmegfelelőbb tervező
az adott darabhoz. Az pedig köztudott,
hogy a rendezők vizuális képzettsége, sőt
vizuális adottságaik is - tisztelet a
kivételnek - elég alacsony szintűek. Ez
elsősorban a látáskultúra országos elma-
radottságára vezethető vissza, ami az ál-
talános iskola, valamint a középiskolai
oktatás és a főiskolai képzés hiányossá-
gaiból adódik. Sajnos, eddig a vizuális
kultúra és oktatás terén nem sikerült olyan
szép eredményeket elérni, mint a

zenekultúra és a zenei nevelés területén. A
főiskoláról kikerülő rendezők nem tudják
a terveket olvasni. Nem értik a tervezés
nyelvét. A tervek alapján nem tudják,
hogy tulajdonképpen mit fognak kézhez
kapni. Á főiskolán elsősorban színpad-
technikáról, tervezéstechnikáról esik szó,
arról, hogyan kapcsolódik be az előkészü-
letekbe a tervező, mikor kell alaprajzot
készítenie, mi az állítópróba stb. Általános
képet kap a rendező a területről, a
szakmáról, de a vizuális látáshoz képző-
művészeti kultúra kellene, amit a legjobb
indulat mellett sem tudnak a Színház-
művészeti Főiskolán megadni a művé-
szettörténeti órákon, vagy azon a néhány
órán, ahol kosztümtörténettel vagy dísz-
lettervezéssel foglalkoznak. Úgy kellene
kiválasztani a rendezőszakos hallgatókat,
hogy eleve legyen ilyen fajta képességük,
és akkor egész biztos vagyok benne, hogy
rendező és tervező a jelenleginél jobban
megértenék egymást.

- Az utóbbi időben külföldön tanult
díszlet- és jelmeztervezést néhány ösztön-
díjas, de sajnos erről sem sok jót tudok
mondani, mert egyrészt akiket kiküldtek,
azoknak a munkáit hazai tervező nem látta,
pedig minden egyetem és főiskola
felvételi vizsgáin nagy körültekintéssel a
legjobb szakemberek választják ki a
jelöltek közül a legtehetségesebbeket.
Lehet, sőt biztos, hogy bizonyos fokú
rajztudást ellenőriztek, általános művelt-
ségüket megfelelőnek találták, de szak-
mailag nem vizsgálták meg őket. Akik
végeznek és hazajönnek, azok nem is-
merik az itthoni helyzetet, hiszen nem a
hazai viszonyokra készítették fel őket.



Nagyon nagy különbség van ugyanis a
különböző országok tervezői gyakorlata
között. Ezzel persze nem azt akarom
mondani, hogy nem lesznek jó szakem-
berek, mert ezt látatlanul senki sem tud-ja
megmondani. Biztos lesz közöttük
nagyon tehetséges tervező is.
 A díszlet- és jelmeztervezők

képzése annak idején az Iparművészeti
Főiskolán bevált. Akik onnan kerültek ki,
ma szinte kivétel nélkül vezető tervezői
színházainknak. A Képzőművészeti Fő-
iskola rektora nemrégiben felkért, hogy
foglalkozzam a képzés újbóli beindítá-
sával. Ha ránk bízzák az oktatást, mi a
már jól bevált módszerek alapján foly-
tatnánk a tanítást a Képzőművészeti
Főiskolán. A tanulmányi idő a korábbi öt
évvel szemben most csak három év lenne.
Természetesen néhány új javaslatunk
lenne. Szeretnénk például, ha a rendes
hallgatók mellé csatlakozhatna egy
vendéghallgatókból álló csoport, az
Iparművészeti Főiskolára, a Műszaki
Egyetem Építész Karára, az ELTE Böl-
csészettudományi Karára, és ami a legfon-
tosabb, a Színművészeti Főiskola rendező
szakára járó hallgatókból. Közülük kitűnő
rendezők, kritikusok, szakírók és esetleg
tervezők kerülnének ki. Ezek a hallgatók
saját szakterületükről előadásokat
tartanának társaiknak. A rendezők
rendezői szempontból értékelnék az el-
készült terveket, a művészettörténészek
esetleg feldolgoznának egy-egy kort, és
arról tartanának előadást a többieknek.
Természetesen a meghívott előadók kö-
zött ott lennének a színházi szakma leg-
jobbjai.
 Hogyan látják, értékelik a tervezők és

személy szerint ön a kritika és a tervezők
kapcsolatát?
 Másfél évtizeddel ezelőtt a szakkri-

tika helyzete is rettenetes volt. Jóformán
senki nem foglalkozott velünk, nagyon
kevesen értettek hozzá. A kezdeményezés
tőlünk indult el. Részben magunk írtunk
cikkeket, részben megpróbáltuk a sajtó
munkatársait rávenni arra, hogy
foglalkozzanak munkáinkkal. Az utóbbi
néhány évben sokat javult a helyzet. Ma
már, ha nem is mindig szakszerűen, de
írnak rólunk. Mi ezután is minden
segítséget megadunk a szerkesztőségek-
nek, ha igénylik tőlünk.
 Véleménye szerint mi az alapvető kü-

lönbség a televíziós és a színházi tervezés kö-
zött?
 Amíg a színpadon az egész díszlet

látható, addig a televízióban csak az lát-
szik, amit a rendező és az operatőr be-

lekomponál a képbe. A televíziós tervező
ezért az alaprajzzal a színháziaknál
erőteljesebben igyekszik ösztönözni, irá-
nyítani a televíziós rendezőt és operatő-
rét bizonyos kivágásokra, sőt a kivágások
egyfajta sorrendjére, ritmusára is. Vagyis
igyekszik a tér tagolásával meg-szabni a
kamera útját. Ennek ellenére a televíziós
díszletnek csak egy része jelenik meg a
képernyőn, és az sem mindig úgy, ahogy
a tervező elképzelte. Itt is ideálisabb,
harmonikusabb együttműködésre lenne
szükség a rendező, a tervező és az
operatőr között, aminek egyik legnagyobb
akadálya a rendelkezésre álló
borzasztóan kevés idő. A díszletek,
akárcsak a színházakban, a televízióban
is az utolsó pillanatban készülnek el. Az
igazi azonban mégis a színház. Egy
példával szeretném ezt megmagyarázni.
A színházi díszlet olyan mint egy szép
vers. Ha ezt a verset elemeire bontják,
szétszedik, egy részét megzenésítik,
visszafelé olvassák: akkor is lesz benne
még sok jó sor, jó ötlet, rím, de már nem
nagyon hasonlít az eredetire - ez a
televíziós díszlet.
 Közeleg a Színházművészeti Szövetség

közgyűlése. Milyen kérdéseket vet, illetve
szeretne felvetni ezen a szakmai fórumon?
 A tervezők megbecsülése, rangja az

utóbbi időben sokat emelkedett. Azok
közé a tagozatok közé tartozunk, amelyek
elsősorban eredményekkel dicsekedve
mehetnek a közgyűlésre, és nem csak
sirámokkal. Nálunk a problémák megfo-
gyatkoztak, de a munka megnőtt. Az
elmúlt évtized égető gondjai nagy száza-
lékban megoldódtak, de vannak új
problémáink, amelyekről már beszéltem,
ezekről beszámolunk majd a közgyűlés-
nek. Azon igyekszem, hogy a megszapo-
rodott feladatokat, teendőket megosszam.
Korábban ezért lett - a többi tagozattól
eltérően - a szcenikai szekció vezetősége
öt tagú. Kérni fogom a közgyűlésen,
hogy a szövetség elnökségének ne csak
egy tervező tagja legyen, hanem legalább
kettő, de ha lehetséges három.
 Az elmúlt évek során rendre elismerő kri-

tikák jelentek meg színházi és televíziós ter-
veiről. Mivel foglalkozik jelenleg?
 A televízióban Shakespeare IV .

Henrikjének díszleteire készülök Vámos
László rendezővel. Ez az előadása maradt
el annak idején Pécsi Sándor halála miatt
a Madách Színházban. Az Ady
évfordulóra dramatizált novellákkal ké-
szülünk Kazimir Károllyal. A Pécsi
Nemzeti Színház számára is tervezek az
új szezonban egy-két díszletet.

LÁNG TAMÁS

Magyar tervezőképzés -
külföldön

Jánosa Lajos, a Színházművészeti Szö-
vetség díszlet- és jelmeztervező tagoza-
tának elnöke a SZÍNHÁZ e havi számá-
ban részletesen beszélt a tervezők, a
szakosztály mindenfajta gondjáról. Egy
kérdésre többször is visszatért: ez a ter-
vezők képzése.

Mi ennek a valóban rendkívül fontos
problémának egy vonatkozására térünk
vissza az alábbi interjúban: az utánpótlás,
illetve a külföldi képzés kérdésére. Jánosa
Lajos nem látja megnyugtatónak, hogy a
hazai képzést megszüntetvén, úgy
próbálunk a szervezett után-pótlásról
gondoskodni, hogy néhány embert
külföldön taníttatunk ösztöndíjas-ként.
Szerinte nem elég gondos a kiválasztás,
és a másfajta képzés, igény miatt a
hazatérő tervezők nehezen fognak
beilleszkedni a hazai körülményekbe.
Megkerestünk ezért két tervezőt a kül-
földön végzettek, illetve végzők közül:
mondják el ők is, hogyan tanultak, ho-
gyan látják saját helyzetüket, további sor-
sukat.
 Hogyan lett díszlet-jelmeztervező? -

kérdezzük Kállai Judittól, aki tavaly
végzett Leningrádban.

 Négy éves koromban a felnőttek
ámulatára végigültem egy hosszú opera-
előadást. Nem a zenére, a színészek játé-
kára figyeltem. Érdeklődésemet a szín-
padkép, a cikázó színes fények, a ruhák
kötötték le. Ez volt az első találkozásom a
színházzal. Mikor pályaválasztásra került
a sor, elhatároztam: díszlet- és jel-
meztervező leszek. Többfelé megérdek-
lődtem, hol tanítják ezt a szakmát. A
válasz mindenütt ugyanaz volt: hogy
Magyarországon sehol nem folyik ilyen
képzés; senki sem tudhatja, kiből és főleg
hogyan lesz végül is díszlet- és jel-
meztervező. Szinte már feladtam a re-
ményt, amikor valaki megsúgta, hogy
mégiscsak van hely a világon, ahova
jelentkezhetem: Leningrádban működik
ilyen iskola.

- Hol és hogyan történt a válogatás? Tény-
legesen meggyőződtek-e a felvételizők alkal-
masságáról?
 Az Iparművészeti Főiskolán „ki-



próbáltak". Kaptam néhány képzőmű-
vészeti jellegű feladatot. Úgy találták, a
manuális adottságom megvan ehhez a
pályához. Most már tudom, hogy ebből
még egyáltalán nem következik, hogy
megállom a helyem mint díszlet- és jel-
meztervező is. Hiszen ez a pálya többet is,
kevesebbet is követel. Kicsit képző-
művészet, alkalmazott művészet, de
leginkább színházművészet. Ez a leg-
fontosabb.
 Leningrádban a díszlet-, jelmez-és

plakáttervezést együtt tanítják. Nem lehet a
hármat különválasztani. Tanultunk
ezenkívül makettkészítést, műszaki rajz
elkészítését, kivitelezését, megismer-
kedtünk a perspektíva törvényeivel,
színházi technológiával, a díszlet és jel-mez
elkészítésének gyakorlati részével.
Megismertettek bennünket a világítás-
technika felhasználási módjával is.
Természetesen rengeteg gyakorlatunk volt,
és nem hiányoztak az elméleti tárgyak sem.
 Megtanultam, hogy a színpadon

mindent meg lehet valósítani, nincsen
lehetetlen ötlet, kívánság, legfeljebb kép-
zetlen, hozzá nem értő, fantáziátlan ter-
vezők vannak. Természetesen a „min-den
lehetséges" nem jelentheti azt, hogy
mindennek helye is van a színpadon.

 gy tudom, egy éve az Állami Déryné
Színház tagja. Vajon ez alatt a rövid idő alatt
érzékelte-e azt a Jánosa Lajos által említett
gondot, hogy a különböző országok tervező
gyakorlata meglehetősen eltér egy-mástól?
 Leningrádban minden műfajban -

operától a mesejátékig - kísérletezhettünk.
Tudjuk, hogy minden műfaj más-fajta
terveket igényel. A feladat az volt, hogy
megtaláljuk és gyakorlatban is alkalmazzuk
a mindegyik műfajra egyformán érvényes
törvényeket is. Ezek közül az egyik
legfontosabb a miért. És ez minden ország
gyakorlatában így van. Minden elemnek,
színnek, fénynek oka kell legyen,
Logikusan össze kell függ-jön a darabbal, a
színészek munkájával, egyéniségével. A
színészek karaktere például meghatározza a
ruha formáját, anyagát is. Nem lehetnek
öncélú ötletek. Egy-egy elemet, gondolatot
logikusan végig kell vezetni - akár egy
szerepet - megjelenéstől az eltűnéséig.
Sem-mi sem kerülhet a színpadra ok nélkül,
de semmi sem hiányozhat, ami oda kí-
vánkozik. Azt is meg kell tanulni a gya-
korlatban, hogyan lehet imitálni, hiszen a
színpadon minden másképp látszik, mint az
életben. Legtöbbször a terveket

kicsit túlzásba kell vinni, hogy ugyan-azt a
hatást érjük el, mint az életben. Ter-
mészetesen nincsenek dogmatikus tör-
vények, előre nem lehet megjósolni, hogy
mivel milyen hatást ér el a tervező.
 A Déryné Színháznál „gumitervek-re"

van szükség. Olyanokra, amelyek
beférnek a legkisebb színpadra is, de
nagyobb színpadon is megállják a helyü-
ket. Ne legyenek szegényesek, minden-hol
egyformán jól lehessen használni őket.
Legyenek olcsók, könnyen felállíthatók,
szállíthatók. Hasznos gyakorlatnak: érzem,
hogy ennél a színháznál dolgozhatom,
hiszen ennyiféle igényt kielégíteni nagy
erőpróba. Ugyanakkor a kis színpad, a
gumidíszlet nem jelenti automatikusan azt
is, hogy igénytelenül, fantáziátlanul kell
tervezni.
 Hogyan képzeli el együttműködését a ren-

dezővel ? Véleménye szerint mi a tervezője/-
adata?

- Nem az a cél, hogy a tervek csak lo-
gikusak legyenek, szerves egységet al-
kossanak az előadással. A színház eszté-
tikus művészet, amely követeli a szépet. A
terveknek, színpadnak, ruháknak eszté-
tikusnak kell lenniük, ugyanakkor elő kell
segíteniük a játék alakulását, el kell
játszaniuk a saját szerepüket. Ez a szépség
akkor jó, ha „észrevétlen". Nem sze-
rencsés, ha arra figyel a néző vagy akar a
színész: „Jaj, de szép fény, vajon hol
gyújtják ki ..." Előfordult, hogy egy
„tervező" ijedten sikoltott fel, amikor a
színészeket, „beengedték" a díszletezett
színpadra: „Könyörgök, küldjék ki őket,
elcsúfítják a színpadot." Kell-e
bizonyítani, hogy az ilyen csak önmagáért
szép díszlet legfeljebb ügyes képző-
művészeti alkotás. Csak úgy születhet az
előadást szolgáló terv, ha szorosan együtt
működünk a rendezőkkel, szereplők
mindenkivel, aki részt vesz az előadás
létrehozásában.

-- De ha a rendező udvarias érdeklő-
désemre: „Milyenek legyenek a tervek . .
.", azt válaszolja: „Nekem teljesen
mindegy . . .", majd néhány nap múlva
hosszas könyörgés után kiböki az
egyszavas instrukciót, hogy: „Színesek . .
.", ebben az esetben lehet, hogy a nézők
gyönyörködhetnek színpompás ruhákban,
színpadban, fényekben, le kell mondanunk
viszont arról, hogy igazi színházi előadást
lássanak. Bár ilyenkor én is inspirálhatom
a rendezőt.

A Prágában most negyedéves Zimmer
Judit szerint a színházi tervező a kép-
zőművészetek minden ágát felhasználja,

de nem maradhat meg csak képzőmű-
vésznek.
 Hogyan került Prágába?
-- Képző- és Iparművészeti Gimnáziumba

jártam, többször jelentkeztem az
Iparművészeti Főiskola kerámia tan-
szakára, ahova helyhiány miatt nem vettek
fel. Dolgoztam a rajzfilmeseknél a
Pannónia Filmstúdióban, de olyan hivatást
kerestem, ahol a képzőművészet minden
ágát felhasználhatom. Ezért határoztam el,
hogy díszlet- és jelmeztervező leszek. A
prágai színművészeti fő-iskolát - ahol a
tervezőket is képezik -, Tröszler alapította.
Az iskola oktatói átvették az európai
avantgarde minden felhasználható elemét,
és a mai napig hasznosítják.
 illik a prágai képzés jellegzetességei?
 Először különböző absztrakciókat,

tereket - gömb, kocka, henger - készít-
tettek velünk. Később ezeket a geometriai
tereket darabokba kellett belehelyezni.
Majd megismerkedtünk a színház, opera,
balett, televízió, film különleges igényeit
kielégítő tervezési módszerekkel.
Tanultunk anyagtant, grafikát, festészetet,
szobrászatot, hogy csak a legfontosabbakat
említsem. Alaposan megismerkedtünk,
végigelemeztük Brook térredukciós
elméletét, amelyről bár rengeteget írnak,
beszélnek, de úgy gondolom, keveset és
pontatlanul tudnak.
 A térredukció nem jelent mást, csak a

látvány lebontását a lényegig. Amikor
geometriai alakokat látunk a színpadon,
amelyek mozgásával, változásával
alakítják ki a játékteret, akkor többnyire
olyasmi történik, aminek azután igazán
semmi köze nincs a térredukcióhoz. Az
igazi térredukciós díszlet és jelmez
megtervezésének első lépése az eszmei
mondanivaló alapos kibontása a
rendezővel közösen. Ezután illik a régebbi
rendezéseket, elképzeléseket megnézni,
megismerni és mindent felhasználni, ami
hasznos lehet. Ilyenkor kezdődik a tervező
i gazi munkája. Hangulati tartalommal
töltött naturális képben, a gyakorlatban Is

elkészített modellen lét-re kell hozni a
redukció kiindulási pont-j á t . A modellt
kell redukálni ötletesen, kifejező elemekig.
Minden elemről tudni kell, hogy mi is volt
igazából „naturális" előéletében.
Megalkotjuk a tér-egység, képegység
logikus kapcsolatát. Az így kialakított
díszlet próbája a dramatikus akcióba
helyezés. Kialakul-e dramatikus tér is?
Megvalósul-e a dísz-lettel szemben
támasztott hármas követelmény?
Tényleges funkciója van-e min-



fórum
den elemnek ? ! Esztétikus-e? ! Gazdasági-
lag is megvalósítható-e?!

- A redukált díszletbe a figurák moz-
gását is bele kell kombinálni, sőt a hang-
hatásokat is. Ezért is lehetetlen, elkép-
zelhetetlen, hogy a díszletet és jelmezt ne
egy ember tervezze, hiszen együtt, szerves
egységet alkotva kell, hogy meg-
szülessenek. Ha nem így történik, feltét-
lenül megbomlik a logika, és ha szüle-tett
valami egyáltalán, az csak egyveleg lehet.
A tervező elsősorban képileg és csak
másodsorban gondolatilag határozza meg
az előadást. A rendezőé a gondolati
irányítás. A forgatókönyvet közösen kell
előkészíteniük.

Térredukció után a hang, fény és
költészet, irodalom összhangjának kell
kialakulnia. Ezért ki lehet indulni, el lehet
kezdeni a munkát bármelyik alkotó-elemre
támaszkodva. De hogy a mozgó díszlet, a
jelmez helyét is pontosan „bele-
kalkuláljuk" a hatásba, az olvasópróbán -
sőt, a próba előtt hónapokkal -, hogy idő
maradjon a forgatókönyv megrajzolására -
elvileg tudni kell a színészek pontos
mozgását, a fény- és hang-hatások
milyenségét, egészen az utolsó jelenetig.
Ettől a tervtől csak kevéssé térhet el a
rendező a próbák során. Annál is inkább,
mert a színészek mozgását, színre lépésük
és távozásuk helyét a forgatókönyvben
előre, nagy pontossággal, a fény- és
hanghatásokat is figyelembe véve
megrajzoljuk. Ezért nyugodtan
mondhatom - ha úgy születik az elő-adás,
ahogy tanultuk -, mi a legfőbb segítőivé,
munkatársaivá válunk a rendezőnek és az
előadás minden résztvevőjének.

 Ismeri-e a magyar színházi életet? Be
tud-e majd illeszkedni a hazai színházak
munkájába ?
 Csak nyaranta vagyok itthon, ezért

nem ismerhetem, így azt sem tudhatom,
megtalálom-e majd a helyem?!

FÖLDÉNYI LÁSZLÓ

Az elvont tárgyiasság
és az egynemű közeg

Lukács György nagyszabású kísérlete a
marxista esztétika rendszertanának ki-
dolgozására egyre erőteljesebben érezte-ti
inspiráló és termékenyítő hatását az
ágazati esztétikai kutatásokban. Az egyes
szakesztétikákban jelentkező eredmény
meggyőzően bizonyítja, hogy A z eszté-
tikum sajátosságában felvetett és kidolgo-
zott kategóriák nemcsak az esztétikum
legáltalánosabb törvényeinek feltárásában
bizonyultak objektíve helyesnek, hanem -
és ez a legmeggyőzőbb érv
használhatóságukat illetően - az egyes
művészeti ágak törvényszerűségeinek fel-
ismerésében és megoldásában is, ha sza-
bad így mondani, tudományos könnyed-
séggel alkalmazhatók. Jóllehet a külön-
böző művészeti ágak elméleti kérdései-
nek azonos vagy lényegében azonos ka-
tegóriarendszerrel való megközelítése
könnyen keltheti azt a felszínes benyo-
mást, hogy a művészetek határai elmo-
sódottak, akadály nélkül beolvadhatnak
egymásba, a konkrét kutatások éppen az
ellenkezőjét bizonyítják, nevezetesen azt,
hogy a művészetek pluralitásának elve
éppen akkor kapja meg a döntő bizo-
nyítékot, amikor autonóm világukban az
azonos kategóriákat akarjuk alkalmazni. A
továbbiakban e kategóriák közül kettővel
foglalkozom részlete-sebben: a
meghatározatlan tárgyiassággal és az
egynemű közeggel. Nem arra törekedtem,
hogy mindenoldalúan kifejtsem őket,
inkább az sarkallt, hogy alkalmazásuk a
dráma és színjátékművészet világában
milyen haszonnal jár, milyen elméleti és
gyakorlati konzekvenciák levonásához ad
lehetőséget.

A meghatározatlan tárgyiasság fogal-
mának és értelmezésének helyes megköze-
lítése ama feltételezés igazságának elis-
merését jelenti, hogy egy adott cél érde-
kében analízisnek alávetett objektív tény
vagy dolog egyszerre eredményezi egy
fogalmilag helyes általánosítás
felfedezését, és azoknak a vonatkozások-
nak a háttérben hagyását, amelyek a
konkrét vizsgálódásban nem, vagy csak
erősen közvetetten játszanak szerepet. Elvi
általánosításomból természetszerűen
következik, hogy a meghatározatlan

tárgyiasság kérdése a mindennapok emberi
tevékenységétől és a tudománytól éppúgy
elszakíthatatlan, mint a művészi
megismeréstől. Hogy ez utóbbit mind-járt
egy példával illusztráljam, Ibsen Nórájára
emlékeztetek. Egészen világos, hogy Nóra
és Helmer kapcsolata egyfelől, és kettőjük
viszonya a dráma min-den más
szereplőjéhez másfelől, a valóságos
emberi viszonyulások teljes gazdagságát
magában rejti. Ez a „magában rejti"
kifejezés szó szerint értendő, ugyanis
Ibsen ezek bonyolult rétegezettségéből
csupán egyet állít művészi elemzésének
fókuszába, és ezt bontja ki a maga intenzív
totalitásában, míg a többi - attól függően,
hogy hol foglal helyet a kapcsolatok
hierarchiájában - vagy háttérben marad,
vagy elő-előjön ugyan, de a teljes kibontás
elmarad, vagy említés nélkül szunnyad a
maga némaságában. Ha te-hát a nő emberi
autonómiáját illetve ennek kezdeti hiányát,
majd a darab végé-re kiküzdött
megvalósítását tekintjük Ibsen művészi
elemzése centrális kérdésének, akkor
ehhez képest minden más viszony vagy
alárendelt (Nóra kapcsolata apjához,
gyermekeihez, Krogstadhoz stb.; a
Helmeré Rankhoz, a ház alkalmazottaihoz
stb.; illetve Krogstad és Lindéné, a
gyerekek és a dajka kapcsolata), vagy
néma (Helmer kapcsolata a politikával, az
ún. társasággal, munka-társaival, a város
vezető köreivel és így tovább). Ez a csak
nagy vonalakban fel-vázolt kapcsolat- és
lehetőségrendszer egyszersmind arra is
fényt vet, hogy közülük a művész -
esetünkben Ibsen - melyiket tartja a
legfontosabbnak és miért; hogyan
exponálja, hogyan dolgozza ki stb. Mert
amit Lukács György a valóságos emberi
magatartásformákkal kapcsolatosan ír, itt
is érvényes: „Ugyanis minden emberben ...
nagy-számú lehetőség hat lappangva. De
valódi jelleme a maga éppígylétében ép-
pen abban és azáltal valósul meg, hogy
mely lehetősége válik tetté". (A reprodukció.
II. Magyar Filozófiai Szemle. 1974. 2-3.

sz. 182. o.) Természetesen a művészetben
a lehetőségek tetté válását a művész
irányítja szuverén módon.

Mármost teljesen jogosan merül fel az a
kérdés, hogy a meghatározatlan
tárgyiasság elvének megfelelő művészi
ábrázolásban a háttérben maradt és főleg a
néma viszonyok körét, ezek súlyát,
jelentőségét, potenciális megoldását („ha
az író bemutatná, hogyan oldaná meg ?")
milyennek tételezi a befogadó. Ezt teljes
mértékben a látható és köz-



pontba állított viszony minősége dönti el.
Az író minél inkább a legfontosabb kérdést
választotta ki a társadalmi össze-függések
láncolatából, minél mélyebbre ásott le a
gyökerekhez megoldásuk érdekében, minél
sokoldalúbb a típus, annál valószínűbb,
hogy az elemzésre kiválasztott élettény
gazdagsága átsugárzik a háttérben vagy
rejtetten maradt viszonyokra, hogy
ezeknek a kapcsolatoknak kvázi-létét a
befogadó - éppen az előtérbe állított
kérdések megoldásának analógiájaként és
továbbgondolásaként - maga is
sokoldalúan rétegezettnek gondolja el. És
fordítva: minél periférikusabb,
lényegtelenebb, kisszerűbb vagy semmit-
mondóan banális és elvont-általános a
művészileg tükrözött viszonyrendszer,
annál szegényebb és ködszerűbb, annál
elgondolhatatlanabb a tárgyszerűség
meghatározatlanságban hagyott oldala.

Nyilvánvaló, hogy a tárgyszerűen
kibontott és előtérbe állított, valamint a
háttérben vagy némán lappangó megha-
tározatlanság pólusainak optimális
viszonya dönti el a dráma, a színjáték
utóhatását, a befogadó érzelmi-gondolati
világában való aktív személyiségformáló
utóéletét. E problémával kapcsolatban
hadd emlékeztessem az olvasót a szín-
játékművészetben időről időre előforduló
látványos bukások egyik tényezőjére. Arra
gondolok, hogy a drámában a meg-felelő
hierarchiával felépített központi és
mellékes, alárendelt meghatározott-sági
viszonyokat az interpretáló tükrözést
megvalósító színjátékban a rendező
félreismerheti vagy tudatosan félreértel-
mezheti. Különösen akkor fordulhat elő ez,
ha a drámában több másodrendű szerepet
betöltő viszonyrendszer is létezik. (Igy
juthat indokolatlanul központi szerephez
például Hamletnek az anyjához vagy
Horatióhoz való kapcsolata, amely a maga
helyén teljesen „normális", kiemelve
viszont óhatatlanul az aberráltságot
sugallja; Nóra és Rank kapcsolata is fölébe
kerekedhet a domináns viszony-
rendszernek stb., stb.)

Mivel az ilyen és ehhez hasonló defor-
mációk az interpretálás folyamatában
jönnek létre, jogosultnak érzem annak
feltételezését, hogy a jelenség egyik, talán
éppen legszembetűnőbb oka a dráma és
színjátékművészet eltérően meg-
szerveződő egynemű közegében rejlik. A
dráma illetve a benne bemutatott emberi-
társadalmi cselekvés a nyelvi egyneműség egy
különös formájában, a dialógusban nyeri el
érzéki megformálását. A szín-
játékművészet viszont a hallhatóság

(beszélő) világába redukált valóság
mimezisét csak úgy tudja interpretálni, ha
közbelépteti a vizualitást is. A színjáték
tehát a cselekménnyé sűrített valóságot (illetve
közvetlen formájában a drámát) a hallás és
látás egynemű világában objektiválja. A
vizualitásnak ez az első pillanatban nem
túlzottan nagy jelentőségű bővítménye
ténylegesen rendkívüli horderejű. A látás
egy teljesen új és autonóm művészeti ág, a
művészi színjáték alapja lesz. A drámaíró
bármilyen fontos és lényeges, aktuális
vagy ezen túlmutató általánosabb igényű
témakört fogalmazzon is meg, ha műve
nem olvasztható be a színház egynemű
közegébe, ha az irodalmi anyag számára a
színház új minőségű egyneműsített világa
idegen közeg marad, esztétikailag
csökkent hatású vagy hatástalan élmény
jön létre. Tömegével ismerünk ilyen
alkotásokat. Ezek a drámák vélt vagy
valóságos iroda-lomtörténeti értékük
ellenére - rossz színpadi alkotások, és sok
esetben alapos a gyanú, hogy éppen emiatt
drámának sem hibátlanok.

Jóllehet a dráma egynemű közegét
éppolyan objektivitás jellemzi, mint pél-
dául a formatörvényeket, mégsem beszél-
hetünk magában az alkotás folyamatában
a létrehozó és a mű valamilyen meg-
különböztetett kettősségéről vagy szem-
benállásáról. Éppen ellenkező a helyzet.
Lukács György szemléletesen jegyzi meg,
hogy „a művész művészeti ága egynemű
közegébe helyezi magát, s azáltal., hogy e
közeget saját személyisége specifikus
minőségében megvalósítja, lehetőség
nyílik ... a valóság esztétikai
visszatükrözésének megteremtésére". (Az
esztétikum sajátossága. Akadémia, 196 5.1. k.
5 93. o.) A művésznek nemcsak tárgyával,
alakjaival, ezek szellemiségével kell a
legmeghittebb kapcsolatot kialakítania,
hanem egyszersmind a mű-fajt
megérzékítő objektív formatörvényeket is
tökéletesen ismernie kell, sőt ezen
túlmenően e törvények világába mint
„saját" világba kell beilleszkednie. A
műalkotás formavilágában való ott-
honossága elvileg nemcsak kizárja e tör-
vények megsértését, hanem egyenesen azt
eredményezi, hogy csak és egyedül ebben
a világban tudja objektiválni a
visszatükrözött valóságot. De ez még
csupán a kérdés szubjektív oldala. Magá-
nak a műnek a megközelítése szempontjá-
ból azonban kiderül, hogy miután „a
művész művészeti ága egynemű közegé-
be" teljes sikerrel belépett, és ebben az
egynemű közegben egy esztétikai alko-

tás végérvényes és autonóm világát te-
remtette meg, ez a továbbiakban valami
olyan formai végérvényességet is hordoz
magában, amely esztétikai értelemben a
legmerevebben ellenáll bármiféle formai
átrendezési kísérletnek. Ezért jelent
mélyen problematikus (és az esetek több-
ségében sikertelen) vállalkozást epikai
alkotások drámai adaptációja. Vagyis itt
egyrészt arról van szó, hogy a mű-vészt
műve megalkotásakor dominánsan egyéni
képességei, hajlama, műfaji érzéke stb.
irányítja, másrészt viszont a kész alkotás
zárt objektivációként áll szemben (és
ellent) minden átalakítási kísérletnek.

Ha a forma objektív törvényei és ter-
mészetesen az egynemű közeg másmi-
lyensége még az azonos művészeti ág-
hoz tartozó műnemek közt (epika - drá-
ma) is ennyire merev határokat jelent,
még fokozottabb a divergencia a dráma és
a színjátékművészet között. Ennek el-
lenére több mint kétezer év óta a dráma
színházi interpretációja művészettörténeti
tény. Mivel más helyen ezt a kérdést
részletesebben vizsgálom (1. kiadásra
váró A drámától a színpadig című köny-
vem), legyen elég itt csupán utalni a
problémára.

A művészi színjáték a tipikusan kettős
tükrözést megvalósító zene és építőmű-
vészet, valamint a reprodukáló-előadó-
művészet között helyezkedik el mint
interpretáló tükrözést megvalósító autonóm
művészeti ág. Ez egyrészt azt jelenti, hogy
a színjáték - minden autonomitása
ellenére - soha nem állhat szemben olyan
szabadon a művészi ábrázolás tárgyával,
az emberrel, az emberi-társadalmi
valósággal, mint a zene vagy az építő-
művészet. A színjáték „valósága" adott: a
már művészileg megszervezett és
ugyancsak autonóm dráma valósága.
Másrészt a színjáték - éppen önállósága
és egynemű közege miatt - összehason-
líthatatlanul szabadabb azzal szemben,
amit interpretál, mint az előadóművészet
az önmaga tárgyával (az előadásra kerülő
verssel, novellával stb.) szemben.

2. Igaz, hogy a dráma nyelvi (dialógus-
ban megformált) egyneműsége a szín-
házművészetben nyelvi és vizuális egyne-
műséggé bővül, ez azonban azért mehet
végbe zökkenőmentesen, mert a nyelv
révén létrejövő fogalmiság, gondolati-
szellemi mondanivaló a látványra féket
vet, megzabolázza. Természetesen nem
valamilyen durva alá- vagy fölérendelt-
ségi kapcsolatról van itt szó, hanem olyan
diszkrét hierarchikus viszonyról, amelyet
a befogadó mélyen dialektikusnak



tart. És joggal tartja annak, mert a szín-
padi külső cselekvés, a mimika, a gesztus, a
látvány többi eleme: a kosztüm, díszlet,
kellék stb. mintha maguk is beszélnének,
meghitt és intenzív szellemi kapcsolatot
tartanának a szereplőkkel és a
befogadókkal. Am mindez néma és je-
lentés nélküli, míg meg nem jelenik a
beszélő ember, a gondolatokat nyelvi for-
mában megfogalmazó színész.

3. A drámában a fogalmilag leírt külső,
a szereplő hangszíne, a környezet, a
felhasznált tárgyak stb. kiterjedése mint
kvázi-látvány és kvázi-tér lökés-szerűen
új minőséghez jut a színpadon: a tér
lemérhetővé, a hang hallhatóvá, a színek
érzékileg felfoghatókká válnak.

4. A fentiekkel függ össze, hogy a
drámai cselekvés, a kollizió a színjáték-
ban, az egynemű közeg komplexitása
révén, nem veszít erejéből, sőt még erő-
teljesebbé válik, mert a nyilvánosságot
inherens módon magában foglaló szín-pad
a valóság itt és most érzéki benyomását
kelti.

Ezeket tartom olyan kapcsolódási pon-
toknak, amelyek segítségével az egyéb-
ként és általában önállóságukat radiká-
lisan kiharcoló és megőrző művészeti
ágak között a dráma és a színjátékművé-
szet úgy találkozik össze, hogy nem mű-
vészi veszteség lesz az eredmény, hanem
esztétikai gazdagodás.

Ezután a kitérő után elméletileg egy-
szerűbbnek tűnik, ha a továbbiakban az
egynemű közegnek és a meghatározatlan
tárgyiasságnak a kapcsolatát veszem
szemügyre. Már az első pillanatban is
világos, hogy például a festészetben
érvényesülő látás illetve a színek terem-
tette egyneműség egészen más meghatá-
rozatlan tárgyiasságot eredményez, mint,
mondjuk, a zene. Azonban a dráma és a
színjáték között - kölcsönhatásuk követ-
keztében - jóval bonyolultabb a helyzet.
Magától értetődik, hogy az ún. külső
meghatározása egészen más feladatokat
kíván és kínál a festészetben, mint az
irodalomban. Ami a festészetben - éppen
a rá jellemző egyneműség következtében -
kötelező és elengedhetetlen, ti. a színekkel
érzékletessé tett külső, mint a belső
feltárásának feltétele, az irodalomban
felesleges teherré válik. Az itt le-vonható
konzekvencia önként kínálkozik. Az
irodalom - és hogy tárgyunkhoz
szorosabban kapcsolódjunk, a dráma -
nyelvi egyneműsége révén közvetlenül
fogalmak, ítéletek, gondolatok, következ-
tetések segítségével hoz létre egy sajátos
belső érzékiséget, és ezt valóban köny-

nyen tönkre teheti vagy legalábbis érté-
kében redukálhatja a külső pittoreszk
leírása. A festészet és a festmény viszont
éppen fordítva jár el: a legmélyebb
gondolati összefüggések egyedül a szí-
nek, a fény-árnyék, a kontúrok stb., te-hát
a külső minél érzékletesebb megjele-
nítésével tárulhatnak fel.

Éppen ezek miatt kell messzemenően
számolni annak a „kényes egyensúlynak" a
megteremtésével, amely a dráma szín-
padra állítása közben válik szükségessé.
Kétségtelen tehát az itt keletkező -
véleményem szerint - termékeny ellent-
mondás. A szavakkal, fogalmakkal, a
gondolatok síkján felépülő dráma a
színjátékművészetben döntő módon
egyesül a vizualitással, amikor is a koráb-
ban felesleges teherként jelentkező külső
meghatározottság itt, a színjáték világában a
művészi alkotás sine qua non-ja lesz. Sőt,
ha a drámával kapcsolatosan az a relatíve
jogos vélemény alakult volna ki, hogy
egynemű közege a sokszínű valóságot
egyedül a nyelvben homogenizálja, és
ezáltal feltétlenül cl is szegényíti, a
színjáték ezt a benyomást határozottan
feloldja, mert a színházban „mintha az élet
maga jelenne meg"-benyomás válik
alapélménnyé. Ez, persze, csak benyomás,
ami semmilyen értelemben nem teremt
alárendeltségi viszonyt a két művészeti ág
között. De a színház is-mert mozgósító
hatása igazolja ennek az impressziónak az
elterjedését. A kérdés most már ez: vajon
a művészi színjáték a drámára jellemző
meghatározatlan tárgyiasságot és az ebből
fakadó összes szellemi gazdagságot a
külső-érzéki meghatározással oldottá
teszi-e, illetve megsemmisíti-e, avagy -
hogy Hegel formulájával éljek -
megszünteti ugyan, de meg is őrzi és
továbbfejleszti? A színházművészeti
gyakorlat a kérdést egyértelműen pozi-
tívan oldja meg.

Hogy hogyan ? Elvileg erre már többé-
kevésbé kielégítő válasz adható. Ha az

irodalom (amely a nyelv illetve a hallás
egynemű közegét használja fel) és a

képzőművészet (amely viszont a látás illetve
a színek és a téralkotó tömeg
egyneműségére redukál) alkotásaival kap-
csolatban lényegében nem beszélhetünk a belső
és a külső tárgyiasság meghatározottságának
illetve meghatározatlanságának dia-
lektikájáról, mert az egyik a szellemi belsőre
koncentrál, és ennek rendeli alá a külsőt, a
másik viszont csak a külső révén tud ábrázolni
gondolatiságot, akkor a színjátékművészet - az
előbbiekkel szemben érvényesülő - sajátos
helyzetét éppen ez a dialektikus

viszony határozza meg, amelyben a külső és a
belső, a szellemiség és a közvetlen érzékiséggel
megragadható forma elszakíthatatlanul
összetartozik. E tény megállapítása termé-
szetesen legfeljebb definitíve jelenthet
valamelyest új gondolatot, hiszen a
színházművészeti gyakorlat évezredek óta
ezt valósítja meg. E művészeti ág tehát
dialektikus egységet teremt a látás és a
hallás, a térbeliség és időbeliség, valamint
a meghatározott és meghatározatlan
tárgyiasság külső és belső szférája között.
Ennek a dialektikus egységnek
messzemenő jelentősége van. Mert mi-
helyt közelebb kerülünk a művészi
színjátékhoz, a legfutólagosabb elemzés is
azonnal feltárja, hogy a komplexitás fenti
bizonyítékai maguk is ellentmondásosak. A
színjátékban ugyanis szó sincs semmiféle
terméketlen és mechanikus
egymásmellettiségről. Tehát a látás és a
hallás relációjában a hallás jut dominan-
ciához; a térbeliség - objektív tulajdonságai
ellenére - számos kvázi-jelleget tartalmaz;
az idő belső és külső megjelenése
egyszerre szubjektív és objektív; a
meghatározatlan tárgyiasság pedig a belső
és külső kapcsolatának új, a művészeti ág
sajátosságaiból levezethető mi-nőségét
eredményezi.

A meghatározatlan tárgyiasság kate-
góriája a legszorosabb kapcsolatban áll a
dráma jelentésudvarával. Jelentésudvaron a
dráma tartalmának azt a kimeríthetetlen
gazdagságát értem, amelynek révén
lehetővé válik, hogy a színjátékművészet
interpretáló tükrözése szakadatlanul új és
új arcát, mondanivalóját villantsa fel a
drámai szövegnek. Az Antigoné, az Oidipusz
király, a Hamlet stb. mindmáig tartó
evokatív ereje és hatása ezzel függ össze.
Egészen természetes, hogy ez a
jelentésudvar annál gazdagabb, minél
nyitottabb, de annál érzékletesebb és
szuggesztívabb, minél inkább udvar-
szerűen zárt és lekerekített. Nem nehéz
ebben a dialektikus ellentmondásban
felfedezni a jelentésudvar és a meghatá-
rozatlan tárgyszerűség összefüggését. A
„teljes" meghatározatlanság, amikor a
drámai cselekvés action gratuite-ek halma-
zává válik, a jelentésudvar non finito-szerű
végtelen nyitottságát eredményezi. Így lesz
számos abszurd dráma a mélység leplébe
bújtatott vagy a transzcendencia
misztikumával burkolt Semmi „művészi"

visszfénye. Másik végletként pedig a
„teljes" meghatározottság - Hegel szavával
élve „undorító" - lapos naturalizmusa a
jelentésudvart a kommersz drámák, a
giccsek színvonalára süllyesz-



ti. Akár az egyik akár a másik véglet
jellemzi a drámai alkotást, a színházmű-
vészet egyikből sem képes realista mű-
vészetet produkálni. Ennek okát elmé-
letileg megfogalmaztam már: a dráma
nyelvi egyneműsége a színjátékművészet
komplex világában sem veszíti el a már
említett diszkrét hierarchiában kivívott
vezető szerepét. Márpedig a nyelvileg
megfogalmazott és a modernizmus for-
matechnikájával manipulált Semmit a
színjátékművészet éppúgy nem képes az
interpretáció folyamán valóságos tar-
talommal megtölteni, mint a lapos és
banális közhelyekkel operáló kommersz
drámát. A jelentésudvar nyitottsága tehát
olyan optimális tertium datur, amelyben a
történelmi itt és most nyújtja a miliőt a
típusok gazdag szellemiségéhez; amelyben
a hősök akciója privát-egyedi-ségében is
modellszerűen reflektál az adott kor és az
általa meghatározott társadalmi valóság
legfontosabb kérdéseire. Az itt kínálkozó
következtetéseket a drámai alkotásokban
érvényesülő viszonyrendszerekben a
legegyszerűbb nyomon követni.

A drámában a különböző típusok,
nézetek, helyzetek, szituációk - éppen úgy,
mint az életben - egyaránt végigmehetnek
az egyszerű különbségtől az
ellentmondások különböző fokozatain át
egészen az ellentétig. De hogy a dráma
világán belül az ellentét (a kollizió) végül
is kik és mik között jön létre, és hogy az
egyszerű különbség hol nem fejlődik
tovább ennél a szintnél, e z a z írótól,
szemléletétől, helyzetétől, világ-nézetétől
függ. Minél extenzívebb élet-szeletet
vizsgál a dráma, annál több benne a
különbségtípus, amelyet potenciálisan
ellentétté lehetne változtatni, de amely
mégis megmarad egyszerű külön-
bözőségében. A színjátékban viszont - a
komplexitás következtében -- a különb-
ségek egyike-másika továbbfejleszthető, s
ha nem lesz is belőlük tényleges, a darab
egészét centrálisan kitöltő ellentét,
előkészíthetik, magyarázhatják,
módosíthatják, késleltethetik vagy el-
mélyíthetik az eredeti és valódi ellentétet.
Á drámai ellentét sohasem keletkezhet
„váratlanul", előkészítés és indoklás
nélkül. Az ellentétet a különbségek és
ellentmondások hálója veszi körül. Ebben
a hálórendszerben teljesedik ki az ellentét,
ebből nő ki a kollizió. Mindebből
következik, hogy a darab folyamán a végül
is megoldott konfliktus sohasem
megszünteti, hanem csupán átrendezi ill.
átértékeli a különbségeket. Talán feles-

leges is arra hivatkozni, hogy mindez a
jelentésudvar perifériáján zajlik le, és nem
a drámában vagy a színpadon. A befogadó
gondolja tovább és viszi magával mintegy
a katartikus hatások motiválása
érdekében. Ezek alapján az sem szorul
bizonyításra, hogy a drámában és még
inkább a színjátékban - nincsenek kö-
zömbös szituációk és kapcsolatok, nin-
csenek és nem lehetnek lézengő figurák,
indokolatlan akciók, de még csak feles-
legesnek látszó jövések-menések sem.

Jogosan merülhet fel a kérdés: vajon a
drámában meglevő különbség-ellent-
mondás-ellentét hálózat a színjátéki in-
terpretáció során végül is mennyire képes
irányítani és befolyásolni a rendezőt ?
Vajon a komplexitás nyújtotta személyi-
tárgyi feltételek segítségével és igénybe
vételével nem lehetséges-e az eredetileg
egyszerű különbséget mesterségesen fel-
duzzasztani ellentétté? Ez a veszély
természetes és reális. Ha a rendező szá-
mára a dráma nem több puszta témánál, ha
alkotói törekvéseinek puszta apropójaként
kezeli az irodalmi művet, ilyen
voluntarisztikus „átrendezés" minden
további nélkül megvalósítható. A jó dráma
azonban sohasem hagy kétséget afelől,
hogy a valódi ellentét mi körül kulminál.
Bármennyi átmenet található is a
különbség és az ellentmondás, az
ellentmondás és az ellentét között, a
köztük levő határ mégsem mosódhat el,
mert ezek végül is olyan csomóportok,
amelyek minőségi u g r á s t foglalnak maguk-
ban, minőségi másszerűségük összeté-
veszthetetlen.

Ha eddig azt igyekeztem nyomatékosan
aláhúzni, hogy a dráma és ennek nyomán
a művészi színjáték csakis akkor keltheti a
befogadóban az önálló és zárt világ
élményét, ha bennük az egyszerű
különbségtől a legkiélezettebb ellentétig a
szembenállások gazdag variációja kellő
evidenciával és érzékletességgel jut
szóhoz, akkor most ugyanilyen
határozottan utalok arra is, hogy ez a világ
- heterogenitása ellenére - döntő fölénnyel
egy „végső egyneműséget" nyilvánít ki.
Mit értek ezen? Mindenek-előtt azt, hogy
még az olyan kiélezetten ellentétes
típusokkal dolgozó művészek is mint
Arisztophanész és Shakespeare, Molière
vagy Schiller, Shaw vagy Tenessee
Williams drámáiban a szereplők minden
különbözőségük ellenére is azonos világ
teremtményei. Ellentétességük ellenében
is megnyilvánuló egymásra hangoltságuk,
antinómikusan szembe-feszülő, mégis
vegyi rokonságot bizo-

nyitó lelkialkatuk ellenére egy „saját
világ" benyomását kelti. Hogy ez meny-
nyire így van, mi sem bizonyítja jobban,
mint az a nem is olyan ritkán előálló
színészi gyakorlat, amely rutin vagy
művészi érdektelenség, középszerűség
vagy invenciótlanság miatt gátlás nélkül
Hamlet-gesztusokkal operál a Don Carlos-
szerepben, Kabanova-manírral (Oszt-
rovszkij : Vihar) oldja meg Bernarda
szerepét stb., stb. Ha pedig egyes rendezők
tudatosan, de elméletileg rendkívül ingatag
módon alátámasztva akarják „brechtizálni"
a Peer Gyn t ö t vagy a Cseresznyéskertet, az
objektív eredmény semmivel sem lesz jobb
az előbbinél, legfeljebb a színész szeretné
elleplezni azt, amivel a rendező
hivalkodik.

Miközben tehát egy-egy színházművé-
szeti alkotás az árnyalatok tompább és
élesebb színskálájával sokoldalúan
összetett és ellentéteiben gazdag világot te-
remt, egyszersmind a szó szoros értelmé-
ben homogenizálja is ezeket: megteremti a
sokféleség egységét. Ebben a folyamatban
és a végeredményként előálló művészi
objektivációban a színjáték-művészet
külső formai elemei éppolyan intenzitással
vesznek részt, mint a színész vagy a
színpad. Ezért ismételten igaz az a
gyakorta elhangzó figyelmeztetés, hogy
csupán a rossz értelemben vett műkedvelői
szemlélet, az esztétikai-elméleti
tájékozatlanság kérkedhet azzal, hogy a
forma vagy akár csak néhány formai elem
„forradalmi" megújítása az új szín-
házművészet feltétele.

Végül egy kiegészítést még: az ellent-
mondások láncolata, az élethez hasonlóan,
a dráma és a színjáték világában sem
keltheti a mechanikus determináltság lát-
szatát. Ha az ember - Lukács György ki-
fejezésével - „válaszoló lény", akkor ez azt
jelenti, hogy alternatívák között választhat.
Minden valóban jelentős műalkotás
tiszteletben tartja és művészileg vissza is
tükrözi az élet eme objektív tényét.
Nemcsak olyan didaktikusan bizonyító
példákra gondolok, mint III. Richárd
döntése a gazemberség mellett, ha-nem
olyanokra is, amelyekben ez az alternatív
választás csak lappangva nyer meg-
fogalmazást. Vitathatatlan, hogy főleg az
ún. döntéses szituációk élezik ki a
leglátványosabban az ilyen lehetőségeket
( I I I . Richárd, Az Ördög és a Jóisten, Galilei
stb.), de úgy hiszem, nem tévedek, ha azt
állítom, nincs olyan drámai élettény,
amelyik ne tartalmazná a választás
lehetőségét. Nem véletlen, hogy az élet
elevenségének és gazdagságának ezt a



mozzanatát még a kommersz drámák is
alkalmazzák, jóllehet általában üres for-
mai-dramaturgiai eljárásként használják
fel. És ha az ilyen esetekben alkalmazott
alternatíva egy üres és mesterségesen
konstruált ellentét eredménye, akkor is az
egészen bizonyos, hogy a kommersz
dráma írója vagy nem ismeri el a véletlen
rendkívül termékeny szerepét, vagy
ellenkezőleg, mérhetetlenül felnagyítja.
Mindkét véglet leplezetlenül árulkodik az
ellentét-ellentmondás hálózat mechanikus
és konstruált természetéről. A realista
drámaművészet és a realista igényű
színjátéki interpretáció a tény-leges
ellentmondások szövevényében felfedezi
és szuverén fölénnyel alkalmazza a
véletlen és szükségszerű dialektikáját, és
ezzel a típusok előtt álló alternatív
helyzetek a befogadó számára az eleven
élet bensőségét idézik fel. A művészileg
ábrázolt hős - a drámában és a szín-
játékban egyaránt - azáltal válik szemé-
lyiséggé, hogy igazi alternatívák közt
valóságosan dönt. Lukács György az
ontológiájában így fogalmazza ezt meg:
„Mivel minden valódi alternatíva konkrét,
még akkor is, ha ismeretek, elvek és más
általánosítások döntő szerepet játszanak a
konkrét döntésben, ez szubjektíve és
objektíve megőrzi konkrét éppígylétét, és
mint ilyen befolyásolja az objektív
valóságot, és főként innen kiindulva van
jelentősége, befolyása a szubjektum
fejlődésére is. Valamely ember alternatív
döntéseinek éppígylétét nevezzük
személyiségnek." (A reprodukció. II. Magyar
Filozófiai Szemle.
1974. 2-3. sz. 181. O.)

Ezzel tulajdonképpen körülhatárolható
a rossz drámák és a művészileg sikertelen
színjátékok születésének egy újabb
lehetősége. A művésznek (a drámaírónak
és a színjáték művészeinek egyaránt)
magának is át kell élnie, pontosabban a
valóságban fel kell fedeznie az
ellentmondások egységét; ellenkező
esetben, akár az egyoldalúan felfogott és
nihilizmussal, anarchiával ábrázolt
ellentétet tekinti döntő élményének, akár
az ellentmondástól mentes hazug vagy
álidilli harmóniát tartja valóságnak, a
dráma illetve a színjáték fent vázolt
gazdagságát teszi tönkre. Teljesen igaza
van tehát Lukács Györgynek, amikor ezzel
összefüggésben azt mondja, hogy az ilyen
művészi csőd elvileg semmiben sem
különbözik az ugyanezen okok
következtében létrejövő tudományos ku-
darcoktól és a mindennapi életben elkö-
vetett tévedésektől.

RÉPÁSSY ANDRÁS

A színész munkához
való joga

„ Jó lenne egyszer már meghatároznunk,
a színésznek mihez van joga, mihez nincs,
és mikor minősül destruktívnak" -
nyilatkozta Avar István a Film Színház
Muzsika 1976. január 24-i számában.

A szocialista munkajog egyik leg-
fontosabb követelménye a munkához való
jog alapelvének következetes érvé-
nyesülése. Nem véletlen, hogy a munka-
jog alapelvei közül az első helyen említ-
jük. Ennek az alapelvnek sajátossága,
hogy konkrétan megfogalmazva, jog-
szabályként nem jelenik meg sem a
Munka Törvénykönyvében (1967. évi lI.
törvény), sem pedig más munkajogi
jogszabályban. A társadalmi-gazdasági
törvényszerűségeket tükrözi, átható kap-
csolatot fejez ki a jog és jogilag szabá-
lyozott vagy éppen nem szabályozott
társadalmi viszonyaink között. Egyéb-ként
az alapelvek általában nem tételes
szabályként jelennek meg jogrendsze-
rünkben, ez azonban mit sem von le
alapelv jellegükből, következésképpen
meghatározó jelentőségükből. Az alap-
elvek érvényesülését megvalósító jog-
szabályok a társadalmi viszonyok dina-
mikus fejlődése során maguk is változnak,
Dr. Nagy László írja A magyar munkajog
című munkájában: „Amikor valamely
alapelv megvalósulását bemutatjuk, az
nem valamely állandó, végleges állapot
rögzítését jelenti, hanem azt, hogy fejlő-
désünk adott időpontjában milyen intéz-
kedések tehetők az adott alapelvben
foglalt követelmény érvényre juttatása
érdekében."

Most már nincs más dolgunk, mint az,
hogy vizsgálódásunk során a bevezető-ben
említetteket minduntalan „színházra
fordítsuk".

A kérdés tehát: valójában mihez van
joga a színésznek? A legfontosabbhoz, a
munkához van-e joga?

E kérdés feltevése a szakmában - és a
szakmán kívüliek részéről - korántsem
újkeletű. Amióta színjátszás létezik, és
van színész, felmerült a probléma: vajon a
színész munkát végez-e egyáltalán?
Tehető-e egyenlőségjel a színészi sze-
replés és a vasesztergályos munkavégzése
közé? További problémát vet fel a vég-

zett munka mennyisége és minősége sze-
rinti díjazás (a szocialista elosztás elve
érvényesülésének) kérdése is.

A legáltalánosabból kiindulva kell
közelítenünk e speciális jogi helyzet meg-
ítéléséhez. Vizsgáljuk meg a munkajog-
viszony fogalmát és annak tartalmi ismér-
veit, különös figyelemmel tehát az iránt,
hogy a színészre vonatkozóan miként
érvényesül legfontosabb alapelvünk.

„A szocialista munkajogviszony olyan
jogi kapcsolat a szocialista munkáltató
szervezet és a dolgozó között, amelyet a
dolgozó mint a munkáltatói szervezet
dolgozói kollektívájának tagja, munkához
való jogának gyakorlása, a nemzeti jöve-
delemből való részesedése és a vállalati
tevékenység fejlesztésében és ellenőrzé-
sében való részvétel, - a munkáltató
szervezet pedig a feladatainak teljesítése
érdekében létesít. A szocialista munka-
jogviszony alapján a dolgozó munka-ereje
kifejtésével jogosult és köteles a
munkáltató szervezet feladatainak telje-
sítése érdekében a munkakörébe tartozó
feladatokat elvégezni."

A színészi munkakör

A munkakör konkrétabban annak a
munkafajtának a megjelölését jelenti,
amelyet a dolgozó jogosult és köteles
végezni. A színész munkaköre az, hogy
színész. (Arra az esetre nem térek ki,
amikor a színész nem mint színész dol-
gozik.) Említettem, hogy a színész mun-
kavégzése speciális, és a legközelebbi
kapcsolatot a polgári jogviszonyok vállal-
kozási és megbízási kötelmeivel mutatja.
A Polgári Törvénykönyv (1959. évi IV.
törvény) 387. szerint vállalkozási
szerződés alapján a vállalkozó-valamely
dolog elkészítésére, feldolgozására,
átalakítására, megjavítására vagy munkával
elérhető más eredmény létrehozására, a
megrendelő pedig díj fizetésére köteles.
Az eredmény kérdése a munkavi-
szonyokban is felmerül. Ugyanis min-
denki - a színész is - köteles jól, azaz
eredményesen dolgozni. Vállalkozás
esetében azonban az eredmény kérdése
szorosabban kapcsolódik a díjazáshoz,
mint a munkajogviszonyok esetében. A
kötelezettségek lelkiismeretes telje-
sítésének alapelvéből következik, hogy a
színész legjobb tudása, tehetsége, képes-
sége szerint dolgozzék. Az eredmény
azonban ettől még lehet negatív is, pél-
dául megbukik az előadás annak ellené-
re, hogy a színész tudása legjavát nyúj-
totta.

A munkavégzés sajátossága, hogy a



művész estéről estére rendszerint
ugyanabban az időpontban - munka-
viszonya alapján köteles reprodukálni
alakítását. Teljesen nyilvánvaló, hogy a
színész mint művész, feladatát nem mindig
egyformán oldja meg, ez lehetetlen is
volna. A különbséget azonban általában
nem lehet a díjazásban kifejezni. Kivéve,
ha a színész munkavégzésre megjelenik
ugyan, de nincs munkaképes állapotban
(például ittas). Gyakorlatilag ilyenkor nem
végez munkát (nem engedik játszani),
tehát díjazás sem illeti meg. (Sőt,
anyagilag és fegyelmileg is felelősségre
vonhatják.)

A polgári és munkajogviszonyok között
tehát van rokonság, minőségileg,
tartalmilag azonban mégis különböznek.

A színész rendszeres munkavégzése

általánosságban azt állapíthatjuk meg
elöljáróban hogy a színész munkajog-
viszonyára a rendszeresség mint tartalmi
ismérv nem jellemző. Mert mit is jelent a
rendszeres munkavégzés? Itt jutottunk el
az alapkérdéshez. Ahhoz, hogy van-e a
színésznek munkához való joga. És ha
van, hogyan érvényesül? A színésznek
joga van ahhoz, hogy szerződjön, munkát
vállaljon. Ez már egy-fajta
kiszolgáltatottságot jelent; vannak
színészeink - nem is kevesen -, akik
örülnek, ha egyáltalán szerződtetik őket,
tehát munkához jutnak. A még „fel nem
fedezett" képzőművész egyedül, teljes
elszigeteltségben is létrehozhatja művét:
otthon nyugodtan alkothat, festhet,
szobrászkodhat, legföljebb vállalnia kell a
„rizikót", hogy alkotása esetleg nem talál
megértésre és elfogadásra. A színész hiába
szava] magának ott-hon, hiába éli bele
magát - a szó művészi értelmében - egy-
egy elképzelt szerepbe, ha nem kapja meg
a megfelelő fórumot tehetsége
kibontakoztatására.

A rendszeres munkavégzés érvénye-
sülését háromféle szempontból vizsgáljuk
meg.

Adva van a színész, aki nem kap szer-
ződést, vagy éppen (bár ez ritkább) saját
elhatározásából nem szerződik egyet-len
színházhoz sem. Ez azért is probléma,
mert színészeink a főiskolai oktatás és
kulturális intézményeink rendszere folytán
a színházban megvalósuló tevékenységet
tartják a színművészet legmagasabb
formájának. Ami már nem színházi
munka, az nem is igazán színészi fel-adat -
vélik sokan. Pedig hát - és erre majd még
visszatérek - létezik televízió, rádió, film,
szinkron, ahol színészekre

van szükség, méghozzá jelentős, sőt
kiemelkedő tehetségekre. Ezek az intéz-
ményeink azonban főállásban nem vagy
csak ritka kivétellel - foglalkoztat-hatják a
színészt. Mindez egy alig helyeselhető
gondolkodásmódhoz vezetett. Ugyanis az
„intézmények" a színházaktól kapják a
színészt, következésképp azt a művészt
foglalkoztatják szívesebben, aki már
színházában „bizonyított". Kisebb a
kockázat, nagyobb a garancia. Pedig
ugyanannak a színésznek a teljesítménye
nem feltétlenül azonos színvonalú a
színházban, a rádióban, a tévében és a
filmen. Tudom, a színház minden színész
számára „szerelem'". De a többi művészeti
intézménynek is - jogosan

egyre magasabbak az igényei, és meg
kellene teremteni annak a lehetőségét,
hogy a legalkalmasabb művészt
szerződtethessék. Igen könnyen
elképzelhető (példa is van rá számtalan),
hogy egy színész jobban érvényesül a
filmvásznon vagy a rádióban, mint a
színpadon. Sok esetben éppen az izgalmas
feladat készteti a színészt arra, hogy
színházán kívül is dolgozzon.

A színházi főállással rendelkező színé-
szek munkához való joga tehát az említett
színházi értelemben is érvényesül azokkal
szemben, akiknek nincs érvé-nyes
„kőszínházi" szerződésük. Megállapított
havi fix munkabért élveznek. Erre a bérre
alanyi joguk van, függetlenül attól, hogy
dolgoznak-e vagy sem, tehát kapnak-e
szerepet vagy nem. Amikor például Gábor
Miklós Kecskemétre szerződött, erre
feltehetően munkaéhség és szerepvágy
késztethette.

A színész munkához való joga tehát
realizálódik az olyan színész esetében,
akinek színházi szerződése van, hiszen
főmunkáltatója (néhány kivételtől elte-
kintve) csak színház lehet. De még ebben
az esetben is különbséget kell tenni a
státuszban levő és az úgynevezett
„darabra szerződő" színész között. A
darabszerződést ugyanis meghatározott
szerepre kötik, ilyenkor a munkához való
jog alapelve realizálódik. A státuszos
színész esetében csak a munkaviszony
ténye utal a jogra, mivel az esetek több-
ségében a konkrét szerepek a szerződés
megkötésekor még ismeretlenek a mun-
kavállaló színész előtt.

A színész - ez fő szabály - osztott
munkaidőben dolgozik. A színház csak
így tudja biztosítani színészei számára a
megfelelő felkészülést az aznapi, sokszor
teljesen különböző jellegű feladatok
megoldására. Lehet, hogy délelőtt vérbő

komédiát próbál a művész, este a Lear

király címszerepét játssza. Az „átállás-
hoz", a szellemi és fizikai regenerálódás-
hoz időre van szüksége. Más kérdés, hogy
a legtöbb színész ezt az időt nem rendel-
tetésének megfelelően használja föl. Úgy
gondolom, hogy míg korábban a
viszonylag alacsony színházi fizetés,
addig ma már inkább a többi kulturális
intézmény megnövekedett színészigénye
serkenti a színházon kívüli munkaválla-
lást: kétségtelen tehát, hogy el kell sza-
kadnunk a színházcentrikus színész fogal-
mától. Erre késztetnek a művészeti
intézmények, másrészt a színészek egyre
növekvő túlfeszítettsége és
túlhajszoltsága. Persze vannak művészek,
akik azt mondják, hogy bár hajszolnák
őket egy picit túl. Rájuk mindig
„másodlagosan" van szükség, ők nem
sztárok, nem kapkodnak utánuk - viszont
nélkülük nincs szín-ház, film, tévé, rádió,
szinkron.

A színészi munka bérezése is sajátos: az
időbér- és teljesítménybér-rendszerek
összefonódása jellemzi. Teljesítménybér-
rendszerben dolgozik elsődlegesen a da-
rabszerződéses színész, valamint az, aki a
színházon kívül vállal munkát. A színhá-
zak dolgozóinak munkabéréről szóló
203/1974/MK. 7./MM-MüM számú
együttes utasítás az eddigi tapasztalatok
szerint helyes rendelkezésnek bizonyult,
fokozottabban érdekeltté tette a színészt
saját színházában, és a legjobb példája az
idő- és teljesítménybér-rendszer együttes
érvényesülésének. Meghatározott elő-
adásszám után ugyanis a művész plusz
díjazásban részesül.

A rendszeres munkavégzés tartalmi
ismérvével kapcsolatban további prob-
lémát vet fel a Színházak Rendje (46.367/
196o MM. számú utasítás) 3./d. pontja,
mely szerint a társulat minden tagja, aki
négy óránál hosszabb időre távozik el
otthonról, köteles hozzátartozóinál vagy a
házfelügyelőnél meghagyni, hogy távol-
léte idején hol található. Ez a rendelkezés
kötöttséget jelent ugyan, de semmi esetre
sem rendszeres és folyamatos
munkavégzést, még jogi szempontból
sem. A „készenlét" munkajogi intézmé-
nyéhez lehetne hasonlítani ezt a színházak
érdekét védő biztonsági intézkedést, bár a
készenlét törvényes fogalma mást jelent.
Előfordulhat, hogy például betegség miatt
műsorváltozásra kény-szerül a színház.
Biztosítani kell tehát, hogy az a művész is
elérhető legyen, akinek az aznap esti
közreműködésére eredetileg nem lett
volna szükség. Azért sem nevezhető ez
készenlétnek, mert ha



nem kerül sor műsorváltozásra, ezen
rendelkezés alapján semmilyen plusz
díjazás nem jár a színésznek.

A rendszeres és folyamatos munkavég-
zést a színházi próbákon és előadásokon
kívül még a színész otthoni munkája
jelenti - ez majdnem minden szellemi
munka sajátja -, amely magában foglalja a
szereptanulást, esetleg kiegészítő ta-
nulmányok, gyakorlatok folytatását is.

Utasítási jogkör

A munkajogviszony fogalmának megha-
tározása és a munkajogviszony elhatáro-
lása szempontjából elsőrendű jelentősége
van annak, hogy a dolgozó (színész) a
munkakörébe tartozó munkafeladatokat
utasítások szerint köteles elvégezni. A
munkáltató utasítása határozza meg te-hát,
hogy a színész a munkakörén belül milyen
konkrét munkafeladatokat (szerepeket),
mikor és hogyan köteles elvégezni.

A vállalkozás tipikusan eredménykötelem,
és utasítás csak az eredményre vo-
natkozóan adható. A megbízási jogviszony
egy ügy ellátására és az erre irányuló
magatartás gondos kifejtésére kötelez, és
bizalmi kapcsolatot feltételez. A meg-bízó
utasításai az ügy ellátásának mikéntjére
vonatkozhatnak. Munkajogviszony esetén
a munkáltató utasítási jogköre alá-
fölérendeltségi viszonyt eredményez. Azt
határozza meg, hogy a dolgozó (színész) a
munkakörén belül milyen konkrét
munkafeladatokat (szerepeket), mikor és
hogyan köteles elvégezni.

Addig, amíg a státuszban levő színész
rendszerint csak néhány szerepét tudja
előre (de írásban ezek sincsenek lefektetve
szerződésében), a darabszerződés eleve
úgy jön létre, hogy a szerződési ajánlatban
meghatározzák: a szóban forgó produkció
melyik szerepére kívánják szerződtetni a
művészt. Az 5/1965/VII. 16./MM. számú
rendelet alapján szerződő színész, a
színházhoz szerződik - határozott időre - és
nem szerepekre. Ungvári Tamás írja az
amerikai és nyugat-európai gyakorlatról:
„A szubvencionált szín-házak javarészt
csak csekély számú színésznek
biztosítanak állandó - rövid ideig tartó -
szerződést. Szerepre szerződtetnek, s nem
a színészt szerződtetik. A feladatot oldják
meg vele." A svájci színházak kollektív
szerződése 16. cikké-nek 2. pontja az
állandó (státuszban le-vő) tagokra
vonatkozóan kimondja: „A színházi tagnak
nincs joga műfajának vagy szerepkörének
összes szerepére, és bizonyos szerepekre is
csak akkor tá-

maszthat igényt, ha azokat a munkaszer-
ződésben kifejezetten kikötötték."

Hazai viszonylatban az eljátszandó
szerepet csak a darabszerződésekben kötik
ki kifejezetten - abban sem mindig. Az
állandó tag - ilyen előfordul a gya-
korlatban - szóban megállapodhat szere-
pekről, de ennek jogi hatálya nincs, mivel
a szereposztás az igazgató, főrendező,
rendező utasítási jogkörébe tartozik. A
munkához való jog tehát nem ered-
ményezi azt, hogy a színész maga hatá-
rozza meg, eljátssza-e a rá osztott
szerepet, vagy mást választ magának,
mivel a konkrét munkafeladatot utasítási
jog-körének gyakorlásával tágabb
értelemben maga a színház határozza meg.
Természetesen az utasítási jogkör
gyakorlásának helyes módszere az, ha a
színészek-kel egyetértésben, kollektív
munka eredményeként születik meg a
szerepkiválasztás (szereposztás).

Az, hogy a színész mikor és hogyan
végezze munkáját, természetesen a
konkrét munkáltatói utasítások függvénye.
Ezt szűkebben és tágabban értel-
mezhetjük. Tágabb értelemben utasítás
adására a produkció rendezőjén kívül a
színház igazgatója és főrendezője is
jogosult, sőt bizonyos esetekben köteles
is. Szűkebb értelemben a rendező hatá-
rozza meg utasításaival a munkavégzést.
A rendező ad utasítást a színésznek arra
vonatkozóan is, hogyan végezze munká-
ját. A szerep eljátszására vonatkozó uta-
sításoktól (instrukcióktól) a színész önké-
nyesen nem térhet el. Ezt tartalmazza az
előbb említett Színházak Rendje is. A
színész részéről tehát folyamatos kötele-
zettség áll fenn, amely alárendeltséggel
párosul. Ez annyit jelent, hogy az utasí-
tásoktól való eltérés csak a rendező hoz-
zájárulásával lehetséges. A korábban em-
lített nyilatkozatában így beszél Avar
István erről a kérdésről: „Akad rendező,
aki azt hiszi, hogy csakis tőle függ a darab
sorsa, ő egymaga oldja meg az elő-adás
problémáit. Én, megvallom, bár-mikor,
bárhol dolgozom, mindig kiharcolom
magamnak azt a lehetőséget, hogy a
próbákon elmondhassam a darabról, a
szerepről való véleményemet."

Ez sokszor adhat okot művészeti vitákra.
Lehetőséget kell biztosítani a színésznek,
hogy művészi álláspontját, el-képzelését
megvédhesse - adott esetben a rendezővel
szemben is. Erre lenne jó a színházakban
alakított Művészeti Tanács, melyet a
34/1955/Np.K. 20-21/ Np.M. számú utasítás
szervezett újjá. Ezen utasítás szerint a
tanács tagjait az

igazgató kéri fel, mivel az igazgató a
színház egyszemélyi felelős vezetője. A
Művészeti Tanácsok működése még ma
sem kielégítő minden színházban. Szintén
Avar István mondja: „A Művészeti
Tanács létének csak akkor volna értelme,
ha javaslatainkkal a színház társulatának
szervezésétől a próbák ritmusán keresztül a
műsortervekig minden kérdéshez Hoz-
zászólhatnánk. S ha valami sürgős, konk-
rét ügy vetődne fel, jogunk volna ahhoz,
hogy az ülést soron kívül összehívhassuk.
Így hát a Művészeti Tanács 'mai
formájával semmiképp sem értek egyet."

Véleményem szerint helyesebb volna,
ha a tanács tagjai sorába a „társulati ülés"
(bár ez jogilag nem testületi szerve a
színháznak) delegálhatna - titkos szavazás
útján - tagokat, a szakszervezettel
egyetértésben. Avar István is úgy vé-
lekedik, hogy a szakszervezeteknek,
éppen jogaik révén, jobb munkát kellene
végezniük. Így talán kialakulhatna a
színházon belül egy demokratikus (ha
kell: érdekvédelmi) művészeti szerv.

M é g néhány megjegyzés

Az 5/1965/VII. 16./MM. számú rendelet
hatályba lépése óta mintegy tíz év telt el. A
rendelet a színész számára korábban
biztonságosnak bizonyult fix státuszt
(határozatlan időre létesített munkavi-
szonyt) megszüntette, és határozott idő-re
szólóvá alakította át, mely ezt követően a
színházi jogban főszabályként érvényesül.
Bevezetését a 3. szakaszban említett
törzsgárda-kialakítás és műsorpolitikai
célkitűzések tették szükségessé. A cél az
volt, hogy dinamikusabbá váljék a
színészmozgás színházaink között, és
ezáltal egy-egy színház profiljának végle-
ges kialakítását a jogszabály is előmozdít-
sa. A főváros és vidék ellentétes helyzete
azonban ettől kiélezettebbé vált, mivel a
budapesti színházakba történő könnyebb
feljutás lehetőségét (egy színész-nek még
mindig az ad rangot, ha fővárosi
színháznál van szerződése) nem sikerült
ellensúlyozni egy egészséges, ellentétes
irányú mozgással. A vidéki színházak
jóformán csak egymás közt cserélnek
színészt. Igaz, vannak olyan színészek is,
akiket a konkurrencia arra késztet, hogy
vidékre szerződjenek. A védett korban
levő és kitüntetett művészek
(munkaviszonyuk általában határozatlan
időre létesült) aránya a fővárosban sokkal
magasabb, mint vidéki társulatoknál.
Általános művészeti szempontok is
igénylik, hogy a színész mozogjon, más



színház és közönség
környezetbe kerüljön, és ezáltal sokolda-
lúbb, érettebb színészegyéniséggé váljék.

A korszerű színházi törekvések meg-
kívánják, hogy egy-egy szerepet az arra
legalkalmasabb művész játsszon el. Kü-
lönösen a fiatal közönség (a jövő felnőtt
színházi közönsége) igényes és kritikus
ezen a téren. Csak utalni szeretnék itt az
Országos Piackutató Intézet 1972-ben
végzett reprezentatív felmérésére, mely-
nek tanúsága szerint a 2 1 -2 6 év közötti
fiatalság a leggyakoribb színházlátogató
 csupán 5 százalékuk nem jár sohasem
színházba.

Helyesen gazdálkodunk-e színészeink-
kel ? Avar István is említi, hogy körülötte
a színházban igen sokan nem jutnak
feladathoz, holott legalább a bukás lehe-
tőségétől nem szabadna megfosztani őket.
Egy központilag szervezett Színész-
közvetítő Iroda felhívhatná a figyelmet
 akár csak ajánló jelleggel - kevéssé
ismert művészekre is, akiket esetleg
művészeti intézményeink igen hasznosan
tudnának foglalkoztatni. Állandó prob-
lémaként vetődik fel, hogy kevés a színész
Magyarországon. Pedig van színész. Csak
ésszerű foglalkoztatásukat kell megoldani.

Nem kétséges, hogy a színház leglénye-
gesebb eleme: a színész. Végigkísértük
munkaviszonyuk sajátosságait, főként a
munkához való jog alapelvének érvé-
nyesülését. Mindettől függetlenül Mejer-
holdnak igaza van, amikor így vélekedik
„Nem szeretem, ha azt mondják: a
színházban dolgozom. Az ember a vete-
ményeskertben dolgozik - színházban
szolgál."

RÉVY ESZTER

Tanyaszínház '76

Az utóbbi évtizedben rendszerint őszintén
csodálkozunk, ha a sajtó, a rádió vagy a
televízió arról ad hírt, hogy egy-egy
kisebb településre bevezették a villanyt.
Ezt a problémát a köztudat régen
véglegesen megoldottnak tekintette. Kul-
turális téren ugyanez a közhiedelem a
vidék színházi ellátottságával kapcsolat-
ban is. Ugyan mért érdekes, ha egy fiatal
színészekből álló társulat kis falvakba,
tanyai településcsoportokra megy játsza-
ni? Hiszen köztudomású, hogy az Álla-mi
Déryné Színház immár több mint 25 éve
járja színházi előadásaival az országot.
Emellett minden vidéki színház jelentős
számú tájelőadást bonyolít le kijelölt
körzetében; sőt: a budapesti színházak
közül - élen a Huszonötödik Színházzal -
több is tart rendszeresen vidéki
előadásokat. Végül pedig ott a rádió, de
különösen a televízió, egyre sűrűbb és
nívósabbá váló színházi köz-vetítéseivel.
Rádió- és televíziókészülék pedig ma már
a legeldugottabb településeken - már
ahová a villanyt is bevezették - szép
számmal van.

Csakhogy nem szabad elfelejtkeznünk
arról, hogy a színház, az élő előadások
nyújtotta élmény a kommunikációs e sz-
közök jelen fejlettségi szintje mellett is
különleges, egyelőre semmi mással be
nem helyettesíthető hatóerő.

Színházi viták szerencsére nem csupán
újságok, folyóiratok hasábjain dúlnak.
Igen sokat - bár kevésbé zajosan és
látványosan -- vitatkoznak a színjátszás, a
színház jelen és jövő feladatairól, sor-sáról
azok is, akik az egyes előadások során
saját bőrükön tapasztalnak: a színészek. E
viták lényege két alapkérdés köré
csoportosítható: 1. hol és milyen
módszerekkel játszunk, 2. kinek? Vagy-is:
a közönségtől mesterségesen elzárt térben,
a hagyományossá vált dobozszín-házban
vagy körszínházban; és hogy a
tájelőadások alkalmával tulajdonképpen
kinek játsszunk elsősorban? A színhá-
zakba, művelődési házakba, egybegyültek-
nek, vagy a szabadterek, piacok, búcsúk,
főterek spontán, esetleg színházban sosem
járt közönségének?

Tavaly nyáron hat fiatal színész és egy

zenész elhatározta, hogy az ország olyan
apró, eldugott településeire is elviszi az
élő színházi előadás élményét, ahol erre
még nem került sor, elsősorban nyilván
technikai okokból. Ugyanis egy-egy
színházi produkció utaztatása, a díszlet-
állítás problémái csak bizonyos előírá-
soknak megfelelő színházszerű helyisé-
gekben oldhatók meg. A hat fiatal színész
- Albert Éva, Balogh Judit, Tornyay
Magda, Eszes Sándor, Galkó Balázs és
Szendrő Iván - rövid, túlnyomó-részt
verses középkori farce-okat vitt színre.
Ezek részint a paraszti élet egyes
mozzanatainak feldolgozásai, részint
mulatságos, komikus történetek voltak. És
miután tavaly még nem szervezték meg
rendszeresen előre előadásaikat, ahogy
elértek egy-egy előadás kiszemelt
színhelyére, kezdés előtt néhány órával
végigjárták a falut műsorukat ajánlva. A
toborzás az esetek többségében sikerrel
járt, és rendszerint szép számú közönség
gyűlt össze.

Az első év tapasztalatainak összegzése
után idén nyáron a társulat kétfelé vált. Az
egyik csoport Veszprém megyében lépett
fel; eltérve a tavalyi „hagyománytól", idén
nem kisebb történeteket, hanem
összefüggő darabot vittek színre, de a
toborzás szokását megtartották. A másik
csoport Bács-Kiskun megyét járta a
nyáron, a Megyei Művelődési Központ
jelentős anyagi támogatásával. Ok tovább
kísérleteztek idén az eredeti
elképzeléseknek megfelelő rövid, verses
komédiákkal. Tizenkét napos turnéjuk ra
őket - Albert Évát, Balogh Juditot,
Tornyay Magdát, Csernák Árpádot,
Györgyfalvay Pétert, Szendrő Ivánt és a
fiatal énekes-gitáros Grigorisz Papa-
dimitriut - kísértem el.

Műsorukon hat rövid darab szerepelt,
melyek közül esténként a közönség han-
gulata, reagálásai szerinti összeállításban
hármat-négyet játszottak el. A hat farce
közül: A rak és a béna, az Asszonyok, ma-
kacssága, Az üst fo ldozó és a Szegény Jani
ismeretlen francia szerzők, A csodapirula
és A vándorkomédiás Szendrő Iván művei.
Közülük mind a gondolat- és a
szituációteremtés egysége, mind fordu-
latosság és szellemesség tekintetében A
vándorkomédiás, valamint a Szegény Jani
emelkedett ki. Érdekességük és egy estén
játszva különös erényük, hogy míg az első
alapjaiban színészcentrikus, hatása
mindenekelőtt a színész-páros pontos
összjátékában és rugalmas rögtönzési
képességeiben rejlik, az utóbbi valódi
„társulati" komédia, de alap-



Jelenet a Tanyaszínház előadásából (Gábor felvétele)

jaiban a szöveg humorára, váratlan és
mulatságos furdulataira épül. Bármelyiket
nézzük is az előadott hat mű közül,
összeválogatásuk irodalmi anyagukat te-
kintve nagyszerű színpadi érzékről tesz
tanúságot.

És itt elérkeztünk a kérdés tulajdon-
képpeni magvához: milyen színpadról is
van szó? „Színpad" értelemben - ahogy
ehhez hozzászoktunk - semmilyenről.
Néhány deszkáról beszélhetünk csupán,
jelzett dobogóról, durva zsákvászon
háttérről. Semmi nem választja el egy-
mástól színészt és közönségét, a dobogó
csak alkalmi játéktér, az események jó
része a közönség között játszódik. Viszont
a közönség sem olyan, mint általában a
„színházi", hanem az esetek zömében nem
csupán tetszést vagy nem-tetszést
nyilvánít, hanem beleszól az események
menetébe. Ettől aztán pillanatok alatt
kialakul a kölcsönhatás: a színészek
azonnal és élénken - a darab stílusából
nem kiesve - reagálnak a közbe-vetett
megjegyzésekre, véleményekre úgy, h o g y
a továbbiakban a darab cselekménye
közösen alakul tovább.

Íme egy példa: A csodapirula című
játékban a próbák folyamán nem sikerült
igazán megoldani a történet végét.
Mindenki érezte, hogy valami nincs
rendjén, nem szerencsés, ha a csaló bün-
tetés nélkül, jól sikerült szerelmi légy-ott
után tömött bukszával, diadalmasan

távozik a tett színhelyéről. De miután
senkinek nem volt akkor a befejezésre
jobb ötlete, így játszották. Egészen addig,
míg Szankon a közönségnek a két szí-
nésszel - Szendrő Ivánnal és Csernák
Árpáddal együtt, akik azonnal, versben
rögtönözték a közönség „instrukcióinak"

megfelelő szövegeket - sikerült
közmegelégedésre megtalálnia a méltó,
„igazságos" befejezést.

A közönséget tehát, mint kiderült, nem
csupán mulattatni lehet manapság sem,
hanem úgy belevonni a játékba is, hogy
minden különösebb feszélyezettség
nélkül, önként beleszóljon, sőt helyen-
ként bele is avatkozzék. De azt se felejt-
sük el, hogy nem szervezett, hanem való-
ban spontán közönségről van szó, amelyik
piaci tevékenysége vagy búcsúbeli
mulatozása közben csak azt hajlandó
megnézni, ami érdekli, és valóban leköti a
figyelmét.

A figyelem felkeltés titka ilyen típusú
színjátszás esetén még a szöveg humorá-
nak tudatosulása előtt, a színészi játékban
rejlik. Éspedig nem annyira harsány-
ságában, mozgékonyságában - bár ez is
fontos tényező -, hanem abban az igen
finom fokozatosságban, ahogy a
külsőségek segítségével megragadott fi-
gyelmet észrevétlenül áttereli a színészi
játék, a szavak, a szituációk, a nyelvi
ötletek humorának élvezete felé. Különös
színészi problémákat vet fel ez a mű-

faj. Ma már ha a középkori vásárok ko-
médiáira vagy komédiásaira gondolunk,
általában harsányságukat, színes eleven-
ségüket, zajos-bohóckodó hangulatfes-
tésüket idézzük fel elsősorban. Rendkívül
nehéz feladat jó érzékkel rátalálni arra a
módra, hogy a vaskos humor, a figurák
egyéni arculata, a vérbő komédiás-szellem
és a közönség reagálásaira való azonnali
és szellemes, stílusos rögtönzési készség
egyaránt érvényesüljön.

A Bács-Kiskun megyei társulat a prob-
lémák nagyobb részét sikerrel oldotta
meg, de természetesen nem mindet. Az,
hogy rátaláltak egy „új-középkori"
műfajra, a spontán, aktív kapcsolatra a
közönséggel, és változatlanul tovább
keresik a műfaj további lehetőségeit, eleve
elismerésre méltó törekvés. Hogy a
színészi kifejezőeszközöknek az utóbbi
időkben kissé leszűkült tárházát új voná-
sok sorozatával gazdagítják, éspedig
mindezt elsősorban a közönség igényeire
összpontosítva - de nem azt ízlésbeli
engedmények árán is kiszolgálva -,
komoly eredmény. Igaz, az egyes darabok
előadásának színvonala még nem
kellőképpen kiegyenlített, a társulat egyes
tagjaiban nem érett még meg egyformán
az újonnan kialakított egységes játékstílus.
Igy előfordul, hogy az egyes darabokon
belül helyenként stílustörés mutatkozik.
De egészében világos körvonalai láthatók
a közös elképzelésnek, mely



színháztörténet
a minél intenzívebb közönség-színész
kapcsolat elmélyítésére törekszik.

Mindenesetre a társulat tagjai közül
vannak, akik olyan természetességgel
mozognak ebben a szokatlan műfajban,
mintha ez semmi különösebb színészi
problémát nem okozna számukra. Albert
Éva vérbeli, fantáziadús, igazi komédiás,
Balogh Judit mind alkatilag, mind
humorában és könnyedségében a Puck-
alakításokat idézi föl. Szendrő Iván
közvetlensége, megnyerő, villámgyors,
szinte mindig verses rögtönzései szín-
vonalasak és szellemesek. Ő reagál leg-
érzékenyebben a közönség minden rez-
dülésére, hangulatváltására; biztonsággal
kezelve történetet-szituációt, merészen
követ és továbbvisz bármilyen ötletet,
közbeszólást. Csernák Árpád szintén
közvetlenségével és rendkívül rugalmas,
kifejező mozgáskultúrájával tűnik ki.

Mindent összevetve, a Tanyaszínház
eddigi működése vitathatatlanul újsze-
rűnek, elgondolkodtatónak bizonyult.
Sikerült felfedezni és kipróbálni egy olyan
életképes színházat, helyesebben színházi
formát, mely szilárd bázisra számíthat a
közönség köreiben. A társulatot
rugalmassága, mozgékonysága, kis
létszáma, szinte minimális kellék- és dísz-
lethasználata kiválóan alkalmassá teszi
arra, hogy eljusson a legkisebb helysé-
gekbe, akár tanyákra is.

A megoldott vagy megoldottnak lát-szó
kérdések is mindig újabbakat szülnek:
most például azt, hogyan tovább?
Nyilvánvaló, hogy a középkori farce-ok
elsősorban arra voltak megfelelőek, hogy
kipróbálhassák velük az általában
szokásostól eltérő színész-közönség kap-
csolat megteremtésének lehetőségét. A
kísérlet eddig bevált: van közönségük,
amely ráadásul a vártnál nagyobb aktivi-
tást mutat. Sikerült rátalálni egy olyan
színjátszó stílusra is, mely az ilyen típusú
színész-közönség kapcsolatnak legjobban
megfelel.

Az igazi próbatétel a következő évadtól
kezdődik: vajon rá tudnak-e találni arra az
irodalmi anyagra, mely bár nem szakad cl
a helyi hagyományoktól, témájában és
tanulságaiban már jellegzetesen és
egyértelműen a ma emberéhez szól?
Nehéz feladat, de véleményem szerint
ezen múlik, hogy érdekes, de
önismételgető próbálkozásról vagy való-
ban komoly színházi kísérletről van-e szó.
Most úgy látszik, az utóbbiról. Várjuk a
következő évadot.

BAJOMI LÁZÁR ENDRE

Az, avant-garde
Hernani-csatája

Nyolcvanéves az Übü király

Noha az 1972-ben megjelent monumen-
tális A színház v i l á g t ö r t é n e t e , melynek

főszerkesztője személyesen is jól ismer-te
az ősbemutatón Übüt alakító Gémier-t,
nem beszél Jarryról (csak mellesleg említi
a nevét kétszer), az 1896. decemberi
főpróba, illetve bemutató roppant
nevezetes eseménye a színháztörténetnek.
Lehet, hogy az akkor huszonhárom éves
szerző csak pukkasztani kívánta
szimbolista pajtásait, és meg akarta
botránkoztatni az Oeuvre Színház enyhén
modoros közönségét, amidőn a színpadra
pergette a pókhasú Firmin Gémier
képében ezt a fenomenális búgócsigát. A
csiga azonban még mindig pörög,
méghozzá hatványozott sebességgel és
intenzitással, mert míg a szerző életében
csak egyszer vitték színre, s mindössze két
előadásban és 1945-ig is csak háromszor
újították fel, a második világháború óta
többször színre került, mégpedig a
legnevesebb rendezők, illetve főszereplők
közreműködésével (Vilar, Barrault,
Wilson), és külföldön is egyre több
országban, egyre többször mutatják be -
olykor a tévé megsokszorozó erejével.

A dráma

A szophoklészi című, shakespeare-i cse-
lekményű és rabelais-i nyelvű diáktréfából
világirodalmi rangra emelt rém-bohózat,
darabossága és göcsörtössége ellenére
valóságos „anyadráma" lett, amely a mai
kommentátorok szerint méhében hordta a
későbbi szürrelista színházat, az Artaud-
féle „kegyetlen" színházat (nem véletlen,
hogy Artaud 1926-ban róla nevezte el
kísérleti műhelyét!) és a későbbi avant-
garde, illetve absztrakt színházat. Martin
Esslin szerint egyre nagyobb befolyással
bír az el-vont színházi törekvésekre,
éspedig azért, mert szokatlan vegyüléke a
tiszta színháznak, a bohóckodásnak, a
nonszensznek és a mítosznak; a jeles
iroda-lomtörténész ezt a növekvő hatást a
történelmi mozzanatban látja: ami 1896-
ban túlzottnak rémlett, az, sajnos, pró-
fétikusan igaznak bizonyult. A megbok-
rosodott és felgyorsult História olyan

bősz Übüket produkált, akikhez képest
Jarry torzonborz figurája kedélyes kis-
miska ...

A századvégi ősbemutató kora sem volt
persze az a boldog békeidő, miről az
emberek utólag oly szívesen álmodoznak.
A kommünt vérbe fojtó, a gépesítés és a
gyarmatosítás lépcsőjén felhágó III.
Köztársaság ugyan már berendezkedett a
belle époque bársonyosan budoáros, kur-
tizános korába, de Boulanger tábornok
korai fasiszta kalandja, a fourmies-i vér-
fürdő, a Panama-botrány, az anarchista
merényletek véres sorozata és a bemutató
előtt két évvel kipattant Dreyfus-ügy elég
erősen rázta-tépázta az 1875-ben
mindössze egy szavazattal győzött Res-
publikát. Ami pedig a szellemi életet illeti,
szinte közhely, hogy a francia irodalom-
és művészettörténetben két szál fut végig,
hol vetélkedve, hol összefonódva: valóság
és álom, realizmus és romantika,
naturalizmus és szimbolizmus. Így volt ez
a XIX. század végi színházi életben is.
Alig tört fel Antoine életmásoló
naturalizmusa, máris megindult a
szépségszomjas ellenerjedés. Verlaine és
Mallarmé „hazugságnak" bélyegezte a
Szabad Színház parlagiságát, szűk és sivár
„életszeleteit". Az ő támogatásukkal
alakult meg Paul Fort Művész Színháza,
majd Lugné-Poe, Mallarmé Condorcet
líceumbeli tanítványa, otthagyta Antoine-
t, akinek segédrendezője volt, és 1893-ban
megalakította a saját színhá-

Jarry (F. Vallaton metszete)



Léandre rajza a szerzőről

hús-vér figura, mint az átlagember, mert
bonyolultabb, szintetikusabb. A drámai hős
elevenebb, mint az utca embere, mert
századokon át él, és bármikor megteste-
sülhet a színészben. Á színpadi szerző -
isten, sőt még az istennél is hatalmasabb,
mert az ő teremtményei örökké élnek.
Minden a hős körül forog, a többi színész
csak eleven kellék. Nem szabad testre
szabott szerepet írni, mert így a mű nem
lehet általános, örök érvényű. Ezért kell az
álarc, alig van szükség díszletre,
statisztériára (egyetlen segédszínész egész
hadsereget képviselhet). Ezt a végsőkig
csupasz, eszményi stilizáltságot persze a
gyakorlatban ő sem tudta megvalósítani.

Mielőtt felidéznénk a bemutatót, vessünk
egy pillantást magára a darabra, melynek
cselekménye roppant egyszerű: a dicső
múltú Übü hadfi, kinek vitéz becsvágyát rút
boszorkányneje is szítja, Poszomány
kapitány segítségével meg-öli Vencel
lengyel királyt, egész felséges
pereputtyával. Csak Bugrisláv királyfi
marad meg, aki majd bosszút áll. A vér-
fürdő árán trónra került Übü eszeveszetten
uralkodik, s a becsapott Poszomány, aki
nem kapta meg az ígért nagyhercegséget, a
cárral szövetkezve hadat üzen neki, és
tönkre veri. Übüék hajón menekülnek, és
Helsingör érintésével haza vitorláznak.

Amint látható, ez nem más, mint a Jan
Kott elemezte Nagy Mechanizmus, az a
gépezet és szerkezet, amely a shakespeare-i
királydrámákat jellemzi, kivált a Macbeth-et:
a korlátlan hatalom kiváltja az ellenfelek és
elégedetlenek összefogását, és önnön
dugába dől. Jarry tudatosan shakespeare-
eskedett, a könyv alakban megjelent Übü
királyt az angol költőre hivatkozó ajánlással
nyomtatta ki. A főhős a harminchárom
jelenetből

zát (Théâtre de l'Oeuvre). Bátran újított:
megszüntette a rivaldát, s fényszórókat
használt helyette, az előadás alatt sötét-be
borította a nézőteret, északi szerzőket,
Ibsent meg Strindberget vitt színre, hangos
és szagos díszletekre is gondolt, sőt olykor
néma színészeket mozgatott a színen (a
hang a zenekari árokból szállt fel).

Jarry az 1896 tavaszán folyóiratban,
majd nyarán könyv alakban megjelent
Übüt mindenáron színre akarta vitetni,
tudva, hogy a dráma csak a színpadon tud
igazán érvényesülni. A bemutató-

ért minden áldozatra kész volt, még arra is,
hogy éhbérért beálljon titkárkodni Lugné-
Poe mellé. Nagyon jól tudta, mit akar.
Határozott, kiforrott színpadi elképzelései
voltak, amelyeket színikritikáiban, de főleg
az Übü kapcsán írt cikkeiben fejtett ki.
Lényegében száműzni kívánt minden
színpadiasságot, de nem akart választani
élet és színház közt, mert szerinte a kettő
egy, s éppen a színpad a metszőpontjuk.
Csak az írjon színművet, aki eleve
színpadban gondolkozik - vallotta. Szerinte
Hamlet igazibb

Jarry fametszete az Übü király bábelőadásának plakákátjához (a
szöveg Cl. Terrasse zeneszerző Übü-nyitányát hirdeti)



huszonhétben van jelen a színen, a dráma
tehát túltengően Übü-centrikus. Mellette
dühöng és kéjeleg tizennyolc jeleneten át
a hasonló becsvágytól fűtött, vele
egylényegű Übü anyó is. Az érdeklődés
központjában álló főhőst a szerző hű
királyi krónikásként életének minden
megnyilvánulásában bemutatja, s Übü
személyéhez képest minden más drama-
turgiai kérdés eltörpül.

Az előadás
1896 decemberében, a Peer Gynt után
amelyben egyébként jarry is fellépett az
egyik manó képében -- került sor a mű
bemutatójára, melyet korábban már
pozitívan értékelt néhány nagy tekintélyű
személyiség, mint Verhaeren vagy az

Louis Dumur, aki a Mercure de France-

ban ugyanez évben megjelentette és lel-
kesen méltatta Madách Tragédiáját. Jarry
barátai és komái a napisajtóban is el-el-
pöttyintettek egy-egy cikkecskét: „Ren-
geteg reklámok előzték meg az Übü király
előadását a párizsi sajtóban" - írta némi
túlzással a Pesti Napló december 21-én, a
bemutatóról szóló tudósításában. A
Magyar Hírlap ismeretlen levelezője
pedig december 16-án ezt írta: ,,...a
darabról . . . h e t e k e n keresztül
csodadolgokat beszéltek. A fiatal óriások
az ő saját folyóirataikban úgy emlegették
a darabot, mint valami hatalmas zseniális
mindent felforgató alkotást, s egyikük azt
írta a Figaróban, hogy ez a

Übü király igazi arcképe (Jarry rajza )

színmű az emberi szellem egyik legtöké-
letesebb remeke." A próbák, noha Lugné-
Poe és Jarry színházi felfogása közel állt
egymáshoz, nem folytak zökke-
nőmentesen. A kiváló rendező emlék-
irataiban elmeséli, hogy „ Jarry gyötrő
lángesze ezer nehézséget okozott, s
egyik bosszantóbb volt, mint a másik".
A szerző váltig ragaszkodott elképzelé-
seihez, amelyeket még egy januári levél-
ben kifejtett, és amelyeket
programszerűen hirdetett meg a Mercure
de France szeptemberi számában
megjelent alap-vető színházesztétikai
tanulmányában ( D e I'inutilité du théâtre
au théâtre). EIvei a lehető
legmesszebbmenő elvontságot
hangsúlyozták minden téren: csupaszság,
egyszerűség, szintézis, bábjáték. Übüt
maga Lugné-Poe akarta játszani, de
végül is nem érezte jól magát a szerep-
ben, és sikerült megnyernie ötven frank-
nyi gázsiért az akkor már jónevű Gémier-
t, akit az Odéon kölcsön is adott a két

estére (bármilyen furcsa: az Oeuvre-ben
az első évadban a műveket csak a főpró-
bán és a bemutatón játszották, aztán ké-
sőbb Lugné-Poe vagy elővette még őket
vagy nem, mint az Übü esetében). Gémi-
er előbb habozott, de végül is elvállalta, s
Lugné tanácsára a szerző érdes dikció-
ját utánozva játszotta el. Az igazgató a
legjobb újító piktorokra bízta a díszlet-
festést: Sérusier és Bonnard, akinek
Claude Terrasse nevű sógora
komponálta a bohókás zenét. Besegített
Vuillard és Lautrec is. !(Érdekes talán
megjegyez-ni, hogy Jarry egyetlen
magyar barátja, Rippl-Rónai,
Emlékezéseiben megemlíti Lugnével
kapcsolatban, akit „igen jóízlésű
fiatalembernek" nevez: „Egyszer én is
mázoltam a színpadra lefektetett
vászonra valamelyik Maeterlinck-darab-
hoz egy nagy virágos falat.")

A Főpróba 9-én fél kilenckor a Théâtre
Nouveau (a mai Théâtre de Paris: 15, rue
Blanche) termében zajlott le, irtó-

Picasso rajza Übü apóról, amelyet a Megláncolt Übü 1937-es, világkiállítási bemutatójára készített



zatos tülekedés közepett. Colette-nek Jarry
megígérte a jegyet, de megfeledkezett
róla, és a későbbi világhírű írónő Vallette-
hez, Jarry barátjához, a Mercure de France
főszerkesztőjéhez fordult: „Esedezem,
adjon valamilyen lehetőséget, hogy ott
lehessek ma este, nem bánom, akár a
kakasülőn." A terem mellett volt a Casino
de Paris, s bizony a French Cancan olykor
át-áthallatszott .. . A nézőtéren
természetesen ott volt az egész párizsi
előkelőség, a „Tout Paris", élén a
mindenható sajtó „nagyágyúival":
Rochefort, a hajdani kommünár, aki már
csak lapja címében volt „tántoríthatatlan",
az Intransigeant-tól; Arthur Meyer, a
királypárti Gaulois főszerkesztője, az
antiszemita izraelita, kit később annyit
szidott Ady; a félelmetes Sarcey, a Temps
kövér kritikusa; Catulle Mendčs, Théo-
phile Gautier veje, Henri Barbusse apósa,
a finom parnasszusi költő és avatott
színikritikus; a minden pornográf hájjal
megkent Willy; az ifjú Paul Valéry; maga
Antoine, Lugné-Poe volt patronja;
Courteline, a divatos „könnyű szerző"; a
Cyranótól terhes Edmond Rostand, aki egy
év múlva aratja majd világraszóló sikerét,
és egy sereg költő: Richepin, Vielé-
Griffin, Fernand Gregh, meg író, mint
Jules Renard vagy Henry Bauer, Dumas
fattyú-fia, a Figaro kritikusa, ki hajdan
együtt raboskodott Új-Kaledóniában
Louise Michellel, és aki most Jarry-
pártisága miatt állását fogja veszteni. A
külföldiek közül említsük meg Yeats
nevét, akinek nagyon tetszett a darab.

A díszlet és általában az előadás, amint
az már lenni szokott, nem egészen felelt
meg a szerző óhajának: Jarrynak „menet
közben" engednie kellett a negyven-
nyolcból. Ami a díszletet illeti, végül is
hatalmas, tarka-barka vászon lett belőle:
balra tikkadt táj, pálmafával, melyre
óriáskígyó tekeredik, „a fák között kar-
csúlábú őzek hivalkodnak" (Magyar
Hírlap); a háttérben dimbesdombos vidék,
téli nappal, hulló hóval; redőnyös ablak,
rajta bagoly; középen kandalló, ingaórával
meg kandeláberrel; jobbra sárga
függönyös ágy plusz bili; oldalt bitó,
melyen akasztott ember csontváza csüng.
A kandalló egyúttal ajtó is, ezen át
közlekedik Übü papa és Übü mama.
Minden jelenet színhelyét egy tisztes ag-
gastyán („lengyelesen öltözött szolga",
Magyar Hírlap) a kulisszára akasztott,
helyesírási hibákkal ékes táblával jelez,
ami nyilván Erzsébet-kori örökség, s amit
majd Brecht fog felkarolni. A színészek
álarcot viselnek, amelyek úgy össze

szorítják az orrlyukaikat hogy a kiejtésük
náthássá válik. Gémier nem tűrte a
maszkot, ő - a Pesti Napló szerint - „térdig
érő vattaszakállal" játszott, a Magyar
Hírlap szerint viszont „kitömött hasú
fickó" volt, „fehér bohócjel-mezben". Az
előbbi lap tudósítója nyilván
összetévesztette az iménti aggastyánnal,
mert az utóbbi az igaz: Gémier gidouille-t,
azaz rabelais-i bendőszerűséget csinált
magának, rajta a híres tekertyűvel vágy
csigavonallal. Kobakjára körte-alakú
sipkát nyomott, nagy álorrot viselt meg
harcsabajuszt.

Az első két felvonás aránylag simán
pergett le, még tapsolt is a válogatott pub-
likum. De a III. elején kitört a botrány.
Übü börtönkaput nyitott ki: egy színész
állt a színen, kinyújtott karral. Gémier úgy
tette a színész kezébe a kulcsot, mintha
ennek a marka volna a zár, aztán
csettintve utánozta a zár csikordulását, és
elfordította a színész karját, mintha
kinyitná a kaput. Antoine felugrott: „Erre
van a kijárat!" bömbölte. Courteline
csitította; egy hölgy Sarcey háta mögött
odakiáltotta a rettegett kritikus-nak: „Vén
barom!" F. Gregh azt kiabálta: „Maguk
Shakespeare-t se értenék meg !" „A
nézőtéren doboltak, üvöltöttek,
verekedtek, meg akarták verni az
igazgatót és a szerzőt is, de a legérdeke-
sebb az, hogy a színészek nem futottak
meg, hanem végigjátszották az Ubu király
öt felvonását bár egyetlen szavukat sem
lehetett érteni" - írja a Pesti Napló botfülű
tudósítója. Gémier hősiesen viselkedett:
már egy negyed órája nem jutott szóhoz,
amikor ragyogó ötlete támadt: elkezdte
táncolni a régi francia gigue-et, egyre
veszettebbül ugrált, úgy-hogy a végén
ráesett a súgólyukra. (Más-nap, a
bemutatón, más furfanghoz folyamodik:
omnibuszdudával szereli fel ma-gát, s
tülkölni kezd valahányszor tüntet a
közönség ...) Egyébként a színészek
civilben játszottak, Jarry legnagyobb
sajnálatára, aki pontosan előírta, hogyan
öltözködjenek; Poszomány kapitányt
például „magyar zenész jelmezben" kí-
vánta volna látni, de kosztümre nem telt; a
szereplők térdig feltűrték a nadrágjukat,
ami csak fokozta a bohóchatást. Louise
France, Übü mama kitűnő alakítója,
teljesen bábszerűen mozgott, szögletes
gesztusokkal, ami tökéletesen meg-felelt
Jarry guignolimádatának. A marionette-
irányzatot a Magyar Hírlap is észre-vette:
„A darab személyei úgy beszélnek s úgy
cselekszenek, mint a Paprika Jan-csi
színház bábjai. Majd az egyik, majd a

másik karjukat emelik a levegőbe, mintha
dróton mozognának."

A bemutató maga sokkal zivatarosabb
volt. Ez teljesen megfelelt a szerző
szándékainak. Előre megszervezte a
klakkot, és azt az utasítást adta neki, hogy
mindig a közönség ellen tüntessen, tehát,
ha a publikum tapsol, fütyüljön és
fordítva. „A nézősereg olyan viharosan
viselkedett - írta Laurent Tailhade, az
antik kultúra anarchista szerelmese,
Petronius fordítója - mint a romantika
legszebb napjaiban. Mutatis mutandis
Hernani-csata volt ez a fiatal dekadens,
szimbolista iskolák és a polgári kritika
közt ..."

Az előadás előtt maga Jarry szólt a
közönséghez: „... két szolga széket és
asztalt állít a függöny elé - írja a Magyar
Hírlap -. A széken egy tizennyolc eszten-
dősnek látszó (valójában huszonhárom
éves volt - B.L.E.), kerekképű gyermek
foglal helyet, akinek a haja középen ketté
van választva. Felolvasást tart a darabról.
Olyan, mint egy fiatal leány s gyöngéd,
vékony hangon beszél." A francia sajtó is
azt írta, hogy alig lehetett valamit érteni
az ifjú szavaiból. Kijelen-tette: ,,... önök
Übü úrban olyan célzást láthatnak,
amilyent akarnak, vagy csak egyszerű
bábfigurát, akit egyik tanáráról mintázott
a tanítványa, s aki a világ minden
groteszkségét képviselte a diák
szemében." Hozzátette, hogy a színészek
kívánsága szerint meghúzta a darabot, s
megjegyezte, hogy Übü meg a cár lovát ő
maga pingálta az éjjel, majd azzal fejezte
be, hogy a cselekmény „Len-
gyelországban vagyis Sehol játszódik".
(Jarry játékos etimológiája szerint a
Pologne szóban a po képző a görög πού, 
azaz „valahol", a logne pedig a loin, vagy-is
„távoli" elferdülése. A Jarry-féle Len-
gyelországnak tehát semmi köze az igazi-
hoz...)

Természetesen a bírálók épp úgy két
pártra szakadtak, mint a közönség azon a
viharos estén, amikor fütyültek, nyá-
vogtak, ugattak, sőt furulyáztak is a
teremben, úgyhogy a szöveg egy része
elsikkadt: „Természetes, hogy a publi-
kum nem hallgatja végig ezt a hóbortot s
közbeszólásokkal, kiabálással iparkodik
megzavarni az előadást. Az új iskola hí-
vei persze opponálnak, úgyhogy valósá-
gos hadakozás támad a nézőtéren, ahol
egymást hülyének mondogatják az embe-
rek" - olvassuk a Magyar Hírlapban. C.
Mendés írta a december i 1-i Journalban:
„Fütyülés? Igen! Dühödt üvöltözés és
gonosz röhögés? Igen! ... Igen ... és



világszínház
nem értették meg a célzásokat az örök
emberi hülyeségre, az örök paráznaság-ra,
az örök falánkságra ? Igen; s nem vették
észre a zsarnokság rangjára emelt aljas
ösztönt? Igen ... de megszületett egy típus,
amelyet egy még szinte gyermek korban
lévő ember rendkívüli és goromba
képzelete teremtett. Übü apó létezik.
Benne van Pulcinella és Polichinelle,
Punch és Karagöz, Mayeux*
és Joseph Prudhomme, Robert Macaire**
és Thiers úr, a katolikus Torquemada és
a zsidó Deutz***, a rendőrügynök és az
anarchista Vaillant, Macbeth óriási
szennyes paródiája ez, meg Napóleoné,
meg
a királlyá vedlett selyemfiúé, s immár
örökre, feledhetetlenül létezik. Többé
nem fogtok tudni megszabadulni tőle;
kísérteni fog benneteket ..." Így
nyilatkozik H. Bauer is: „Ebből a
különlegesen lenyűgöző hatalmas Übü
alakból a rombolás szele fúj, annak a mai
ifjúság-nak az ihlete, mely ledönti a
hagyományos tekintélyt és az évszázados
előítéletet. Es a típus meg fog maradni."

Sarcey viszont így okádott: „Ez a
szennyes szélhámosság csak a megvetés
csendjét érdemli." Á Paix című maradi lap
az avant-garde kifejezéssel
szellemeskedve azt mondta, hogy ez
„avant-garde-robe" (garde-robe =
árnyékszék), Lugné-Poe nevéhez
hozzábiggyesztette „Poe . . .de chambre"
(vagyis: pot = éjjeli). Hazai bírálóink nem
maradtak el a párizsi
reakciósoktól: „Ez a darab és az elő-adás
olyan rossz volt, hogy a nézőtér kö-
zönsége valóságos forradalmi tömeggé
változott . . . kétségtelen, hogy jarry Alfréd
öntudatosan és cinikusan bolonddá akarta
tenni a közönséget, valami iszonyatos
hülyeséget, obszcén szavak-
kal fűszerezett tréfát adva ..." (Pesti
Napló). A jobboldali Gaulois „fertőtle-

nítést" követelt, a konzervatív Patrie
pedig így írt: „Remélem, többé nem
hallunk Alfred jarry úr paprikajancsi
bohózatáról ..."

Tévedett . . Igaza lett viszont Thorn-
ton Wildernek, aki 1953-ban így nyilatkozott a
New York Herald Tribune-nak: „Úgy vélem,
hogy Alfred jarry Übü királya - mely oly
régen, 1896-ban kelet-
kezett - mutatja az utat a jövőbe."

(* 1830-as forradalomban keletkezett púpos
nemzetőr-figura, a korabeli polgár karikatú-
rája. -** F. Lemaître és Daumier tette híressé
ezt a vagány-típust. - *** Simon Deutz
1832-ben elárulta a Thiers-kormánynak,
hogy jótevője, Berry hercegnő hol rejtőzött
el, miután összeesküvést szőtt Lajos-Fülöp
ellen.)

SAÁD KATALIN

Az autentikus Beckett?

A Godot-ra várva - a szerző
rendezésében

Másfél esztendeje ismét állandó
repertoárdarabja a mintegy hatszáz főnyi
néző-közönséget befogadó nyugat-berlini
Schiller Theaternek Samuel Beckett
Godot-ra várva című darabja, ezúttal a
szerző saját rendezésében. Beckett már a
tíz évvel korábbi stúdióelőadás színpadra
állításában is tevékenyen közreműködött,
sőt a színház önálló rendezésekre is
lehetőséget biztosított a számára, így A
játszma vége, .Az utolsó tekercs és az 0, azok
a szép napok után ez immár a negyedik
rendezése itt. A színészek közül Vladimir,
Estragon és Lucky alakítóit, Stefan
Wiggert, Horst Bollmannt, Klaus Hermet
már az előző Godot-produkcióból ismerte,
Pozzo szerepét pedig az előadásban Carl
Raddatzra osztották. Az új Godot-
bemutató alapvetően ezt a benyomást
kelti: Beckett nem arra vállalkozott, hogy
az immár majd ne-gyedszázados mű
szigorúan megszabott játékkánonját
példamutatóan végrehajtsa. A kisebb-
nagyobb változtatások épp

Beckett a Godot-t rendezi a Schiller Theaterben

a mának szóló újabb jelentést, másféle
hangsúlyt kívánják hordozni.

A legszembetűnőbb változás :a várako-
zás idejének és terének kitágítása.
Mindkét felvonásban mindkét szereplő
kezdettől fogva a színpadon van, noha
eredetileg az első részben Vladimir, a
másodikban Estragon érkezett néhány
perccel a jelenet megkezdése után. Az
ötvenes évek abszurd színházának egyik
mottójául gyakran idézték a darabbeli
refrénmondatokat: „Menjünk innét: - Nem
mehetünk. - Miért nem? - Godotra várunk.
- Persze, persze." Beckett, talán, hogy a
várakozás fogalmának jelentését
boncolgató vallási és filozófiai
találgatásokkal szembehelyezkedjék, e
dialógust szinte iskolásan szavaltatja el a
színészekkel. De számos, funkcióját
tekintve kevésbé jelentős, mégis
szembeötlő változtatást lehet megfigyelni
az előadás folyamán. Vladimir például
nem az eredeti darabban szereplő
tizennégy „do do do" szótagot dúdolva
ringatja el az örökké álmos Estragont,
hanem Mozart „Gyermekem, ó, aludj már"

dallamára. A riadt ébredést követő séta
pedig Chopin gyászindulójának
elkrákogott „ta-tatata" ütemeire megy
végbe.

„Beckett a saját szövegéhez mindvégig -
meglepő, ám felettébb szimpatikus módon
- kritikusként viszonyult, állandóan
felülbírálta (már a rendezői pél-



dányt is a szövegkönyv alapos ellenőrzé-
sével készítette el), a próbák során pedig
kifejezetten elvárta, hogy a színészek a
szövegre vonatkozóan bírálatokkal és
javaslatokkal álljanak elő, vagyis e
tekintetben is közösen dolgozzanak" -
olvashatjuk Walter D. Asmus rendező-
asszisztens próbanaplójában. Beckett nem
erőltetett rá semmiféle merev koncepciót a
produkció résztvevőire, velük együtt
szövegének lehető legtökéletesebb
színpadi megvalósítására törekedett. Ha
valahol elbizonytalanodtak, másnapra új,
de pontos és átgondolt szcenikai javaslattal
állt elő. S noha csak-nem tíz hét próbaidő
állt rendelkezésükre, még a második
főpróba előtt is megállapodtak egy
kétoldalas szöveghúzásban, mert Beckett
még akkor sem érezte, hogy megtalálták
volna az adekvát szín-padi formát. E
nagymérvű tudatosság és önkontroll
azonban egyáltalán nem nehezedett
erőszakként a színészekre, sőt el-
lenkezőleg: elsajátították mint munka-
módszert, és eszerint dolgoztak.

Egymás ruháiban

Mind ez ideig a Godot-előadások egyetlen
nélkülözhetetlen díszleteleme a fa volt,
mely a második részre lombot kell, hogy
hajtson. A Schiller Theater színpadának
előterében, baloldalt egy kocka formájú
kasírozott kő szolgál Estragon pihenő,
illetve alvóhelyéül. Ezen ülve birkózik a
cipőjével, amikor a függöny felgördül. A
kő Estragon földies jellegére utal,
Estragon a kőhöz tartozik, Vladimir a
fához: az ég felé orientálódik. A kő és a
jobb hátul álló fa közötti távolság nagy-
sága meghatározott: a próbaszínpadon is
ugyanezeket a méreteket igényelte Be-
ckett. A színpad egyébként ferde talaj,
ráfeszítve színpadvászon. A fa ugyan
valódi, de nem annak hat, s a ráakasztott
három különös karakterű levéltől végképp
valószerűtlenné válik. A háttér fehér
vetítővászon, melyre olykor színes csíkok,
árnyékok vetülnek. Az első és második
rész végén az égboltra felúszó,
meghökkentően kék, túl kicsi teliholdtól
elkékül az egész színpad. Gogo, az eddigi
„Nézem ezt a fényhólyagot" szöveg
helyett most kétértelmű szófordulatot
használ: „Belelesek a holdba." Aztán
kézenfogva elindulnak a fához, hogy
elmondják a kötélről szóló dialógust,
majd, az eredeti változattal ellentétben,
Estragon előrejön, s leül a kőre: ,,... nem
lett volna okosabb, ha ki-ki maga marad .
. . ?"; ,,... bármikor elválhatunk" -
vélekedik melléülve Vladimir.

Az előadás egyik jeles kritikusa, Rolf
Michaelis, a Theater heute 1975/4. szá-
mában szemére veti Beckettnek, hogy az
első rész új fináléja indokolatlanul zúzza
szét a kétrészes dráma párhuzamos
szerkezetét, mert a két rész azonos, egy-
másra utaló szerkezetének szimbolikus
záróakkordja a két bohóckoldus szájából a
fa előtt, mozdulatlan helyzetben elhangzó
„Megyünk? - Menjünk" dialóg.
Valószínűnek látszik azonban, hogy
Beckett a fa ellenpontjaként színpadra
hozott új elemnek, a kőnek akarta evvel a
formai változtatással is a fáéval azonos
funkcióját alátámasztani. (De egyéb-ként
is: a darabbeli variációk épp arra valók,
hogy a helyzet lényegbeli azonossá-gát
domborítsák ki.) A játék ugyanakkor
szcenikailag is indokolt: a kamarajáték
számára aránytalanul nagy színpad
egyensúlyát az egymással haránt elhe-
lyezkedő két elem teremti meg. Ezt a ma-
gyarázatot látszik igazolni például az a
körülmény is, hogy Pozzóék második
felvonásbeli hangos bejövetelétől meg-
riadva, Vladimir és Estragon a kőhöz
menekülnek, groteszkül a kőre borulva
várják meg, míg mögöttük elhalad Pozzo
és a kötélen tartott Lucky. Éppoly komi-
kus és mit sem érő nemedék a kő, mint
Estragon pár perccel korábbi fa mögé rej-
tőzése.

Matias, Beckett színpadtervezője ké-
szítette a ruhákat is. Vladimirt méretének
megfelelő csíkos nadrágba öltöztette, s
szűk, kinőtt, fekete zakóba, mely
szemmelláthatóan Estragonnak volna jó.
Est-ragon viszont a fekete zakójához
tartozó fekete nadrágot viseli, pont illik rá.
De zakója lötyög: csíkos, nyilván Vladimir
„ruhatárából" való. A második részre
átcserélik a ruhadarabokat. Vladimir
lábaszára vakít a túl rövid fekete nadrág s
a bakancs között, Estragon botladozik a
buggyokat vető túl hosszú csíkos
nadrágban. Így a két színész, Bollmann és
Wigger testalkatbeli különbsége fontos
tényezővé vált a koncepció kialakítása
során. E jelentős különbség komikus
hatásként is kiaknázható: Vladimir túl
hosszúnak tűnik, s mintha nem tudna mit
kezdeni kezével-lábával, jöttében-
mentében hullámzik, s ez a kigyakorolt
járásforma már önmagában is cirkuszi
bohócszám. „Boldogtalan vagyok" - rebegi
Estragon, aki amúgy is túl kicsi-nek
látszik, s most ráadásul úgy helyezkedik a
ferde színpadon, hogy az optikailag még
inkább kurtítsa, Vladimirt pedig tovább
növessze. Estragon boldogtalanságában
felettébb mulattató látvány.

De ugyanezt a keresztbe vonatkoztatást
figyelhetjük meg a másik emberpár
viszonylatában, bár ott a testalkatbeli
adottságok nem kínáltak ilyen szembe-
tűnő komikai hatáselemeket. Pozzo koc-
kás cirkuszi bohócnadrágja Lucky mel-
lényéhez illik, Lucky szürke nadrágja
Pozzo szürke zakójához, s cipőjének
ugyanaz a színe, mint Pozzo kalapjának.
„Ebben a pillanatban az emberiség mi
vagyunk" - mondja a filozófáló Vladimir,
s a két férfipár öltözetének azonosságát
észlelve, kijelentése, a jelenidő
szuggesztivitásában, meggyőzően hat.

A látszatvalóság balettje
Beckett, mikor drámái nyelvhasználatával
a nyelv korlátait kutatva. a nyelvet mint a
fogalmi gondolkodás közegét devalválja,
voltaképpen a pusztán fogalmi értelemben
vett okoskodás mögött rejlő valóságot
kutatja. Miközben a nyelvet minta végső
igazságok közlésének eszközét lejáratja -
a drámaírás terén a nyelvet új
dimenzióval gazdagítja: a cselekvés
konkrét, sokarcú ellenpontjával. A szín-
házban vagy legalábbis Beckett színhá-
zában lehetségessé vált - állapítja meg
Martin Esslin Beckett-tanulmányában -,
hogy teljes egészében megkerüljük a
fogalmi gondolkodás stádiumát, mint
ahogy egy absztrakt festmény megkerüli a
természeti tárgyak felismerésének fázisát.
A Godot-ra várvá-ban és A játszma
végében, e jellemektől, cselekménytől és
jelentéssel terhes dialógustól megfosztott
drámákban, Beckett bebizonyította, hogy
egy látszólag lehetetlen bravúr-mutatvány
valójában igenis véghez vihető.

A bravúrmutatványt a Schiller Theater
előadása színpadi nyelvre is lefordítja. Ez
is a dráma újra átgondolásának
gyümölcse. A dialógusok ellenpon-
tozására szolgáló, reális gesztusrendszert
megfogalmazó szerzői instrukcióhalmaz,
a mozgáskánon ebben az előadásban még
a gesztusmegnyilvánulások realitását is
kétségbevonja, absztrakt baletté
szublimálja.

Beckett már Berlinbe indulása előtt el-
készítette a rendezői példányt, melyben
természetesen helyet biztosította későbbi, a
próbák során végrehajtandó változtatá-
soknak is, de a rendezői példány elkészí-
tésének fő célja az volt, hogy szcenikai
kontúrt, szerkezetet teremtsen darabjának,
melyet gyakran bélyegeztek „rend-
hagyónak" vagy „nem vizuálisnak". Igy
aztán a könyvecske eléggé meglepő
olvasmány: az elvontság és formalitás



non plus ultrájának tűnik. A darabot a
következő témákra osztja:
Lucky mozgásfolyamatai
Lucky monológja
Estragon lába
Estragon alvása
Az ostor
Vladimir, Estragon és a fa
A helyszín nyomozása (vázlattal)
Kétségek
Gyere, menjünk
Segítség
Mi/ is mondtam?
A ég

Alvás
Emlékezés
Lépésenkénti megközelítés

A tematikai címszavak alatt mindig ki
vannak jelölve a megfelelő szöveg-részek
és a darabbeli szituációk, vagy (például
Lucky monológja esetében) ehelyett a
leírás, illetve az értelem szerinti felosztás
áll. A tematikai felosztás a rendezés
szerkezetére utal: az egyes címszavak alatt
ugyanis azoknak a helyeknek a felsorolása
következik, ahol az illető téma előkerül.
Mégsem puszta összefoglalásról van szó.
A szcenikai utasításokból és dialógusokból
létrejövő szerkezet ugyanis - miként ez a
keresztbe vonatkozó instrukciókból
kiderül -, az ismétlések, a variációk, a
hasonlóságok, a párhuzamok s az utalások
olyasféle képződményét hozza létre, mely
az előadás konkrét szerkezete és
formájaként ismerhető fel.

Beckett, miként ez az idézett próba-
jegyzetekből kiderül, sokat beszélt elem-
zései során az ismétlésekről, a témák
ismétlésének formájáról. Nemcsak a
szöveg témájáról van itt szó, hanem a test
témájáról is. Amikor Estragon alszik, még
a játék elején a kőnél, ez olyan téma, mely
mindig visszatér. Rögzítődnek a várakozó
helyek, ahol csend van. A hallgatás azzal
fenyeget, hogy mindent felemészt. Újra
kezdődik a játék. „Ennek amellett derűs
játéknak kell lennie?" -- kérdi a Vladimirt
játszó Wigger. „igen, természetesen",
mondja Beckett; „csakhogy roppant
pontosan kell csinálni". Vladimir és
Estragon elválásai egy-egy sarkpontot
jelentenek: tulajdonképpen
elválaszthatatlanok. „Mint a gumilabdák,
örökösen visszaütődnek" - jegyzi meg
ismét Wigger. Beckett meg-határozza az
alapelvet: lépésről lépésre kell
összekerülniök. Felmegy a színpad-ra,
lehorgasztja a fejét, s megmutatja, hogyan
is képzeli el Estragon mozgása-
itmegharagudtál... bocsáss meg

... ide hallgass Didi! Add a kezed! .."
Egy-egy lépést tesz minden mondatnál a
képzeletbeli partner felé. Lép, majd
megszólal. Lép, megszólal. Testi-témá-
nak nevezi el a lépésenkénti megközelí-
tés módját, melyre a darab során öt-hat-
hét alkalommal is sor kerül, s melyet,
mint mondja, egészen pontosan kell

végrehajtani. Ez a történet „balettszerű"
oldala. Lucky kétszer elesik, de ezt nem
realisztikusan, hanem egészen tisztán kell
lemozognia. Wigger az iránt érdeklődik,
vajon ezek szerint minden naturalizmus
tilos lenne? Beckett előjátszik. Térdre
ereszkedik, ellazul, karját előbb
felnyújtja, majd maga elé, s mintegy elő-

Beckett: Godot-ra várva (Schiller Theater, Nyugat-Berlin)
Horst Bollmann (Estragon) és Stefan Wigger (Vladimir)



resiklik. Wigger most azon aggályosko-
dik, hogy ha ennyire sterilen kell
játszaniuk, óhatatlanul kívül kerülnek a
játékon. De Beckett elhárítja, mondván,
hogy ez játék, minden játék. „Művészi-en"

kell csinálni, azaz balettszerűen. Különben
utánzás lesz belőle, a valóság utánzása.
„Tehát száraznak kell lennie?" - faggatja
tovább a színész. Beckett felemelkedik a
helyéről, úgy mondja: „Nem száraznak,
hanem tisztának és áttekinthetőnek kell
lennie. Ez játék, hogy élni tudjunk."

S a balettszerűség követelményét való-
ban a tökéletességig kidolgozzák a színé-
szek. Lucky az előadásban már teljes
csendben, súlytalan lépésekkel helyezi le
Pozzo székét, s hajtja végre szadista
utasításait. „Hátrább!" - parancsolja Pozzo,
s Lucky ujjbegyével érinti meg csak a
széket, s úgy billenti arrább. A jelenet
könnyed, akár egy táncetüd. Monológját
is, bár egyre lüktetőbb tempóban hadarja,
szenvtelen gesztusokkal kíséri. Estragon,
majd Vladimir is kiszaladnak a színpadról,
ellenkező irányból visszafutnak, de csak
hogy keresztül-futva újra kívül legyenek.
Pozzo összegörnyedve viseli a
szózuhatagot. Lucky lényegében egyedül
van, magára hagyták. Végszóra érkezik
Vladimir és Estragon, a „dulakodás" enyhe
mellbeboxolás, ennélfogva Lucky
összeesése is csak jelzésszerű, imitáció. A
megfelelő pillanatban lefekszik a földre.
Estragon és Vladimir „lezuhanása" is
szinte karikaturisztikus, szántszándékkal
lefekszenek. A felkelés nehézségeit
mellükön kereszt-befont karral
megbeszélvén a legtermészetesebb
módon, minden nehézség nél-kül
felállnak.

A második felvonás fináléjában a kötél-
elszakítás - megfeszítés - céljából sem
mozdulnak el egymás mellől: erőlködés
nélkül, egyszerűen elszakad a kötél.
„Semmit sem ér" - állapítja meg Vladimir.

Az idézőjelbe tett, absztrakt cselek-
véssorok között azonban mindkét em-
berpár viszonylatában sor kerül egy-egy
reális, emberi megnyilvánulásra : Pozzo és
Lucky szadisztikus-mazochisztikus köl-
csönös függőségében két, a kötélre irá-
nyuló reális mozdulatra figyelhetünk fel:
„Mit óhajtanak? - kérdi Pozzo a csavar-
góktól az első részben -, hogy táncoljon,
énekeljen, gondolkozzék?" Elkapja a
kötelet, hogy egészen Lucky torka előtt
rántson rajta egyet. Lucky ránéz. A má-
sodik részben az immár vak Pozzónak
Lucky a megrövidült kötelet úgy nyújt-

ja át, hogy eközben másik kezével gyön-
géden megfogja Pozzo karját, mintegy
segítve a kötél biztos megragadásában.

Vladimir és Estragon pörlekedő gyű-
lölet-szeretet viszonyában reális
mozzanatok a megbékélő kézenfogások,
valódi mozdulat, ahogy Vladimir anyásan
átkarolja Estragont a kövön, és elringatja.
Vladimir olykor már-már mester-kéltnek
tűnő táncmozdulat-rendjében
meghökkentő gesztus ez az ölelés.

Beckett hősei mindig a jelen képeit
fogalmazzák meg, s ezek éppúgy lehetnek
látszatok, mint valóságosak. A pillanat
érvényében azonban elhatárolhatatlanok.
Bírálói leginkább ezért, a jelen-időben
mégis érvényesnek ható ál-valóságért
szokták elmarasztalni az írót. Beckett a
Schiller Theater színpadáról azonban nem
csupán a cselekvések dialógust
ellenpontozó bravúrjáról képes minket
meggyőzni. Még a mozgásrend-szert is
absztrahálja, hogy kiemelhessen belőle
néhány mozdulatot, amely az adott emberi
viszonylatot - a pillanat felvillanásában
ugyan -, de a maga valódiságában ragadja
meg.

E számunk szerzői:
BAJOMI LÁZÁR ENDRE író

BALASSA PÉTER az ELTE Esztétika
Tanszékének tudományos kutatója

BOGÁCSI ERZSÉBET újságíró, a Magyar
Nemzet munkatársa

CSIK ISTVÁN a Kohó- és Gépipari Mi-
nisztérium Sajtó- és Propagandaosztályá-
nak vezetője

FÖLDÉNYI LÁSZLÓ a debreceni Ta-
nárképző Főiskola tanára

FÖLDES ANNA újságíró, a Nők Lapja
rovatvezetője

GÁBOR ISTVÁN újságíró, a Magyar
Nemzet munkatársa

GYÁRFÁS MIKLÓS író
LÁNG TAMÁS újságíró, a SZÍNHÁZ

szerződéses munkatársa
MÁNDY IVÁN író
NÁNAY ISTVÁN újságíró, a Csepel mun-

katársa
PÁLYI ANDRÁS újságíró, a SZÍNHÁZ

munkatársa
RÉPÁSSY ANDRÁS jogász, a Székesfe-
hérvári Városi Tanács munkatársa

RÉVY ESZTER a József Attila Színház
rendezőasszisztense

SAÁD KATALIN a kaposvári Csiky Ger-
gely Színház rendezőasszisztense

SZŰCS MIKLÓS a Színházművészeti Szö-
vetség munkatársa

ZILAHY JUDIT újságíró, a Filmvilág
munkatársa

ZILAHY JUDIT

A Broadway
brit szezonja

Az angolok, akik gyarmatosítóként éppen
kétszáz éve távoztak cl az amerikai
kontinensről, most visszaözönlenek oda,
csak éppen nem mint katonák, hanem
mint színtársulatok, vendégrendezők,
színészek, drámaírók. Más szóval - még-
hozzá a New York Times színikritiku-
sának szavával - a brit színház hídfő-állást
ver a Broadwayn.

Angol darab persze mindig is volt az
amerikai színpadokon, hiszen a közös
nyelv azért egy kicsit össze is köti a két
nemzetet. Az 1974-ben kezdődött s mind
a mai napig tartó angol invázió azonban
valamely egészen más. Volt olyan időszak
is, amikor négy teljes brit színtársulat
szerepelt Nagy-New Yorkban: a Royal
Shakespeare Company a Broadwayn, a
Nemzeti Színház, az Actors Company,
valamint a Nemzeti Színházhoz
kapcsolódó Young Vic pedig
Brooklynban.

A színházműsorban hirdetett prózai
darabok túlnyomó többsége angol;
amerikai szerzők nevével csak elvétve
találkozunk, főként a musicalokat és
klasszikusok felújításait hirdető plakáto-
kon. Ki hitte volna akár még két éve is,
hogy Alan Ayckbourne, aki sértődötten
bizonygatta, hogy ő nem afféle utánzat,
angol Neil Simon, szabályosan kiszorítja
verhetetlennek hitt vetélytársát a Broad-
wayról. Hogy végleg vagy átmenetileg?
Senki sem tudja. Csak annyi bizonyos: a
híres-neves színháznegyedben, ahol vala-
ha két-három Simon-darab futott egy-
idejűleg, ma egy sem megy, Ayckbourne-
től viszont kettő, az itthon is játszott
Nálunk, nálatok, náluk, valamint a Norman
hódításai.

Ayckbourne darabjait amerikai színészek
játsszák, angol vendégrendező
irányításával, Tom Stoppard Travesztiákja
viszont angol produkció, mely többé-
kevésbé intakt módon került át a lon-
doniról a New York-i deszkákra. Az ál-
talam ismertetett előadások között akad
ilyen is, olyan is.

Peter Cook és Dudley Moore, a két
angol ős-clown Jó estét című kabaréja
kétszemélyes színház, de színház a javá-
ból. A két komikusnak láthatólag még a



frappáns cím cégére sem kellett, sőt be-
bizonyítják: a világ legszürkébb szavaiból,
az utcasarkon egymásba toppanó két alak
„jó estét"-jéből is lehet ellenáll-hatatlanul
blőd viccet faragni.

Olyan ez a kabaré, mint a százméteres
síkfutás: teljes bedobással kezdik, azután
folyton-folyvást erősítenek, Cook magas,
szikár, arisztokratikus jelenség, kifogás-
talan cambridge-i akcentussal, Moore
kicsiny, mint egy dugó, pattogós, mint egy
rugósbicska, s világos színezetű, lágy
hangján számtalan akcentust képes
elővarázsolni, a londoni cockneytól a
skótig. Saját maguk által írt jeleneteikben
természetesen mindig más-más alakot öl-
tenek, de a humor egyik és legmegunha-
tatlanabb eleme mindvégig a kettőjük
közötti kontraszthatás marad, a másik a
tematikus, verbális, vizuális ötletek,
sziporkák sora.

A „Békacomb és barack" vendéglő
például, ahol a menü kizárólag e két étel-
ből áll, s amely egy mocsár közepén ta-
lálható, „a kocsik parkolása tehát nem
gond, legfeljebb a kihúzásuk a nehéz". A
Betlehemi csillag nevű napilap riportere
meginterjúvolja Pásztor Arthurt, ki a nagy
pillanatban ott állt közvetlenül a jászol
mellett. A taxisofőr, aki halálra vált utasát
még tovább rémisztgeti, amikor
diszpécserével folytatott rádió-
beszélgetésében szüntelenül egy torzót
emleget .. .

Persze semmi sem fakul meg a leírás-
ban úgy, mint a humor. Tehát vagy be-
csületszóra higgyék el, hogy Peter Cook
és Dudley Moore a könnyű műfaj nehéz
terepén értékeset, figyelemre méltót
alkotott vagy annak az érvnek ismereté-
ben, hogy pazar látványhoz szokott
Broadway-közönség a szinte kellékek
nélkül, csupasz színpadon dolgozó két
komikust tizenöt hónapon át színen
tartotta.

*

Ennél is meglepőbb siker talán csak egy
akadt, a Royal Shakespeare Company
Sherlock Holmes-előadása. Ez a közép-kori
alkimistához méltó csoda: Frank Dunlop
keze alatt huszonhat tagú együttes a
szemünk láttára varázsol homokból
aranyat, vagyis egy porlepett s már új-
korában is középszerű, tempótlan, hitet-
len színdarabból New York leghosszabb
sikerszériáját.

William Gilette 1899-ben írta a nagy
mesterdetektívről szóló művet Arthur
Conan Doyle két elbeszélésének felhasz-
nálásával. A bűnüldözés s ebből követ

kezően a krimiirodalom, majd a film i899
óta gyarapodott egynémely eszközzel, a
száguldó tempóhoz szokott, elkényeztetett
amerikai néző mégis immár két
esztendeje megbűvölten figyeli ezt a
ráérős, századfordulós krimit.

S a legérdekesebb az, hogy Frank Dun-
lop nem is próbálja a film- és tévékrimi
technikai előnyét más eszközökkel, pszi-
chologizálással, modernkedéssel, sokk-
hatással ellensúlyozni. Hazai terepen
veszi fel a versenyt, negyven tonna dísz-
letet és kelléket vonultat fel, valódi laka-
tokat tesz a súlyos vasajtókra, valódi
ködgomolyokat pumpáltat a londoni ut-
caszínre, és egy valódi, nyikorgó liftet
járat Holmes ősellenségének, Moriarty
professzornak jól felszerelt bűnbarlang-
jában,

Természetesen többről van itt szó, mint
kellékről. Olyan produkció ez, ahol
minden szög, minden zsebkendő s minden
kézmozdulat a helyén van, ahol a
részletek miniatűrszerűen kidolgozottak,
mégis simán olvadnak eggyé, ahol a
tökéletes összjátékot nem árnyékolja be,
csak még ragyogóbbá teszi a fő-szereplő
szóló-bravúrja.

Nemigen akad még egy képzelt figura a
kultúrtörténelemben, aki olyan önálló
életre kelt volna, mint Sherlock Holmes;
tisztelői klubokba tömörülnek, rajongó
levelezők cserélik ki egymással róla szóló
olvasmányélményeiket, s jóval száz fölött
van a film- és színpadi feldolgozások
száma. Mindezt annak bizonyságául bo-
csátom előre, hogy a minden ember em-
lékképeiben ott élő Sherlock Holmes
megtestesítőjének bizonyos fizikai tulaj-
donságokkal eleve rendelkeznie kell:
karcsú, szikár alak, acélos profil, borz-
szú, vékony ujjak. Nos, John Woodnál
megvan mindez, s még annyi más :
szorgalom és műgond (szerepére készülve
végigolvasta és kijegyzetelte Conan
Doyle valamennyi elbeszéléséből a Sher-
lock Holmes személyére vonatkozó uta-
lásokat), változékonyság, fürgeség, moz-
gáskultúra s végül páratlan, hamisítatlan
belső elegancia.

*

Terence Rattigant egyesek William
Gilette-hez hasonlóan poros drámaíró-nak
tartják, pedig ő csak jólfésült, s az néha
nem árt. A borzasok nemzedékei jönnek
és mennek. Shelagh Delaney például a
Rattigan dramaturgiája elleni
lázadásképpen írta meg az Egy csepp mézt

1959-ben. És hol van ma már Shelagh
Delaney?

A Rattigan-darabok viszont évről évre
születnek, s bennük a fordulatok is úgy
követik egymást, mint az évszakok. Nincs
nagy meglepetés, lázas izgalom, de
„lubickolós" szerepek vannak, igazi
sztárszerepek, s ezért egy Rattigan-mű a
színésznek mindig jutalomjáték.

A szerelem dicsérete című vígjátéka
például Rex Harrisont és Julie Harrist
vonzotta a Broadwayre, az önző és csil-
logó irodalomkritikus s annak odaadó
felesége szerepeire. Az asszony halálos
beteg, orvosa megmondta, hogy csak
hónapjai vannak hátra, mégsem önma-gát
siratja; azon töpreng, hogy elkényeztetett
férje őnélküle a kenyérvágó kést vagy a
lexikont sem fogja megtalálni a lakásban.
S mind e közben a lesújtó orvosi
vélemény körül furcsa társasjáték bon-
takozik ki: én is tudom, hogy te is tudod,
de te nem tudod, hogy én tudom, hogy te
tudod ... és így tovább. A játékba a
házaspár két további szereplőt is bevon, a
fiúkat (Peter Burnell) és egy Amerikából
odalátogató író barátot (Martin Gabel). E
két utóbbi tisztességes, de nem kimagasló
alakítás, a főszerep-lő páros azonban
maradandó élmény. Rex Harrison
fölényes és metsző, szarkasztikus és
fanyar (Higgins professzor árnyéka leng a
színpad felett), Julie Harris pedig igaz
szavú és édes, nem úgy mint a habostorta,
hanem mint a frissen dagasztott, frissen
sült házikenyér.

Mind a Nemzeti Színház, mind a Young
Vic hozott egy-egy modernizált Molière-t
New Yorkba: előbbi a Mizantrópot, utóbbi
a Scapin furfangjaiból készült Scapinót.
Nem kétséges, hogy a Mizantróp a jobb
darab, de az sem, hogy a Scapino a jobb
áldolgozás.

Olasz commedia dell'artéból merített
francia színdarab angol társulattal, ame-
rikai színpadon: ettől még szörnyszülött
hibrid is lehetne a darab, de nem az,
inkább a színek és ízek csábos keveréke.
Cinzano-reklámok tövében játsszák a
balga apák, agyafúrt szolgák és bájosan
passzív szerelmesek molière-i történetét
az atomkorszak ritmusában, komoly-
talanul, cinikusan kezelve mindent, ki-
véve a játékot. A „játék" szó valamennyi
lehetséges értelmét megkapja és vissza-
kapja a Scapino színpadán: Jim Dale, a
fergeteges tempót diktáló, magnetikus
erejű címszereplő játszik a közönséggel,



mint a macska az egérrel; bekapcsoló-
dásra készteti, nercbundás hölgyek és ősz
nagyapák képzeletbeli mandolinon és
trombitán játszanak biztatására, mi-
közben lábukkal a taktust verik. A társu-
lat tagjai úgy játszanak egymással, mint a
vidám kamaszok, s néha oly értetlenül,
mint a kisdedek. És játszanak gondosan
felépített színpadi játékokat is, mint
például az asztal lerakását a kert-
vendéglőben. Az asztaltól, ahol egy félbe-
hagyott tányér spagetti is van, a pincérek
afféle tűzoltós vödörláncot alkotnak a
mosogatókonyháig, s dobálni kezdik a
tárgyakat. Repül az üres pohár, a boros-
flaskó, utána egy zsömle, evőeszköz, s
egyre hideglelősebben figyeljük, dobják-
e majd a spagettit is? Elárulom, dobják,
és nem repül szanaszéjjel, de a pincéreket
alakító színész-mágusok még azt is
érzékeltetni tudják, hogy csak kis
hí j a . . . !

A csúcspont, a mindent betetőző szí

nészi teljesítmény a ravasz szolgát alakító
Jim Dale-é: gazdáját állítólagos ellenségei
elől egy zsákba rejti, aztán könyörtelenül
elveri egy rúd szalámival; ezen-közben
először kalóznak, aztán ferde szemű
Kung Fu harcosnak, majd végül dobogva,
topogva, szökellve, ugrándozva egy egész
dandár katonának tettetve magát.

A Scapino előadása a szüntelen megle-
petéseket kínáló Frank Dunlop rendező és
Jim Dale közös diadala.

Á Nemzeti Színház híres, sokat emle-
getett Mizantróp előadása viszont csak
azzal lep meg, hogy nem meglepő. Tony
Harrison átdolgozása a darab cselekmé-
nyét 1666-ból 1966-ba helyezte át, XIV.
Lajos Franciaországából, Charles de
Gaulle Franciaországába. Az eredmény:
egy szép, könnyed, dekoratív Molière-
előadás, ahol Tanya Moiseiwitsch elegáns
kékesszürke drapériái, valamint a
szereplők Oronte-tól a szolgákig lefelé

egyaránt csak hátteret képeznek a száraz
tűzzel lobogó Alec McCowen és a
szikrázó-sziporkázó Diana Rigg mögött.
Lankadatlan élvezet figyelni ezt az
Alceste-Célimčne kettőst, s körülöttük
vagy inkább mögöttük az ármánykodókat,
hízelgőket, epekedő szerelmeseket.

Miért okoz mégis enyhe csalódottságot?
Talán nem is az előadásnak szól ez -
hiszen John Dexter rendezése a maga
keretei között tökéletes -, csak az el-
mulasztott lehetőségnek, amit a moder-
nizálás megcsillantott. Ez a produkció nem
ejtett csorbát Molière-en, de nem is
gazdagította; csak azt bizonyította be
újólag, hogy Molière ma is aktuális, hogy
a ma társadalmában is sok a két-színűség,
léhaság, felületesség, hogy ma is jó oka
van az egyénnek a mizantrópiára, de
hajlékonyabb gerincű társai közt ma is
egyedül marad vele. Vagyis John Dexter
rendező és az át-dolgozó Tony Harrison
csupán korunk szlengjét, modorosságait
aggatta rá Molière-re, és nem Molière-t
hozta el a mi korunkba, nem Molière
éleslátásával tekintett körül a mai
szalonokban. Az embernek mindvégig az
az érzése, hogy ha Célimčne merész
dekoltázsát letakarnák egy csipkés
vállkendővel, s törölnének a szövegből
néhány anakronisztikus szót, tüstént újra a
XVII. században találnánk magunkat. Egy
valódi modernizálás ennél bizonnyal
többet jelent.

Mindent összevetve számomra Peter
Shaffer Equus című drámája volt a leg-
emlékezetesebb a „brit szezon" produkciói
közül, sőt mit több, négy és fél esztendő
amerikai színházi élményei közül is kevés
vetekedhet vele.

Shaffer, a Black Comedy szerzője, a
színpad mindent tudó bűvészmutatványosa
ezúttal továbblépett: egy rend-kívül bizarr,
esetleges történet segítségével egyetemes
érvényű, alapvető igazság-ra kívánt fényt
deríteni. S hogy a „fény-derítés"-ből
mégsem illusztratív tan-dráma lett, az már
Shaffer, a színpadmű-vész és John Dexter
rendező érdeme. Mágikus erő árad a
négyszögletű, korlátokkal határolt,
előfüggöny nélküli játéktérről a nézők
sorai felé. A varázslat előbb kezdődik,
mint maga az előadás ; négy barna ruhás
férfi szótlanul a magasba emel egy-egy
csillogó ezüst drótokból készült lófejet, s
ez a pogány áldozati szertartást idéző
mozdulat a zajgó nézőteret minden csengő,
mindenféle külső segítség nélkül
lecsendesíti. És a korlátok között, melyek
egyszerre sugall-nak bírói emelvényt,
laboratóriumot és

Peter Shaffer: Equus (Plymouth Theatre, London). Peter Firth és Everett McGill



ökölvívóringet, megkezdődik a páros
küzdelem, a Fiúé és a Pszichiáteré. A ti-
zenhét esztendős istállószolga egy éjsza-
kán eddig kiderítetlen okokból hegyes
fémrúddal megvakított hat versenylovat, s
a Pszichiáter az, akinek a rejtélyt meg kell
oldania, miután egy emberséges bíró-nő
börtön helyett a fiút az ő gondjaira bízta.

Csendes, de annál ádázabb küzdelem
ez. A fiú madárcsontú, törékeny alakjában
már nem fér többé a szenvedély, melyet a
dac fojt belé életveszélyesen. A széles
mellkasú, bessenyeis hangú orvos viszont
egy világ terheit hord-hatná a vállán, de
most fáradt, közönyös. Meddő
találkozásaikat egy furcsa alku teszi
termékennyé: a fiú hajlandó válaszolni a
pszichiáter kérdéseire, ha közvetlenül
utána ő is kérdezhet. Egy-egy. Fair play.

S ekkor rajzani kezdenek az emlékek, a
fiú emlékei, melyek színpadi felidézéséhez
időnként segítségül sietnek a játéktér
legszélén, a korlátokon kívül fel-tűnés
nélkül, de mindvégig ott ülő további
szereplők, a hú anyja, apja és egy fiatal
lány.

Ez a látszólag külsődleges és nem is túl
eredeti elrendezési mód, a szereplők
ültetése Shaffer és John Dexter kezében
brilliáns eszköznek bizonyult: egyrészről
megmarad az, ami : színpadi fogás,
mellyel a jelenetek átkötése modernül,
gördülékenyen és minden erőltetettség
nélkül megoldható. Másrészről szimboli-
kus kép: ha a színpadot az egész pszichi-
átriai folyamat kivetítésének, megjelení-
tésének tekintjük, akkor nagyon is he-
lyénvaló, hogy a háttérrel összemosódva,
de mindvégig jelen legyenek azok, akik a
fiú tudatában is örökké jelenvalók, akik -
akaratlanul - a tragédiáját okozták.

Anyja vallásosnak nevelte, apja, a
meggyőződéses ateista viszont letépte az
ágya fölé szegezett, a megláncolt és
megkorbácsolt Jézust ábrázoló fényképet.
Szülei vetettek véget annak a mámorosan
szép gyermekkori pillanatnak is, amikor
először vágtatott lóháton a tengerparton.

(Közbevetőleg ismét egy szót a szín-
padi :megoldásról: az előadás alaphang-ját
intonáló barna ruhás, stilizált lófejet és
ezüst patákat viselő alakok egyike veszi
nyakába a fiút a lovaglási jelenetek-ben. A
lenyűgöző pantomim tökéletesen kerüli ki
ilymódon a naturalizmus nevet-
ségességének s a puszta jelzés hűvös ha-
tástalanságának szélsőségeit.)

A Jézus-kép helyére egy ló képe kerül

a fiú ágya fölé, s később felserdülve mez-
telenül lovagol éjszakánként. Tudatában
tehát reménytelenül összebogozódott a ló,
az isten, a tilalmas és a (szexuálisan)
gyönyörűséges fogalma. Az ő istene,
Equus féltékeny és bosszúálló, impoten-
ciával sújtja, amikor az istállóban, lovak
tekintetétől kísérve akarja magáévá tenni
a felkínálkozó lányt. Neki fel kell hát
lázadnia a gonosz, mindent látó Equus-
isten ellen .. .

Bizarr? Kétségtelenül. Esetleges?
Csöppet sem. Kinek a képe kerüljön a
letépett Jézus kép helyére? Abnormális,
gyógyítandó dolog-e a szenvedély? Mi-
lyen abszolút értéket talál a felnőttek
álszenteskedésétől. megundorodó, érzel-
mi többletének helyet kereső fiatal?

Nagyon is valódi kérdések ezek, s a
válaszok köznapi mértékkel mért érvé-
nyességét nem kérhetjük számon Peter

Shafferen, aki nem erkölcsfilozófiai vagy
pszichológiai disszertációt írt, s nem is
ifjúságvédelmi törvényjavaslatot, hanem
öntörvényű drámát.

A két főszereplő elválaszthatatlan a
szereptől, s ez nem szóvirág: az angol
Anthony Hopkins akkor is megtartotta a
Pszichiáter, Peter Firth pedig a Fiú
szerepét, amikor a többit amerikai színé-
szek vették át. Ez utóbbiak alakításai is
emlékezetesek: az anyát játszó Frances
Sternhagen szája sarkának keserű ráncai,
az apát alakító Michael Higgins porba-
sújtottsága, amikor rajtacsípik egy por-
nómoziban, a lányt megelevenítő Roberta
Maxwell természetes érzékisége.
Hopkins és Firth szerepformálása azon-
ban ennél is több: egyszeri, megismétel-
hetetlen.

Peter Firth és Everett McGill az Equusban



szemle

PÁLYI ANDRÁS

Színházi szemmel

Nem színházi könyvek margójára

Füst Milán: Napló
Az idei könyvhét egyik csemegéje, az év
egyik legjelentősebb irodalmi eseménye
Füst Milán két kötetes Naplója, mely a
maga „töredékes" voltában is
monumentális mű és lenyűgöző olvas-
mány. (A válogatást és sajtó alá rendezés
munkáját végző Pók Lajos előszavából
tudjuk, hogy az eredeti kéziratnak csak
egyharmada maradt meg, s ennek is csu-
pán mintegy egyharmadát tartalmazza a
jelenlegi ezer oldalas kiadvány.) Volta-
képp nem szorul különösebb magyará-
zatra, hogy a SZÍNHÁZ lapjain foglal-
kozunk e Naplóval, hisz Füst Milán
jegyzetei, „névtelen levelei", ahogy egy-
helyütt Naplóját nevezi, nem kis mérték-
ben dráma- és színháztörténeti doku-
mentumokat tartalmaznak. Füst Milánt sok
szál fűzi a század első évtizedeinek
magyar színházi avantgardjához; a
Boldogtalanok, a Catullus, a Henrik király
(naplójegyzeteiben következetesen ezen a
címen említi I V . Henrikjét) a század elején
új utakat kereső magyar dráma-írás
jelentős, máig alig-felfedezett da-rabjai.
Akit tehát a drámaíró Füst Milán műhelye
érdekel, aki arra kíváncsi, miért nem tudta
színházművészetünk - a kor más
kiemelkedő íróegyéniségéhez hasonlóan -
Füst Milánt, a költőt és gondolkodót
„befogadni", noha még így, „kitagadottan"

is önálló fejezet lett a magyar dráma és
színházi gondolkodás (esztétika)
történetében, annak a Napló
nélkülözhetetlen forrásmunka.

Ezzel már azt is elárultuk, hogy Füst
„szellemi kalandregényében", ahogy egyik
méltatója találóan nevezte e könyvet,
nemcsak saját alkotói gondjaiba enged
bepillantást; az írásról és az írói
életformáról szőtt esztétikai és etikai
reflexiói valósággal rabul ejtik az olvasót.
Egy-egy megállapítása fölött el-múlt az
idő, s gyakran kedvünk támad perbe
szállni végletesen fogalmazott
igazságaival, mégis minden mondata
dokumentum - a korról, az emberről, az
alkotóról. De bőven idézhetnénk sorokat,
melyek évtizedek múltán sem veszítettek
időszerűségükből.

Mintegy találomra két idézet:
„Van ilyen tehetség is: - benn ül a

társalgóban, beszélget, közben átfutja az
újságot s közben két óra alatt kiszerepezve
megír egy felvonást, - népnek való
silányságot persze -, de pontosan olyat,
ami kell."

„A naturalizmussal is baj van, erről is
azt hiszik, hogy kötelező. Meg kell nézni
az új darabok színlapjait, már maga az
beszél. A mindennapi élet alakjait
mindennapi nevekkel szerepelteti: például
azt írják: Nagy Péter zeneszerző.
Hamisnak érzem már magát a nevet -, azt
érzem, hogy az író azt mondja általa:
»mindegy hogy hogy hívják, - egy ember,
akárki. Az életben vannak ilyen egy-szerű
nevek.« Vagy azt olvasom: Braun Móric
bankigazgató. Ellenszenves, - azt fejezi ki
nekem: naturalista vagyok! Némelyek
aztán tréfálnak a nevekkel, - becéző
neveket, jour megszólításokat vagy argó
elnevezéseket írnak ki a cím-lapra: a
Liduska, a Pista-bácsi és a »gyökér«.
Mindez hamis. Érzem, hogy hiányzik
belőle, ami a naturalizmust leginkább
teszi létjogosulttá: a tökély. Kis tehet-
ségek naturalizmusa kellemetlen. - Natu-
ralistának lenni nem kötelező, annál ke-
vésbé, mert nagy művészet kell hozzá."

Aligha kell kommentálnunk, mi az, amit
ezekben az egykori napi feljegyzésekben
ma is érvényesnek érzünk. Es aligha
érnénk a végére, ha - megmaradva csak a
színházi témakörnél - minden arra
érdemes sorát idéznénk. Izgatja a szín-ház,
a katarzis mibenléte, a színészet emberi és
mesterségbeli titkai, a színészi póz és
természetesség ellentmondása, a művész
és a közönség kapcsolata.

Ha színházi ajánlást kellene írnom Füst
Milán Naplójához, mégsem elsősorban erre
helyezném a hangsúlyt, hanem arra a
rendíthetetlenül etikus, önmagával
szemben oly könyörtelen művészi maga-
tartásra, mellyel az író emberi nagyságát
mutatja meg e szellemi kalandregény-ben.
Pedig a napló műfaja csábíthatná az
öntetszelgésre. De azt írja: „Óvakodjál
attól, hogy végérvényessé váljék benned
az életismeret!" Továbbá: „Engem az út
érdekel, nem az eredmények." S mert
valóban „az útról" vall, túlzás nélkül
írhatja le: „Ez a feljegyzési könyv : -
lelkiismeretem." Számára „minden pillanat
válságos pillanat ..." Ezért hangzik
hitelesen a legsúlyosabb mondat is: „Az
igazságot jobban szerettem talán, mint az
életemet. Mert az volt a szenvedélyem."

Paul Ernst olvasása közben jegyzi fel:
„Mégis : a formán túl - az válik legfonto-

sabbá: - milyen egyéniség lép elő az írás-
műből..." Ebben a Naplóban is ez a
legfontosabb. (Magvető)

Jurij Davidov: A művészet és az elit

A neves szovjet filozófust nem kell be-
mutatni, Munka és szabadság című esszéje
néhány évvel ezelőtt már megjelent ma-
gyarul. A művészet és az elit című könyvét
úgy is olvashatjuk, mint akár esztétika-
történeti hátteret - Füst Milán csaknem
félévszázadon át írt feljegyzéseihez. Jurij
Davidov a polgári elitariánus művé-
szetfelfogás eredetét keresi. Megállapítja,
hogy „elitariánus tendenciák a művészet
értelmezésében az esztétikai gondolkodás
egész története folyamán megfigyelhetők",
a német romantikusok és főképp
Schopenhauer esztétikájában azonban „e
tendenciák elitariánus eszmék rendszerévé
szilárdultak", de „elitariánus koncepciókról,
a szó szűkebb és pontosabb értelmében,
csak Nietzschétől kezdődően
beszélhetünk". Vizsgálódását tehát a korai
romantikus esztétika válságával kezdi, s
Nietzsche, Spengler, Ortega y Gasset
teóriáin át egészen Theodor Adorno
zeneesztétikájának elemzéséig jut, vázolva
az elitariánus művészetfel-fogás sorsát a
második világháború után.

Davidov tehát az elmúlt száz esztendő
művészeti gondolkodásának egyik leg-
nyugtalanítóbb és legtöbbet vitatott kér-
désével foglalkozik: művész és közönség
kapcsolatával. Érdeklődése azonban ki-
zárólag esztétikatörténeti-filozófiai jelle-
gű, nem is akar kibújni az elméletek bűvös
köréből, nem foglalkozik behatóbban a
művész-közönség kontaktus alkotói
lélektanával, nem mutat különösebb
kíváncsiságot a művek befogadásának
pszichológiája iránt sem. Ez nyilván-
valóan túllépné a maga elé tűzött feladatot,
túllépné egyetlen kötet terjedelmi kereteit
is; így viszont munkája megmarad
szűkebb értelemben vett szaktanulmánynak,
mely impozáns tárgyismerettel vázolja fel
Nietzsche elitariánus mű-
vészetfelfogásának kialakulását és hatását.

E szaktanulmánynak nemcsak legol-
vasmányosabb, mondhatnánk, legizgal-
masabb, de színházi szempontból is leg-
tanulságosabb része az, melyben Nietzsche
és Wagner ifjúkori barátságát, illetve
későbbi szembenállását elemzi a szerző.
Íme két Nietzsche-idézet: „A bayreuthi
játékok résztvevőinek olyan hatást kell
kelteniük, mintha ... korszerűtlen emberek
volnának: az ő hazájuk nem a jelen idő,
magyarázatukat és igazolásukat má-



sutt kell keresni" -- írja „Bayreuth esz-
méjéről" az ifjú Nietzsche. És a kései:
„Százszor is el kell ismételnünk Wagner
hódolóinak, hogy a színművészet foglalja
el az összes művészet között a leg-
alacsonyabb helyet, hogy a színház valami
másodrendű, nyers, tömegeknek kiagyalt
játék." Ekkor már - állapítja meg Davidov -
„Nietzsche az individualizmus
végkövetkeztetéseiig elvitt elitariánus
művészetfelfogás talajáról folytat-ja a
polémiát. Wagner, akit annak idején a

fiatal Nietzsche úgy üdvözölt, mint a jövő
magányos hírhozóját, valamennyi
»korszerűtlen ember« (a bayreuthi
művészeti elit) reménységét, a mostani
jellemzés szerint a zene demagógja, a
»tömeg« nyers és beteg ízlésének
kifejezője, az »alantas művészet«
képviselője. A wagneriánusság kritikája
ezzel tehát átcsap általában a színháznak
mint a művészet tömeges formájának
kritikájába, a tömeg igazi művészet és igazi
szépség elleni általános lázadásának
kritikájába, következésképp mindannak a
bírálatába, amit manapság az »eltömegese-
dés« fenoménjének neveznek".

Mai szemmel nézve Nietzsche és Wag-
ner harcát, nem az a legérdekesebb ben-ne,
hogy a kései Nietzsche a csőcselék
művészetét, a tömegművészetet képviselő
színházat a bayreuthi operában látta,
ugyanabban tehát, ami a fiatal Nietzsché-
nek a bayreuthi művészeti elit bölcsője
volt, hanem az a félreértés, amit az elitariá-
nus művészetszemlélet zsákutcába jutása
könnyen maga után vonhat: minden-fajta
kísérlet megkérdőjelezését, ami nem hat
közvetlenül a tömegekre. S e tekintetben
Davidov - éppen mert csupán Nietzsche
bírálata érdekli, s Wagner alkotói útja
nem, csakúgy mint Adorno és Thomas
Mann összevetésénél: Adorno tévútjának
elemzése, s nem Mann írósága - nem jut
tovább bizonyos közhelyeknél:
„Műalkotás az ember közvetlen érzéki
életének atmoszféráján kívül nem létezhet;
mihelyt az esztétikai tudat bár-mely
szférája tőle elkülönül, elszakad, a
művészi tevékenység termékei puszta
kövületekké, megfejthetetlen hieroglifákká
válnak; a szobor egyszerű már-
ványtömbbé, a szimfónia hangok halma-
zává, a festmény foltos ronggyá lesz."

Kiegészítésképpen tehát ide kínálkozik
Füst Milán egyik jegyzete: „Márpedig a
közönség fejlett és kevésbé fejlett ízlésű
individuumokból á l l . . . el sem képzelhető
tehát, hogy az a kérdés, vajon valaki nagy
művész-e vagy sem, - hogy ez
népszavazás útján volna eldönt-

hető." A befogadói tudat formálódását -
sőt, tudatos formálását -. aligha lehet
számításon kívül hagyni. (Gondolat)

Láng János: Lélek és isten

A század számos színházi kísérlete, mely
hatása szerint gyakran „elitariánus" ma-
radt, művészi törekvése szerint éppen a
nietzschei fogantatású elitariánus szem-
lélet tagadásából eredt: vagyis annak fel-
ismeréséből, hogy színház közönség nél-
kül nem létezik. Ma már nyilvánvaló,
hogy a színházi avantgardnak azok az
előre mutató kísérletei, melyek behatóan
foglalkoztak a befogadói tudat
alakulásával. Az új színházi törekvések
vezéregyéniségei, kimondva vagy
kimondatlanul, azt az ambíciót táplálják
magukban, hogy a színházat ismét a
társadalmi élet olyan integráns részévé
tegyék, mint az a színháztörténet
fénykoraiban volt. Ekképp megnőtt az
alkotók és az elméleti szakemberek -
érdeklődése a „szín-házi szertartás"

eredete, lényege, szerkezete iránt.
Ismeretes továbbá Leninnek az a
kijelentése is, mely Mihail Kalinyin
feljegyzésében maradt ránk: „a színházon
kívül nincs más intézmény, mely a vallást
helyettesíthetné" (M. I. Kalinyinnak 1925-ben

a művészeti dolgozók összoroszországi
kongresszusán tartott referátuma).

A színházi „szertartás" és a vallási
szertartás összevetése, rokonítása vagy
akár hasonlítgatása könnyen adódik, s ez
csábít rá, hogy megmaradjunk a fel-
színen, ahogy bizonyos színházi divat
jegyében manapság egyre inkább szokás a
különböző vallási rítusok hatásos elemeit
átvenni. Ez azonban jobb esetben
modorossághoz, rosszabb esetben a di-
lettantizmushoz vezet: e látványos „ritu-
ális színházak" épp a befogadói tudat
elemzésével maradtak adósak. A hívő
társadalomban a vallásos szertartásnak
bizonyos közösségformáló ereje volt, fontos
szerepet játszott a közösségi tudat
alakításában, s nyilván erre utal Lenin is,
amikor arról beszél, hogy a színház
helyettesíti majd a vallást, s alighanem ez
az a válaszvonal, mely megkülönbözteti
az érdemleges színházi kísérleteket a
formalista „úttörésektől".

Láng János Lélek és isten című könyve
hatalmas etnográfiai anyagot feldolgozó,
szoros értelemben vett vallástörténeti
munka, mely nem vállalkozik többre, mint
annak a folyamatnak a követésére,
melynek során a vallás alapvető fogalmai,
a lélek és az isten fogalma kialakult. Még-
sem csak azért érdemel figyelmet, mert

a marxista vallástörténetet új szempon-
tokkal gazdagítja, hanem azért is, mert
közvetve hozzászól a fentebb felvetett
(színházi természetű) kérdésekhez. Láng
tanulmányának legfőbb erénye a logikai
következetesség: a vallás alapvető fogal-
mainak kialakulásakor elutasítja mindazo-
kat a kombinációkat, melyek az emberi
absztrakciót feltételezik, s e fogalmak
születését a primitívek érzéki tapasztala-
taiból eredezteti. Így arra is fényt deríthet,
hogy e fogalmak, melyeket ma a vallás
csíráinak tekintünk, az osztály nélküli
társadalomban még nem rendelkeztek az
osztálytársadalmak vallásainak
legjellemzőbb vonásával: nevezetesen,
hogy torzítva tükrözik a valóságot.
Következésképp azok a mágikus szer-
tartások, melyek e fogalmakkal együtt
kialakultak, a szó mai értelme szerint nem
tekinthetők vallási aktusoknak. „Nincsen
olyan kétséget kizáró adatunk, amely arra
mutatna, hogy valamelyik primitív nép a
tükörkép-lelken s ennek a halál utáni
alakján, a halottak szellemén kívül még
valamilyen másféle, a lélektől és a
szellemektől független, azoktól kü-
lönböző személytelen erőben is hitt volna"

- állapítja meg.
Láng János könyve, mely lebilincselő

olvasmány, mondhatnánk, vallástörténeti
krimi, a lényegre irányítja a figyelmünket:
a szertartás lényege nem érthető meg a
hatásos elemek, a külsődleges jegyek
rokonsága alapján. Egy szertartás
közösségteremtő ereje mindig annak
függvénye, hogy mennyi lényegi köze
van az adott közösséghez: milyen társa-
dalmi talajról fakadt. (Gondolat)

Roland Barthes: Válogatott írások

„Az avantgarde nem egyszerűen a polgári
halál megéneklésének egy módja, hiszen
saját halálának a burzsoázia még gazdája.
De messzebbre az avantgarde nem mehet.
A gyászos véget, melyet kifejez, nem
foghatja fel egy új csírázás mozzanataként,
átmenetként egy zárt társadalomból egy
nyitott társadalomba. Természeténél fogva
képtelen rá, hogy az általa hangoztatott
tiltakozásba belefoglalja a világgal való új
egyetértés reményét" - írja Roland Barthes
Avant-garde - de miféle színház élén? című
írásában, s megállapítja: „Az avantgarde
szerző némileg hasonlít az úgynevezett
primitív társadalmak varázslójához: rögzíti
a szabálytalanságot, azért, hogy annál
hatékonyabban tisztítsa meg tőle a tár-
sadalom tömegeit. Semmi kétség, a ha-
nyatló korszakát élő burzsoázia erősen



rászorult ezekre a szabálytalan viselkedés-
módokra, melyekkel fennhangon meg-
nevezte bizonyos kísértéseit. Az avant-
garde alapjában véve csak újabb katartikus
jelenség, egyfajta szérum, melynek az a
rendeltetése, hogy a polgári értékek kérge
alá némi szubjektivitást, egy kis
szabadságot oltson. Jobban érz i ma-gát az
ember, ha a betegség kitörésének bizonyos
mértékben utat enged."

Aligha kétséges - e néhány kiragadott és
szenvedélyes sor alapján is megálla-
píthatjuk -, hogy Barthes a mai európai
szellemi élet egyik igen ellentmondásos
alakja. Munkásságáról Franciaországban
már monográfiák jelentek meg, hatásának
folyóiratok különszámot szenteltek;
jellemző, hogy 1971-ben az École Pratique
des Hautes Études, amelynek tanára,
színháztermet bérelt szemináriumai
számára. Roland Barthes neve mintegy
évtizede összeforrott a francia struktura-
lizmus történetével: kritikus, irodalom-
történész, nyelvész, szemiológus, filo-
zófus, akit erős szálak fűznek a Tel Quel
című folyóirat „marxista-maoista", „balos"

csoportjához, aki a szemiológiát ide-
ológiakritikaként fogja fel, elhatárolva
magát a jeltudomány „szcientista" mű-
velőitől, a neopozitivizmus és a prag-
matizmus tudományos ideálját szem előtt
tartó szemiotikai iskoláktól.

A színházi avantgarde ügyében félre-
érthetetlen az ítélete: „az avantgardot
igazából mindig csak egyetlen erő fe-
nyegette, ez pedig nem polgári erő, ha-
nem a politikai tudatosság". Eszménye
tehát Brecht, akinek „nagysága és egy-
szersmind magányos volta alapjában véve
abban áll, hogy szüntelenül újra feltalálja a
marxizmust" - állapítja meg A Brecht-
kritika feladatai című írásában. Brecht
megismerése, akinek népszerűsítéséért
Barthes a Théâtre populaire című folyóirat
szervezőjeként is sokat tett, szembeszállva
a „csak" avantgarddá degradált Brecht-
képpel, véleménye szerint „annyit jelent,
mint korunk problematikájához
kapcsolódni". Azt írja: „Brecht erkölcsi
szerepe az, hogy egy evidencia kellős
közepébe erőteljes kérdést iktasson... Mert
itt lényegében az invenció erkölcséről van
szó. A brechti invenció taktikai folyamat,
amely elvezet a forradalmi korrekcióhoz."

Idézhetnénk továbbá nem színházi
természetű írásait, mindenekelőtt A
s zemiológia elemei című alapvető tanulmá-
nyát (már csak azért is, mert jel és jelentés
összefüggéseinek a nyelvészet hagyo-
mányos területén túli, általános vizsgá-

lata többek közt szerves hozzájárulás a
színháztudományhoz), vitatkozhatnánk
számos megállapításával, legfőképpen
azzal a módszerrel, mely a műalkotás
struktúrájának vizsgálatakor elhanyagolja
az alkotói személyiség szerepét, de
lebilincsel Barthes igazságkereső szen-
vedélye, az a morális és politikai elköte-
lezettség, mellyel Brecht tanítványának
bizonyul. Fejtegetéseiben nemegyszer ez a
magatartás a legmeggyőzőbb, mint a kötet
mottójául kiemelt vallomásában is:
„Mindig is csak egy vágyam volt, amely
zenei téma módjára variálódott: a formák
és a történelem keresztútján rátalál-ni az
emberi szubjektumra, a beszélő alanyra,
amely éppen nyelvében tesz bizonyságot
politikai felelősségéről." (Európa)

BALASSA PÉTER

Peterdi Nagy László:
Csehov színháza

Csehov-könyvével Peterdi Nagy a „szín-
padszerűség vagy irodalmi szöveghűség"
régi, és mostanában megint aktuális
vitájához szól hozzá. Véleményem szerint
hozzászólásának egészében vett el-
hibázottsága egyszersmind tanulságos e
vita szempontjából.

Már a fejezetcímekkel is (pl. Csehov és
a századelő színháza; Csehov szovjet és az
új magyar színházban; Csehov és a mai
színház) a színházközpontú közelítést
jelenti be. Rendkívül imponáló jegyzet-
anyaga, hivatkozási apparátusa, a szak-
irodalmon túl, örvendetesen telített kora-
beli sajtóanyaggal, a Csehov-előadások
történetével kapcsolatos eleven megnyi-
latkozásokkal. A filológia egyik alapága-
zatán belül, az anyag elrendezésében, a
szerző komoly munkát végzett. Ugyan-
akkor interpretációtörténetet írt, azzal a
hipotézissel, hogy ezen az úton eljut majd
a művek titkaiig is. Könyvével akaratlanul
is az ellenkezőjét bizonyítja: Csehov
megértésének műveiből kell kiindulnia,
nem pedig művei előadástörténetéből. Az
összes koncepcionális fogyatékosság
abból adódik, hogy - az említett vita hibás
körén belül maradva - a szerző, a látszat
ellenére, igenis fölteszi „dráma vagy
színház" rossz kérdését.

Rossz ez a kérdés, mert vajon figyelmen
kívül hagyható-e az, hogy egy drámai
szöveg szükségképpen kijelöli a szín-házi
megvalósítások egy bizonyos körét,
lehetőségeit? A könyvben persze mintha e
két álláspont egyesítési kísérletéről volna
szó, ám valójában a Csehov-dráma és a
Csehov-színház egységéről - a szövegeken
alapuló egységéről - csak a szín-ház felől
esik szó, amelynek egy össze nem álló
Csehov-kép az eredménye.

Peterdi Nagy precízen, és sokszor érde-
kesen dokumentálja ugyan a Csehov-in-
terpretációk több évtizedes történetét, de a
dokumentációt alig, vagy egyáltalán nem
követik igazán elméletinek nevezhető
fejtegetések. A régi (pl. Sztanyiszlavszkij,
Hevesi stb.) és az új (pl. Efrosz, Hovai,
Krejca, Tovsztonogov stb.) elő-adásoknak
néha a közvetlen, „nézőtéri" élmény hatása
alatt álló csupasz leírásai végülis kötetbe
rendezett színikritikák füzérét alkotják.
Vajon miért maradtak ezek a kellő
alapossággal dokumentált leírások -
pusztán színikritikák? Nos, a könyv egyik
fogyatékossága az, hogy nem bontakozik
ki belőle a szerző egységes, összefüggő
interpretációs felfogása a Csehov-játékról
sem. Módszere lényegében a következő:
csaknem minden jelentősebb színpadi
megvalósításról ki-derül, hogy egyoldalú;
sem a sztanyiszlavszkiji elégikus, sem a
későbbi, „víg-játéki", illetve „kegyetlen"
értelmezés nem hozott teljes megoldást (és
mind-ezzel önmagában egyet is lehet
érteni, de nem tudjuk meg, hogy Peterdi
Nagy szerint milyen lehet az ideális
interpretáció? Márpedig egy nagyonis
gyakorlatias, „színházi" kiindulású
Csehov-könyv-nek mégiscsak első feladata
lenne valódi interpretációs javaslatokat
tenni, vagy esetleg tisztázni a „saját"
Csehov-szín-házát. Mert mit kezdjünk
azokkal a ki-fejtetlen, néha a rendezői
példány fogalmi szintjén mozgó - noha
Csehov instrukcióira bőven hivatkozó -
megállapításokkal, hogy pl. a
Cseresznyéskertet „vidáman és izgatottan"
kell játszani; hogy Asztrov doktor
alakjával nem szabad elnyomni Ványa
bácsi figuráját a színpadi megvalósítás
folyamán stb.? A szerző hiányos,
töredékes előadási javaslatai, elszórt
ajánlásai nem rendeződnek egységbe,
holott ez lenne a könyv egyik nyilvánvaló
célja, sőt, helyenként éppúgy
ellentmondanak egymásnak, mint a bírált
előadások és értelmezések. Arra a
kérdésre, hogy miért maradt ez a könyv
színikritika-gyűjtemény, második részének
dráma-elemzéseiből (Iva-



nov, Ványa bácsi, Sirály, Három nővér,
Cseresznyéskert) kapunk választ.

Ezekből az analízisekből ugyanis ma-
guknak a műveknek az alapkérdéseire nem
kapunk magyarázatot. Lássunk né-hány
példát: miért nevezi leveleiben Csehov
egyik-másik darabját makacsul ko-
médiának, sőt, farce-nak? Mi az a „sajá-
tosan csehovi", amit a szakirodalom, és a
szerző is evidenciaként emleget? Hiszen
amit ilyenkor mondani szokás, a csehovi
„hangulatról", arról maga a szerző
bizonyítja be helyesen, hogy Sztanyisz-
lavszkijék értelmezéséből, játékstílusából
származik, de nem feltétlenül - a
művekből. Peterdi Nagy interpretáció-
történetéből tehát azért nem derül ki
önálló, összefüggő előadási koncepció,
mert nem ismerhetjük meg a csehovi drá-
máról alkotott felfogását sem, legfeljebb
annak töredékeit vagy éppen ellentmon-
dásait. Arra gondolok például, hogy
elemzéseiben következetesen szereplőket
értelmez, holott Brecht előtt szinte párat-
lanul oldódik meg itt a polgári dráma egyik
nagy problémája - a színpadi ensemble, a
„jellemek" feloldódása egy tökéletesen
homogén drámai térben, amely valamilyen
világot revelál. Sietve tenném hozzá:
Csehov értelmezői, szép számú
teoretikusak mindeddig nem tudtak választ
adni arra, hogy mi is ez a világ, amelynek
„jele", „emblémája" ez a homogén tónus,
és ez a maga korában társtalanul megoldott
ensemble-színjáték ? ! A könyv szerzője
azonban mégis egy-szerűen „elmegy"

emellett, hogy Csehov színpadán, polifón
szövésű szövegeiben mindig a együttes, az
emberi viszonylatok, a kapcsolatok hálója az
elsőrendű, és nem az individuumok
párharca, vagy monologikus
egymásmellettisége. Így tehát elsikkad
Csehov kopernikuszi tette, az, hogy túllépett
az úgynevezett jellem-dramaturgián, egy
bizonyos módon megszüntette a műfaj
polgári „megkettőzését" (szituációs és
pszichologizáló dráma kettősségére
gondolok), valóban újra sikerült
shakespeare-i és mozarti értelemben és
szellemben ensemble-okat komponálnia, a
szó komoly értelmében meghaladta a
polgári bensőség, illetve a „jól megcsinált
darab" meghasadt dramaturgiáját és
színpadát.

Végül nem tudunk mit kezdeni olyan túl
súlyosnak hangzó, valójában lapos
kijelentésekkel, amelyek túldimenzionál-
ják és elárasztják a könyvet, mint pl. „ ...
Csehovra mindvégig gyötrően hatott az
emberi értetlenség, az elidegenedés" (263).
Vagy pl. a Cseresznyéskert

„messianizmusával" kapcsolatosan: „Mi
lesz majd a sorsa a győzőknek s a le-
győzötteknek? Hogyan férnek meg majd
együtt, egy földgolyón? Mert Csehov mit
sem tudott az atombombáról, de tudta,
hogy egy ideig (??) meg kell majd férniök
egymással egy földgolyón, egy
kontinensen, sőt - egy házban." (281) .

Elemzésmódszeréből adódnak ezek a
kijelentések: ez a metódus ugyanis tisztán
„tartalmi", az esztétikumot vizsgáló
analízis lehetősége sokszor mintha nem is
létezne a szerző számára, hosszú
oldalakon át folyik a történés illetve a
figurák fejlődésének puszta prózára for-
dítása. Igy azután az elméleti igénnyel
formulázott gondolatok teljesen általános
- és elnagyolt - kijelentések, néha pedig
semmivel sem alátámasztott képzelgések
maradnak: „A művészetben sok a
párhuzamos törekvés, de valahol (??)
azért ezek is találkoznak, összegződnek,
és megtermékenyítik egymást." (295).

Ez az elhibázott könyv ugyanakkor
valóban tanulságos a „színház vagy
dráma" vitájához. Az irodalomtudomány
módszereinek igénybevétele, a drámai
szövegek elemzése,, a művek átfogó meg-
értése nélkül nincs, és nem lehet össze-
függő gyakorlati koncepciónk sem a szín-
padi megvalósításról. A színpadközpon-
túság - a drámák fölfogása nélkül -
önmaga követelményeinek sem tud eleget
tenni. Végül pedig az élő, eleven Csehov-
szín-pad csak úgy jöhet létre, ha
megtaláljuk az interpretációknak azt az
érvényességi körét., amely a művekben, a
drámai szövegben lehetőségként adott
Peterdi Nagy László könyve arról az egy
igazságról tényleg meggyőzi olvasóját,
hogy a hetvenkét éve halott Csehov, mind
esztétikailag, mind színpadilag, ha csak
nem fogadunk el mítoszokat és
konvenciókat - még mindig a modern
irodalom szfinxe. (Szépirodalmi, 1975)

CSÍK ISTVÁN

Két kiállítás

Thália makacs múzsa. A nyári hónapok-
ban is, amikor kiköltöztetik a szabad ég
alá, s a színházépületek üresen ásítanak a
nyári forróságban, vissza-visszaszökik a
kőfalak közé. Addig is, amíg a színpa-
dokon újra feltámad az élet, itt-ott-amott
elhelyezi kézjegyét: egy-egy kiállításon,
tervek, vázlatok, makettek képé-ben
érzékelteti jelenlétét - érezteti hatalmát.

Közhely már, hogy a színházi képző-
művészet, díszlet- és jelmeztervezés nem
elsősorban képzőművészet; hogy igazi
tartalmát csak az önálló életet élő elő-
adásban bontakoztathatja ki. Azt is
sokszor leírták, elmondták már, hogy nem
bizonyos ; a színekben és formákban
tetszetősebb terv, a grafikailag, festé-
szetileg kvalitásosabb munka egyben jobb
díszlet avagy jelmez is. De ha valaki ebből
azt a következtetést vonná le, hogy nincs
értelme az efféle tárlatoknak, hogy a
tervezők kiállítása csak színházaink
repertoárja lehet -- téved. Ezt bizonyítja
az elmúlt nyár két kiállítása is: éppen
azáltal ragadták meg a nézőt, hogy szinházi
művészetként mutatták be a színházi
képzőművészetet. A tervek, makettek,
bábok és ruhák színházi előadások, szín-
házi stílusok hangulatát idézték, és az
összetett, rendkívül sok tényezőt magába
olvasztó színpadi művészet egyik lénye-
ges összetevőjének eredményein keresz-
tül az egyetemes színházművészet hely-
zetébe engedtek bepillantást.

Scenographia Hungarica

Prága és Bécs után Egerben került a hazai
közönség elé az elmúlt négy esztendő
díszlet- és jelmezterveiből készült
válogatás, amely sokrétűségében mintegy
keresztmetszetét adja a magyar tervezők
törekvéseinek. Az anyagot tulajdonképpen
az idén januárban Prágában meg-rendezett
Quadriennáléra, a legjelentősebb díszlet-
és jelmeztervezési, valamint
színházépítészeti világkiállításra vá-
logatták össze, ahol emlékezetes szép
sikert aratott: a huszonnyolc ország
mintegy nyolcszáz kiállítója közül Schäf-
fer Judit ezüstérmet kapott. Ezután került a
kiállítás Bécsbe, majd a Gárdo-



nyi Géza Színház előcsarnokába. A ki-
állított anyag talán legfőbb érdeme az,
hogy nem éri be a két dimenzióval:
makettekkel érzékelteti a színházi tervezés
legfontosabb elemét, a színpadi teret.
Ugyanígy, a jelmeztervezők esetében is
túllép a vázlatok, tervek bemutatásán; a
kész jelmezek, amelyek ott állnak a tablók
előtt, nemcsak alkotóik grafikai
készségéről, szín- és formaérzékéről ta-
núskodnak, hanem bemutatják azt is,
milyen anyagokban gondolkoznak. Hiszen
az anyagok elkészítésének technikája, az
anyagok faktúrája dramaturgiai szerepet
kaphat - és kap - az előadásokban, és ezt a
terv, legyen grafikailag bármily tökéletes,
nem tudja érzékeltetni.

A kiállítás tizenöt művész alkotásait
vonultatja fel. A válogatást végző, a
kiállítást rendező kollektíva szemmel lát-
ható törekvése az volt, hogy inkább
keveset mutasson be, de azt alaposan és
jól; mellőzték a seregszemleszerű felvo-
nulást, nem törekedtek névsorolvasásra,
valamiféle soha meg nem valósítható
teljesség igézetében. Nem „tisztelet-
köröket" tettek, hanem az alkotómű-helyek
falán nyitottak ablakot. Össze-
hasonlításként érdemes megjegyezni, hogy
míg az 1972-es Quadriennálén harminckét
művész anyagát mutatták be: mégis ez a
kép volt teljesebb, kerekebb. Talán
önmagamnak mondok ellent, ha most
azzal folytatom, hogy még ezt az anyagot
is meg lehetett volna mennyiségileg
rostálni, s mélységében bővíteni, de az
ellentmondás csak látszólagos. Hiszen
éppen a rendező elv szellemében kérhetem
s kérem számon ezt.

A kiállított anyag másik sajátossága,
hogy nem vont éles határt a díszlet- s
jelmeztervezők között. Nemcsak azért,
mert sok művész teljes komplexitásában
tervezett meg egy-egy előadást, és a két-
fajta tevékenység munkásságában már-már
elválaszthatatlanul összefonódott, hanem
azért is, mert a stiláris törekvések
szempontjából is elmosódik ez a határ.
Nem tervezői „műfajokat" dokumentálnak
a kiállított művek, hanem színházi
stílusokat; kár, hogy az élő előadásokban
kevésbé érezhető a tervezői munka efféle
integrálódása, mint itt, a kiállításon. Furcsa
paradoxon, de így van : a grafikai, festői
terveken, az építészeti eszközökkel formált
makettekben sokkalta inkább jelen van a
színház komplexitása, mint nem egy
előadásban.

Hogy mégis a díszlettervek számba-
vételével kezdjük, az inkább technikai
kényszerűség; ugyanis ezekben a mű

vekben, különösen a jól sikerült, kifejező
makettekben lehet legjobban tetten érni
tervezőink színházi stílusokhoz kötődő
anyagkezelését, térformáló művészetét. A
díszlet ugyanis nemcsak színpadkép,
látvány és hangulat, hanem a színpadi
mozgásokat, mozgásrendszereket
megszervező, funkcionális, dramaturgiai
esz-köz is, Jól mutatja ezt az utóbbi évek
talán legszerencsésebben megkomponált
színpadtere, a Gyarmathy Agnes tervezte
díszlet Krleža Golgotájához. A színpadi
szerkezet mintegy leleplezi ön-magát,
nyíltan feltárja technika voltát a nézők
előtt, de éppen ezáltal épül bele szervesen
a dráma szövetébe. A puritán
egyszerűségű, ugyanakkor hallatlanul
sokrétű színpadi terv makettje térplasz-
tikaként is elfogadható, kvalitásos mű,
mégis igazi jelentőségét és értelmét az
előadásban betöltött szerepe szabja meg,
amelyet még így, tárgyi mivoltában is
érzékeltetni tud.

Hasonlóan sokrétű Csányi Árpád szín-
padképe is, amelyet Maróti Lajos Az
utolsó utáni éjszaka című filozófiai drámá-
jához tervezett. Itt, a szigorú konstrukció,
amely híven szolgálja a dramaturgiai
szerkezetből eredő mozgásokat,
szerencsésen ötvöződik a festőiséggel.
Nagy-szerűen használja ki a tervező az
anyagban, a faktúrában rejlő
lehetőségeket, tudatosan épít a
fényeffektusokra; a kiállított makett, terv
és fotó más-más oldalról, de nagyon
szerencsésen mutatja be e munka
lényegét. Schiller Don Carlosához
készített tervét - a kecskeméti Katona
József Színház előadása -, szigorúan
megkomponált dobogórendszerét egyetlen
és éppen ezért döbbenetes erejű
motívummal, egy Krisztus-korpusszal
teszi szorongatóan sejtelmessé.

Más színházi elképzelésekhez teremt
keretet Köpeczi Bócz István: színpadi
terveiben, ha nyomot hagy is rajtuk egy-
egy új stiláris törekvés, mindvégig ízes,
elbeszélő marad. Nála a színek, a formák
játéka határozza meg a szerkezetet.
Jelmeztervei is azt mutatják, hogy mint
afféle nagy mesélő, aprólékosan rajzolja
körül a karaktereket, s nagy karikírozó-
készséggel segíti a jelmezt magára öltő
színészt is a figura megtalálásában. Arról
lehet vitatkozni, hogy a színházi stílus,
amelyet szolgál, idejétmúlt-e, avagy ma is
korszerű, de az vitathatatlan, hogy
műveiben egy hivatott művész magas
színvonalon, az írói-rendezői gondolatok
iránti érzékenységgel, s szinte páratlan
biztonsággal teremti meg e színház
látványközegét.

Fehér Miklós terveiben a művek szel-
leme iránti fogékonyság dominál: mint
tervező azt keresi, mivel szolgálhatná
legjobban e gondolatokat. Képes úgy
alkalmazkodni, hogy a puritán egyszerű-
ségtől, szigorú szerkezetektől a festői
formákon át a szürrealista látomásokig
mindenben jelen van, egyetlen pillanatra
sem adja fel saját egyéniségét. Kiállított
munkái talán nem is érzékeltetik annyira e
nagyszerű képességét, mint amennyire ez
színházi életünkben érzékelhető. Bár a
Vígszínház számára készített, Molière
Nők iskolája című drámáját keretbe
foglaló, munkájának makettje sokat el-
árul invenciózus, ötletgazdag színházi
térszemléletéből.

Székely László munkásságát sem az a
díszlet fémjelzi, melynek makettje a
kiállításon szerepel; bár rangos és izgal-
mas munka, korántsem közelíti meg a
művész legjobb terveit, azt a hallatlanul
sokrétű, bátran kísérletező, alkotó, mun-
kát, amellyel jelen van színházművésze-
tünkben. Talán ő az, akinek a kiállítás
leginkább adósa maradt.

Telitalálat is akad: néhány tervben is
nagyszerűen fel lehetett mutatni azt a
sajátos festői látásmódot, amelyet Szinte
Gábor képvisel. Szerencsés választás volt
Jánosa Lajos munkásságából is azt a pécsi
Kispolgárok-díszletet kiemelni, amelyet a
kiállítás tervben és makettben is bemutat.
Ez a szürke színekben tartott, a tárgyak
enyhén szürreális vízióját nyomasztóan a
játéktér felett hordozó terv, terv
formájában, makett formájában sokkalta
jobban kifejezi a gorkiji világ fojtogató
önzését, önmagába zárkózó indivi-
dualizmusát, mint ahogyan az az előadás-
ban megvalósult.

Forray Gábort két munkája képviseli.
Az Operaház, a zenés színház sajátos
világát szolgáló tervei közül Richard
Strauss Elektrájához készített díszlete
makettben is látható: a sajátos térformákat
mozgató, óriási méhkaptárként fel-épülő
színpad kicsinyített mása kisplasztikaként
is megállhatná helyét. A Cédrus című
balett díszletének terve sajátos fes-
tőiségével egyszerre szolgálja a művet, s
tiszteleg a zenét ihlető Csontváry festé-
szete előtt.

Külön kell szólni Keserű Ilona kiállított
anyagáról, amely egy rendkívül élesen
körvonalazható, jobb szó híján
avantgardként emlegetett színházi tö-
rekvés adekvát tervezői megvalósítása. A
színpadkép s a jelmezek következetes,
egységes felépítése, amelyre legjobb pél-
dát a Kecskeméten bemutatott Kleist-mű,



a Heilbronni Katica képzőművészeti meg-
formálásában nyújtott, mintája lehet az
olyan színháznak, ahol a formák és színek
egyenrangú partnerként szolgálják a
rendező elképzeléseit: hangsúlyozzák,
felfokozzák, mintegy nagyító alá helyezik
a színészi játékot is. Félelmetes erejű,
hasonlóan egységes a Huszonötödik
Színház számára készült Raszpljujev nagy
napja; nem a szituációkhoz, nem a
jellemekhez igazítja a teret s a formákat,
hanem a koncepciót fordítja le egységes
képi nyelvre. Eszközei közül kiemelkedik
az anyagszerűség bátor alkalmazása, a
szereplőket körülvevő tárgyi világ
faktúrájának hangsúlyozott szerephez
juttatása, s a harsányan izzó, tiszta színek
kontrasztja a szürkeséggel. Kiállított
munkái - elsősorban a Heilbronni Katica
színpadképének makettje s az ehhez
készült ruha - híven érzékeltetik mun-
kásságának jelentőségét.

Sajátos helyet foglal el a kiállítás anya-
gában. - csakúgy, mint az egész magyar
tervezőművészetben - Koós Iván. F,
nagyszerű bábtervező a bábok világában is
elsősorban színpadi tervező; kiállított
munkái azonban korántsem érzékeltették
munkásságának sokrétűségét. A Jean-
Claude van Italie-egyfelvonásos, a Motel
bábszínházi előadásához készített dísz-
letterve ugyan sok mindent elmond
szellemes térformálásáról s az animáció
lehetőségeit szélesre tágító, teremtő fan-
táziájáról, de a Ligeti-Szilágyi-mű, az
Aventures, tárgyakat életre keltő világának
nagyszerű egyedisége aligha derül ki a be-
mutatott fotókból. Az utóbbi évek egyik,
sőt talán legnagyszerűbb trouville-ja volt
ez a ritka leleménnyel megkomponált
tárgyi világ; sajnos ez az az eset, amikor a
tervek csak nagyon keveset mondanak...
De még így is érezhető bennük az egész
előadás fanyar iróniája, groteszk humora.

A kiállított jelmeztervek, a bemutatott
ruhák: elsősorban Schäffer Judit tervezői
karakteréről nyújtottak plasztikus képet.
Nemcsak azt mutatják meg, hogy alkotó-
juk bátran ötvözi az egy-egy sajátos
motívummal jelzett korhű stílust a
meghökkentően groteszk s találóan mai
elemeikkel, hogy hajlékonyan alkalmaz-
kodik a művek gondolatiságához s a
rendezők koncepciójához, hanem azt is,
hogy merészen tud lemondani: lemondani
a hatásos eszközökről, éppen a hatás
érdekében. Munkái így, egymás mellé ál-
lítva magyarázzák, s igazolják a prágai
ezüstérmet.

Jánoskúti Márta is bátran alkalmazza az
új anyagokat, játékos ötletekkel formál
jellemeket a jelmezekben, de első-sorban
a festőiség, a színek dramaturgiai
szerepének hangsúlyozása jellemzi kiállí-
tott műveit. Wieber Mariann munkássá-
gában nagy szerephez jut az anyagok
plaszticitása kiállított munkái legalábbis
erről tanúskodnak . míg Vágó Nelly
tervei. - a Nemzeti Színház Rómeó és Júlia-
előadásához - a színeket és formákat
sokrétű asszociációk rendszerébe
kényszerítő konstruktív fantáziáról val-
lanak.

Sajátos, összetéveszthetetlenül egyedi
Mialkovszky Erzsébet tervezőművészete.
Finom, puha rajzolataiban a szecesszió
érzelmi felfokozottságát sejtető terveiben

Szomory: II. Lajos - ugyanúgy egyé-
niségét érezzük meg, mint a finom
]karikírozókészséggel és találó humorral

megtervezett park szinpadi Tulipán ru-
háiban.

Összegezésül talán annyit: a kiállítás,
amely tizenöt művész munkáin keresztül
az egész magyar színházi tervezésről
kíván képet adni, jól oldotta meg nehéz
feladatát. Jól oldotta meg, még akkor is,
ha egyes művészek esetében nem teljes
vagy nem éppen találó a kép.

A rendezés, a színház előterét jól be-
építő tablórendszer, a makettek és ruhák
elhelyezése világos és áttekinthető. De
szóvá kell tenni néhány apró hiányossá-
got is. A ruhák mellett nincs útbaigazító
felirat; a látogatónak, ha csak nem is-
meri abszolút biztonsággal az elmúlt
négy év színházi előadásait, a katalógus-
ból s a felirattal ellátott tervekből kell
kisilabizálnia, melyik ruha milyen elő-
adásból való. A színházépítészet hazai
képviselőinek impozáns terveit csak an-

Jánoskúti Márta jelmeztervei García Lorca: Donna Rosita című színművéhez (Vígszínház, 1971 )



gol szöveg dokumentálja, megértésükhöz
vagy építészeti szakértelem, vagy
nyelvtudás igényeltetik. Mindezt csak
azért érdemes szóvá tenni, mert az anyag
előbb-utóbb talán Budapestre is eljut, s
akkor jó lenne kiküszöbölni ezeket a -
valószínűleg a gyors munkából fakadó -
hiányosságokat. És még valamit: érthető
az egriek buzgalma, amellyel az Agriai
Játékszín színpadképét is bemutatták, de
éppen azért, mert a kiállítás megkom-
ponált egész - zavarólag hat szerepeltetése.

Szovjet szcenikai kiállítás

A Műcsarnok nagyszabású tárlatára,
őszintén bevallom, kicsit félve látogattam
el. Nehezen tudtam elképzelni, hogy egy
ilyen hatalmas ország pezsgő színházi
kultúrájáról, a különböző köztársaságok
eltérő színházi hagyományaira épülő
törekvéseiről, kísérleteiről, különösen a
tervezői munka területén, meggyőző és
hiteles képet lehetne nyújtani egyetlen
kiállítás keretein belül. Féltem, hogy a
bőség zavara felbolydítja az arányokat,
hogy a sok nagyszerű tervező, sok szín-
házi műhely közötti választás kényszere
bizonytalanná teszi a válogatást, s az az
igyekezet, hogy mindenki helyet kaphas-
son, azzal az eredménnyel jár majd, hogy
senkit sem ismerhetünk meg igazán.

Félelmem nem volt egészen alaptalan,
mégis: kellemesen csalódtam. Mert a
rendelkezésre álló anyag gazdagsága, az
orosz, ukrán, grúz, lett, litván és észt
színházak sajátos szcenikai kultúrája, a
moszkvai, leningrádi színpadok „szem
előtt" levő előadásai s a kisebb városok
önálló alkotói műhelyei lehetővé tették,
hogy - ha nem is minden esetben, de sze-
rencsére az esetek túlnyomó többségében -
valóban markáns, a rendezői-tervezői
elképzeléseket egyértelműen megfogal-
mazó, s valósággal programként kép-
viselő tervekkel, makettekkel érzékeltes-
sék egy-egy színházi műhely alapvető
célkitűzéseit.

A kiállítás rendezői szemmel láthatólag
arra törekedtek, hogy a szovjet színházi
élet sokrétűségét demonstrálják; nem
kötelezték el magukat egyetlen stílus,
egyetlen irányzat mellett, hanem - objektív
mérceként egyedül az adott elkép-
zeléseken belüli kvalitást tartva szem előtt
- körképet igyekeztek rajzolni a szovjet
színházak szcenikai művészetéről.
Egyaránt helyet adtak David Borovszkij
szűkszavú, puritán terveinek, amelyekben
a művész színpadi szerkezetté
transzponálja a drámák dramaturgiai

szerkezetét, s Valerij Leventhalnak, aki
valósággal tobzódik a dús festőiségben, s
zenés művekhez tervezett díszleteiben a
muzsika ihletésére teremti meg a színek
finom szimfóniáját.

Kettejük művészete, elképzeléseik a
színházról: két véglet. De e végletek
között is számtalan izgalmas s járható utat
dokumentál a kiállított anyag. Az
egyszerű térképezésre, az anyagok faktú-
rájának hangsúlyozott kiemelésével a fa
vagy a durva szövésű vászon önmagán
túlmutató, dramaturgiai szerepeltetésére
törekszik Vlagyimir Makusenko és Olga
Tvardovszkaja terve. Jevgenyij Liszik
hatalmas tablókat rajzol, s a látványba,
érezhetőleg, beletervezi a szereplők moz-
gását, a tömeg hullámzását is. Nagyszerű
terv Eduárd Kocserin díszlete a Borisz
Godunovhoz: az anyagszerűségében a
dráma lényegét érzékeltető makett is jelzi,
hogy valami nagyon jelentős vállal-
kozásnak lehetünk tanúi. Az anyag
plaszticitása, a térképzés gondolatisága a
ma emberének érzéseit fogalmazza meg,
az adott korral kapcsolatban; nem a valódi
vagy téves elképzeléseket, a köztudatban
élő közhelyeket mondja el a középkorral s
a drámaíró Puskin középkorlátomásáról,
hanem a szavakban meg nem
fogalmazható érzéseket, sejtéseket. Így
válhat a mű ideális közegévé.

Más módon, de hasonló szellemben
dolgozik Mart Kitajev; legalábbis Gogol
Holl lelkek című művének a Leningrádi
Akadémiai Puskin Színház előadása
számára tervezett színpada - amelyben a
tárgyak sajátos rendszere ad képet egy
nyomasztó, kiürült világról - erről
tanúskodik. Határozott biztonsággal
teremt színpadi teret Enár Sztenberg is, s
szikár térkompozícióit játékos anyag-
kezeléssel, egy-egy finom ötlettel teszi
elevenné és mozgalmassá.

Természetesen a kevésbé megragadó,
kevésbé szembeötlő díszlet- és jelmez-
tervek között is számtalan finom ötletre,
frappáns megoldásra bukkanhatunk.
Természetesen nehéz, nagyon nehéz
valódi értékük szerint mérni e műveket;
ahol a darab ismerős vagy a rendező
személye, van mihez kötni a tervező
törekvéseit, de ott, ahol ismeretlen da-
rabhoz készült a terv, s ismeretlen közeg-
ben, csak grafikai, festői, építészeti érté-
keit lehet regisztrálni, és egy színpadi
tervezőnél - nem lehet eleget hangsúlyoz-
ni - ez nem elég.

Mindamellett ezekből a kimondottan
képzőművészeti értékekből is lehet,

többé-kevésbé sikeresen, visszakövetkez-
tetni bizonyos színházi célkitűzésekre
sajátos stílusokra. Ha nem is kapunk teljes
körképet a Szovjetunió színházi
művészetéről, nagyságrendileg érzékelni
tudjuk eredményeiket: nemcsak az amúgy
is nemzetközi hírnévnek örvendő szín-
házak, társulatok munkájába pillanthatunk
be, hanem annak a közegnek a mélyére is,
amelyből e csúcsok szükség-szerűen
kiugranak.

Az anyag, csakúgy, mint az Egerben
bemutatott Scenographia Hungarica
anyaga, Prágában, a Quadriennálén sze-
repelt; huszonnyolc ország bemutatói
között képviselte, reprezentálta a szovjet
színházi tervezőművészetet. De nemcsak
ezért érdemes egymás mellett, egymással
párhuzamosan is végignézni a két kiál-
lításon szereplő műveket. Érdemes nyo-
mon követni, hogyan reagál bizonyos új
törekvésekre a művészek érzékeny,
színházteremtő fantáziája itt és amott;
érdemes észrevenni, hogyan bukkannak
fel, szinte szükségszerűen, azonos célok,
azonos gondolatok egymástól függetlenül.

Csak üdvözölni lehet azt a dicséretes
kezdeményezést, amely lehetővé tette,
hogy nem sokkal a Quadriennálé, a PQ '75
kiállítása után e jelentős szovjet anyaggal
megismerkedhessünk. A jól felépített,
lendületes tárlat sajátos ritmusával szinte
beszippantja a látogatókat; kár, hogy
magyar nyelvű adaptálása nem volt mentes
minden zökkenőtől.

Négy év nagy idő; ilyen időközönként
kerül megrendezésre Prágában a világ
díszlet- és jelmeztervezőinek, színház-
építőinek nagyszabású seregszemléje. Ez
alatt a négy év alatt vándorútra indulnak az
egy-egy nemzetet reprezentáló gyűj-
temények. Így jutott el a magyar kiállítás
Bécsbe, így került sor a szovjet szceniku-
sok bemutatkozására a Műcsarnokban.
Talán nem szerénytelen a kívánság: jó
lenne megismerni minél több ország
anyagát. Elsősorban az olyan, baráti
országok kiállítását, amelyek új utakat
nyitottak, iskolát teremtettek: Csehszlo-
vákiáét, Lengyelországét, az NDK-ét.
Talán még azt sem kellene megvárni vele,
míg Thália a színházak forróságot lehelő
kőfalai közül ismét a szabad ég alá
költözik...






