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TÓTH DEZSŐ

Harmincéves
a Bábszínház

Harminc évvel ezelőtt, a mai Paulay Ede
utcában alapította meg a Magyar Nők
Demokratikus Szövetsége Mesebarlang
néven az első állandó, önálló társulattal és
színházteremmel rendelkező báb-színházat
a főváros gyermekeinek szórakoztatására,
nevelésére. A húsz alapító tag nem
tekinthetett jelentős hagyományokra vissza.
Sem a magyar nép-művészetben, sem a
színháztörténetben nincsenek olyan erős
tradíciói a bábjátszásnak, mint a környező
országok és Európa, sőt távolabbi
földrészek kultúrájában. A vásári bábjáték
is csak a múlt század közepén tűnt fel az
országban; vándorló mutatványos családok
hozták át német s cseh-morva területről.
Lassanként nyelvében megmagyarosodva,
a századforduló táján megszületett a
magyar népi bábhős, Vitéz László köz-
kedvelt figurája, a Népliget és Városliget
körhintáinak, céllövöldéinek szomszéd-
ságában.

A művészi bábjáték elszigetelt emléke
az Eszterházy Miklós kastélyában, a XVIII.
században működött marionett-színház,
ahol a német nyelvű bábopera-előadások,
Haydn irányításával természetesen csak a
herceg és vendégei házi mulattatására
szolgáltak. E század elején írók és
képzőművészek fogtak kérész-életű, bár
művészileg rangos bábkísérletekbe. A két
világháború között nagyobbára lelkes
pedagógusok ismerték fel a bábozás nagy
nevelőhatását. Majd 1941-ben Rév István
alapított Nemzeti Báb-színjáték névvel
eredményes, de az anyagi nehézségek miatt
rövid életű bábszín-házat.

A döntő fordulat kétségen kívül a fel-
szabadulás után következett be. A népi
állam kulturális politikája felismerte a
bábművészet jelentőségét, addig kihasz-
nálatlan lehetőségeit, és a legtöbbet: elő-
legezett bizalmat nyújtott a bábjáték el-
hivatott - sokszor megszállottnak nevezett -
művelőinek. A mai évforduló a
Mesebarlang 1947/48-as induló évadjára,
pontosabban a legelső bemutató idejére
emlékeztet.

* Elhangzott 1978. február 24-én a Báb-
színház ünnepi társulati ülésén.

A Mesebarlang tagjainak, majd az ál-
lamosítás után - 1949-től mostani helyén,
a Népköztársaság útján - az Állami Báb-
színház néven továbbműködő együttes-
nek önerőből kellett e művészeti ág
minden csínját-bínját megtanulnia, s ki-
tapasztalnia, kifejlesztenie. Több évszá-
zados késéssel, a felszabadulást követő
szellemi átalakulás pezsgő légkörében, a
Szovjetunió példájára és a tömegmoz-
galommá növekvő amatőrbábozás elter-
jedésével együtt vált végre a bábművészet
a megújuló magyar kulturális élet szerves
részévé, a kulturális forradalom egyik
letéteményesévé.

Művészi és társadalmi elkötelezettség,
kísérletező kedv, együttesteremtő törek-
vés jellemezte már az első időszakban a
Bábszínház társulatát. Az új épület, az
állami támogatás, az eddiginél jóval na-
gyobb anyagi-erkölcsi biztonságérzetet is
adott a művészeknek. Ma már könnyebb
megfogalmazni a színház akkor vállalt
célját: hogy az ország bábművészetének
példaadó alkotó közössége, egy műfaj
hitelének kivívója legyen, az ön-tevékeny
bábosok segítésével. Akkor azonban még
buktatók, természetes tévedések során
kellett átküzdeni magát az együttesnek, s
így elérkeznie a nagy fordulatokig.
Egészen addig, míg 1958-ban vállalni
tudta az ország ellátásának gond-ját is. A
tízéves színház ekkor vált országos
intézménnyé; ettől kezdve az egész
országot behálózta tájelőadásaival.
Gyermekműsorainak száma megkétsze-
reződött. A színház társadalmi funkciója
változott meg és gyarapodott egyfolytá-
ban, folyamatos felfelé ívelések kel nap-
jainkig, amikor már átlag évi 1400-1500
előadással, közel félmillió gyermek-, ifjú-
sági és felnőtt nézőhöz jut el a szava.

A színház megnövekedett
közművelődési feladatát csak belső
szerkezeti és egyben műsorpolitikai,
státusbeli átalakulás, változás révén tudta
eredményesen ellátni.

Az alkotóknak a hatvanas években meg
kellett tanulniuk, hogy a bábművészet
számára igazi létjogosultságot csak a saját
kifejezőeszközök, specifikumok
megtalálása és alkalmazása adhat; az ha a
társadalmi kérdésekről, a világ dolgairól a
csakis reá jellemző eszközökkel szól. A
hatvanas évek gyermekműsoraiban már
esztétikailag alátámasztottá vált az a
törekvés, hogy a bábszínpad az utánzás
helyett elsősorban a szabadon szárnyaló
fantázia és a költészet képi ábrázolásának
színtere legyen. A bábok most már nem
másolják az élő embert - vagy ép-

pen a színpadi embert, a színészt -, ha-
nem öntörvényű lényekként határozott és
általános érvényű típusokat alkotnak, sőt:
egy-egy emberi jellemvonás jelképévé
nőnek. Így tudja a mai bábjáték a nézők
együttjátszásával a katarzist elérni, őket
erkölcsi értékítélet megalkotására
késztetni.

A modernbábjáték másik nagy erénye
felfokozott esztétikai hatásának össze-
tettségében rejlik: a képzőművészeti
elemek (a bábu és a díszlet, sőt a világítás)
csakúgy, mint a játék cselekménye, a
szövege, nyelvezete, a darab zenéje
egységes stilizációs elv alapján összege-
ződnek, és komplex auditív-vizuális hatást
teremtenek.

A Bábszínház a maga tudatformáló,
személyiségalakító szerepében elsősorban
gyermekekhez, fiatalokhoz forduló
színház, hatáseszközeivel tudatosan gaz-
dálkodva, érzelmi és értelmi élményt
együttesen nyújt közönségének. Így segíti
a szocialista nevelés céljait. Egyben a
legfogékonyabb korosztályokat ismerteti
és szeretteti meg a színházművészetekkel,
sőt az összes művészetekkel is. A
gyermek a bábszínházban - a rnegele-
venedő, mozgó világ tárgyaival azono-
sulva, a mese morálját átélve, a zene dal-
lamát, ritmusát hallgatva, a színes képek
és plasztikák látványát élvezve - egyide-
jűleg ismerkedik meg a művészet szinte
minden ágával, és válik a maga szintjén

közönséggé: aktív műélvezővé.
Ezt az előadásokon kívül még más

eszközökkel is elő akarja segíteni a Báb-
színház: rajzpályázatokkal, gyermek-
szakkörökkel, az amatőrmozgalommal
ápolt jó kapcsolatával, a rendszeres ta-
pasztalatátadások és műhelylátogatások
megszervezésével.

A gyermek kreatív hajlamai felkeltésén
kívül közvetlen pedagógiai segítséget is
akar nyújtani a színház: a korosztályi sa-
játosságokat figyelembe véve, a fokoza-
tosság elvét követve ismerteti meg a fiatal
nézőkkel a világ meseirodalmának
örökéletű kincseit, és mellettük a
klasszikus irodalmi és zenei
remekműveket. Mégpedig nem tananyag-
illusztráció-ként, hanem - szándéka szerint
- magas hőfokú művészi élmény
formájában.

Azt az új és rendkívüli feladatot is meg
kellett egyszer álmodniuk a színház al-
kotóinak, hogy a drámairodalom és a
muzsika nagy klasszikusait ne csak
illusztrálják bábszínpadon, hanem hogy a
maguk - most már egyre újszerűbb - esz-
közeivel láttassák is új színekben
Shakespeare-t és Mozartot, Ravelt és



Az Állami Bábszínház művészei az Avignoni Fesztiválon

Sztravinszkijt, Aranyt és Petőfit, Brechtet
és Bartókot, Vörösmartyt és Kodályt; így
a nézőket a bábszínpad felfokozott
szuggesztivitásával a művekkel együtt-
gondolkodásra késztessék.

Ha színházszerető felnőttek ma a báb-
művészetre gondolnak, már nem a kezdeti
idők kedvelt kabaréműsorait, ha-nem
ezeket az új felnőttprogramokat emlegetik,
ezeknek az előadásoknak az emléke
ragyog fel bennük.

1972 óta pedig a kortárs zene és iro-
dalom alkotásai fogalmazódnak át a
színház izgalmas kísérleteibe, meglepő
tárgyjátékaiba. Beckett, Ligeti, Prokofjev
gondolatai elevenednek meg; s az a
szakmai bravúr, amellyel pl. a szobrász
Schaár Erzsébet alkotásait életre mozdí-
tották, groteszkségében vált gondolat-
ébresztővé. Örömmel fedezhetjük fel,
hogy a bábuknak - pontosabban a bábukat
életre keltő művészeknek - van mon-
danivalójuk a mai világról és emberről.

Nem csoda, ha sok művészeti ág alko-
tói vonzódnak hozzájuk: festők és ter-
vezők, írók és zeneszerzők.

Az Állami Bábszínház vonzása azon-
ban kisugárzás is.

Túlnőtt kezdeti feladatkörén, és mos-
tanra színházművészetünk egyik legje-
lentősebb képviselője lett külföldön is.
Ünnepelték előadásait olyan országokban,
ahol a bábjáték ma is elevenen ható
hagyomány, és ott is, ahol alig ismerik ezt
a művészeti ágat. Jellemző, hogy a

hetvenes évektől kezdve már nemcsak
bábfesztiválokra hívják meg az együttest.
Rangos nemzetközi zenei és színházi
találkozók és hosszabb turnék megbecsült
vendége a Bábszínház. A Szovjet-
unióban, Angliában, Olaszországban,
Kubában, Franciaországban vagy éppen
Indiában, a magyar színházművészet
képviseletében is fellépnek. Avignon,
Lyon, London, Manchester, Varsó, Berlin,
Bécs, Moszkva, Szófia, Párizs, Kairó, Új-
Delhi - hogy csak egy-egy nagyon je-
lentős állomást emeljünk ki a sok közül.

„Az igazi zenés színházat, a legteljesebb
előadást, melyben a legtöbb és leg-
eredetibb tehetség nyilvánult meg, a
budapesti Bábszínháznak köszönhettük" -
méltatta a Figaro a zenei bábpan-
tomimokat. (Egybehangzik ez a magyar
szakkritika, a zenei műelemzés megálla-
pításaival, amely elsőnek ismerte fel e
produkciók jelentőségét. „Elképzelhető-e
bábszínpadon a Csodálatos mandarin ?" -
tette fel a kérdést például a Magyar Rádió,
hogy így feleljen rá: „Az Állami
Bábszínház megoldása egyértelmű
igennel válaszol. Előadásuk a zene
lényegét jeleníti meg, szuggesztívan és
érzékletesen mutatja be a bonyodalmat, és
költői ihletettséggel sejteti a megoldást . .
.") Nagy elismeréssel elemezte és új
művészeti ág megszületésének tartja a
zenei műsorokat a L'Humanité éppen-úgy,
mint a Borba, a Trybuna Ludu vagy a
Guardian.

De nemcsak azt érdemes hangsúlyoz-ni,
hogy mily sokfelé lettek népszerűek a
magyar bábuk, hanem azt is, hogy a
Bábszínház vitte el a magyar irodalom, a
népművészet, népzene és folklór egye-
temes érvényű üzenetét is a János vitézzel
és a Háry Jánossal három világrész messzi
tájaira.

„A hagyományos népi játékoktól a
budapesti Bábszínház a pergő ritmust, a
temperamentumot és a kifejezőerőt
örökölte" - írta a Szovjetszkaja Kultura
kritikusa. „És mégis, miközben féltve őrzi
a népi bábjátékok eredeti hagyományait,
állandóan új és modern megoldásokat
keres - a saját útján halad ..."

Egy lényegében új művészeti ágnak
 amely Magyarországon a szocialista
művelődéspolitika révén bontakozott ki
 egy a méreteit meghazudtoló, nagy-
szerű művészetnek három évtizedes ju-
bileumáról emlékezünk meg. E helyen,
ahonnét az Állami Bábszínház fordula-
tokban és sikerekben gazdag fejlődése
elindult, és ahová népünk áldozatkészsége
nagy anyagi befektetéssel, nemcsak a
mának, hanem a jövőnek is szóló kor-
szerű és szemet gyönyörködtető színház-
épületet, a műfaj új otthonát felépítette.

Úgy hiszem, jogosan lehetünk büszkék a
jubiláló együttesre, annak bel- és külhoni
sikereire, arra a színházra, amely, mert nem
voltak igazi tradíciói, hát teremtett. Saját
magának és a következő ezután jövő
művészgenerációnak.



játékszín
KOLTAI TAMÁS

Magányba dermedt
életek

A Boldogtalanok Szolnokon

Borzongató olvasmány a Boldogtalanok, és
aki emlékszik még a Madách Színház
1963-as, Pártos Géza rendezte szép elő-
adására, az nem felejthette el, hogy milyen
fölzaklatóan szóltak a színpadról is Füst
Milán lázas szavai. Újraolvasva a drámát,
ugyanaz a kérdés tolakszik elő: honnan e
dekomponált, négyfelvonásos naturalista
életkép ereje, rövid, szaggatott, lapos
mondatainak költőietlen költészete, az
egész mű szorongást keltő dramaturgiája ?

Valószínűleg onnan, hogy nem mond el
valamit, ami ennek ellenére benne van --a
hangsúlyokban, az atmoszférában, a háttér
nélküli sorsokban, a szereplők közötti
kapcsolatok bizonytalanságában. S ha ez
furcsán hangzik: ellenőrizhető a darab
szövegéből, a hiánydramaturgiából,
amelyben az elhallgatásoknak, a homá-
lyossá satírozott kontúroknak valósággal
információértékük van.

Pedig az igazi információ itt rendkívül
kevés. Mindössze annyi, amennyit az író
kiolvasott Az Est 1913. október 7-i, keddi
számának rendőrségi tudósításából. Az
újság napihíre röviden összefoglalható. Egy
nyomdászlány ráveszi barátnőjét, hogy
öljék meg közös szeretőjüket, a papi
nyomda művezetőjét, majd mindketten
kövessenek el öngyilkosságot. Á kritikus
pillanatban azonban, mielőtt tettüket
végrehajtanák, egyikük a saját halántékába
röpíti az első golyót.

Elképzelhető, hogy a huszonhat éves
Füst Milán „lelke színpadán" milyen vad
iramban vetítődtek egymásra a lázas
képek az emberi nyomorúság szikár
rendőri hírbe foglalt látleletének olvas-tán.
Naplójának tanúsága szerint egész életén
át foglalkoztatták a köznapi lét ehhez
hasonló banális drámái, elfuserált sorsok,
torz testi vagy lelki kapcsolatok, családi
háborúskodások, féltékenységi jelenetek,
véres verekedéssel vagy éppen
gyilkossággal végződő szerelmi vetélke-
dők. Időről időre föltűnnek bejegyzések,
amelyek kevés kommentárral kísérve,
leírják ezeket az eseteket. Csak ki kellene
kerekíteni őket történetté. (Néha oda is
jegyzi melléjük: novellatéma.) Már-már
sejteni véli mögöttük a teljes életrajzot.

Ezt is leírja: előfordult, hogy élvezte a
játékot, fölfejteni mások nem ismert
életviszonyait. „Később egész mulatság
lett - vallja be -: a villamoson mentem és
mulattam vele: kitaláltam útitársaim élete
körülményeit Pszichikum: - nagy bátorság
kell hozzá, olyan érzés, mint hazárd
játékot játszani ..."

A Boldogtalanokban is így hazardírozik,
bár a valóság itt nem leplezheti le, hiszen
drámát ír, nem az életet; csupán a végétől,
az öngyilkosság puszta tényétől fejti föl
visszafelé a szálakat, hogy eljusson egy
lehetséges változatig. Hazárdjáték mégis,
mert művészi alkotásról lévén szó, túl kell
lépni az egyedi eset egyszeri igazságán.

Az a kérdés, hogy a Boldogtalanok témája
alkalmas-e erre. Képes-e a naturalista
életkép tágabban is érvényes jelentést
fölszívni magába? Ha Strindbergre vagy
akár Gorkij Kispolgárokjára gondolunk,
akkor igennel válaszolhatunk. Füst Milán
is töprengett ezen a kérdésen. Hauptmann
Henschel fuvarosát olvasva írja: "Nem
szabad nagy témát választani, - olyat,
amely egy élet minden fontos
mondanivalóját kifejezni képes. (Ilyet csak
a legnagyobb művész választhat s annak is
csak ritkán sikerül. Ilyen a Hamlet s ilyen
talán a Faust is.) - Kicsit kell választani, -
jelentéktelent, amely aztán megnő s
alkalmassá válik, hogy a fontos
mondanivalókat is fel-szívja a lélekből."

A Boldogtalanok ennek a - tizenhárom
évvel később megfogalmazott - dráma-
esztétikának a megtestesülése. Egy tanu-
latlan nyomdászlány szerelmi öngyilkos-
sága. Lehet-e ennél jelentéktelenebb,
banálisabb ügy? A darab többi motívuma is
hasonló. A szolnoki előadás műsor-füzete
szerencsés ötlettel néhány idézetet közöl
Az Est 1913. szeptemberi számából,
valószínűleg annak igazolására, hogy az író
akár ezekből a kis színesekből válogathatta
volna a Boldogtalanok „kellékeit". Az a
végzetes kaszírnő, aki miatt az újsághír
szerint tömegverekedés tört ki Ercsiben,
Huber Vilmos nővére, Rózsi is lehetne - ha
egykor csak-ugyan beváltja „fenyegetését",
és elmegy dolgozni (s hozzá éjszakára) a
Rózsa-fába. A nagyothallást tettető
szimulánsról és a szerecsikával (mérgezett
vegytartalmú arcpirosítóval)
öngyilkosságot elkövető fiatalasszonyról
szóló tudósítás sem tartozhatott a
kuriózumok közé; mindkét motívum
szerepel özv. Huberné tragikomikus
alakjában.

Milyen jelentéktelen, kisszerű, kelká-

posztaszagú tragédiák, csakugyan! Huber
Vilmos papi nyomdász, aki szégyelli
hazudozó anyját, „afféle" nővérét, lányok
után futkos, és hagyja, hogy egy-szerre
ketten szeressék, miközben majd-nem egy
gyilkosság áldozatává válik. Huberné, aki
úgy viselkedik, mint egy gyerek,
mazsolaszőlőt majszol, szimulál,
átjáróházban megszökdös az orvos elől, és
amikor a fia megszégyeníti, szerecsikával
öngyilkos lesz. Sirma, a háziúr és mé-
száros, aki tettetett jószívvel segít minden
szerencsétlen áldozaton, kivált, ha fiatal
nő, és így esély van rá, hogy végső
kétségbeesésében az ő karjába hullik. S
végül a két lány. Nemesváraljai Gyar-
maky Róza, . régi szerető és régi cseléd,
aki úgy akarja megtartani Hubert, hogy
fölhozza lakni az új lányt, mert így leg-
alább nincs egyedül, és talán a férfi sem
kódorog el annyit. És végül a tizenhét
éves kis nyomdászlány, Víg Vilma, aki
először nem ért semmit ennek az egész-
nek a nyomorúságos, gyötrelmes
ízléstelenségéből, s amikor megérti, akkor
a Róza gyilkosságra bujtogató kétségbe-
esett hisztériájától maga is kétségbeeset-
ten és hisztérikusan a halálba menekül.

A dráma cselekményében alig van több,
mint az újsághírben. Mégis elcsodálkozunk
azon, hogy honnan a kezdő író
élettapasztalata, amellyel visszafelé
meghosszabbítja a szereplők sorsát. Mert a
sors, a jellem bele van írva a szerepek-be.
Sőt, a vázlatos életrajz is. Csak tudni kell
olvasni a darabot. A hiánydramaturgia
ugyanis nem azt jelenti, hogy ami nincs
leírva, az egyben motiválatlan is marad.
Erről nemcsak azokkal érdemes vitába
szállni, akik szerint a Boldogtalanok
szereplőiről nem tudjuk meg, hogyan ju-
tottak idáig, és mit miért cselekszenek. Ez
a dráma magának az írónak is ellentmond;
ott mindenesetre, ahol azt fejtegeti a
Naplóban, hogy nem ismeri a világot. („Ez
az a pont, ahol zátonyra futok mindig, újra
meg újra! Érdekes alakokra volna
szükségem s nincsenek, nem élnek
bennem, nem láttam őket, a saját
nyavalyámmal voltam elfoglalva!")

Á darab legnehezebben megragadható
szereplője Huber. Föltűnő, hogy Füst mint
jelentéktelen embert írja le. Viszont kell
hogy „legyen benne valami" - különösség,
furcsaság, titok, belső izzás -, ami vonzza a
nőket. Termetre alacsony, de a tekintete
élénk és értelmes - ez még fontos része a
jellemzésnek. Róza az első felvonásban
leteperi az ágyra, fojtogatja - tehát fizikailag
gyönge. „Persze még most is sokat
olvasol?" - kérdezi tőle



egykori osztálytársa, doktor Beck. A fe-
lelet: „Semmit sem olvasok." A válaszban
azoknak az embereknek a gőgjét érezzük,
akik valamikor többre voltak hivatottak,
és most nem tűrik, hogy sajnálják őket.
Huber kijelenti, hogy ha volt osztálytársát
nem térítette is el régi barátaitól a
foglalkozáskülönbség, őt bizony igen.
Később a gőg lehámlik róla, és vicsorogva
vádolja anyját, aki nem adott havi tíz
koronát, hogy továbbtanulhasson. Vilma
szájából még azt is halljuk - neki Beck
mondta cl -, hogy ő volt a legjobb tanuló,
a papok nagyon szerették, mert vallásos is
volt, legjobb barátja pedig egy nyomorék
fiú, míg egy másikat kinevezett szolgának,
és vele vitette haza a könyveit .. .

Huber „furcsasága" az elvetélt fél-

értelmiségi bizonytalan létéből fakad.
Nyilvánvalóan jellemgyönge ember, élet-
formája lehúzza, visszakapaszkodni nem
tud (elutasítja Beck munkaajánlatát),
utálja környezetét, saját magát megveti
(rendkívül találó az előadásnak az a pil-
lanata, amikor a szerepet játszó Piróth
Gyula mosakodás közben a tükörben arcul
köpi magát), s közben naplót vezet, amit
még senki sem látott. Ebből a naplóból
bizonyára kiderülne, hogy tökéletesen
tisztában van helyzetével, itt valószínűleg
őszinte önmagához. Különben játszik.
Pózol. Minden második hang-súlya
gunyoros, sértő, bántó, s e tekintetben
önmagát sem kíméli. Félnek tőle, pedig
alapvonása a gyöngeség. Megfoghatatlan
és környezete számára érthetetlen ember,
aki ezáltal „érdekessé" válik,

hiszen különben „jobb ember" benyomá-
sát kelti. Valósággal egy század eleji
szobakonyhás magyar lumpenéletbe ful-
ladt, korcs hazai Ivanov küszködik a sivár
hétköznapokkal, tehetetlenségével és a
magánnyal.

A többi szereplő képlete jóval egysze-
rűbb, de semmivel sem leegyszerűsítet-
tebb. A gyönge Huber mellett Róza
majdnem „férfias", legalábbis ahogyan
küzd a maga jussáért: belékapaszkodik a
másikba, gyűlölve szereti, megalázza és
megalázkodik előtte. Már-már strindbergi
figura. Sőt bizonyos értelemben több.
Ahogy Vilmát „fölkészíti" a hármas
együttélésre, gyöngédség és féltékenység
között egyensúlyozva, egyszerre barátnő
és vetélytárs, aki néha sajnálja, máskor
önzően kihasználja a csaknem
gyereklányt, vagy élvezettel nézi a fiata-
labb áldozat vergődését - ez már a leg-
modernebb pszichoanalízis felé mutat, és
az ösztönök mélyrétegeibe enged be-
pillantást. Huberné alakját tragikum és
komikum között egyensúlyozza végig az
író; nevetnünk kell rajta, ahogyan a
mazsolaszőlőt nassolja, korához nem illő
ruhában illegeti magát, vagy bele-
kotnyeleskedik mások dolgába. De tor-
kunkra forr a nevetés, mert a gyerekei
számára teherré vált anya örökös szo-
rongását érezzük ki rebbenő tekintetéből,
infantilis komédiázásából.

Csupa melodrámai figura: ellökött
szerető, akinek meghal a kisfia is; a csa-
ládi érzésből kitaszított anya, aki női
Learként vándorol egyik gyerekétől a
másikig; megrontott és bűnbe taszított
szűzlány; kaszírnőséggel kokettáló
kitartott nő ... És Füst Milán el tudja ke-
rülni a melodrámát. Első pillanatra nem is
értjük, hogyan. Mitől a dráma sötét,
komor izzása? Mitől, hogy nem válik
sehol vizenyőssé? Inkább valami ideg-
tépő, borzongást keltő, az elviselhetőség
határáig fokozott feszültségben tart.

Talán azért van mindez, mert nem váj-
kál a borzalmakban, nem teregeti elénk a
kilátástalan életek minden szennyesét.
Bármilyen furcsán hangzik, nagyon sze-
mérmes dráma a Boldogtalanok. Valójában
nem is naturalista dráma. Hiányzik belőle
a részletek - a felszín - aggályos
föltérképezése, ha jól megnézzük, at-
moszférája sincs igazán, nem időzik el a
couleur locale-nál vagy a lélek belső tá-
jain, hanem csak a lényeget, a drámai
robbanást ragadja meg. A hozzá vezető
utat alig.

Az említett Napló-részlet, a Hauptmann
olvastán támadt gondolatok rend-

Csomós Mari (Gyarmaky Róza ) a Boldogtalanok szolnoki előadásában



kívül találóan jellemzik ezt a dramaturgiát,
noha több mint egy évtized távlatából Füst
megtagadja (legalábbis szeretné
megtagadni) az írói alkatából következő s
épp ezért levetkőzhetetlen sajátságokat:
„Még egy nagy hibám volt eddig: el nem
tudtam eddig képzelni egyetlen drámai
jelenetet sem, amelyben a helyzet nem
élesen drámai, - nyugalmas beszélgetésről,
hosszabb lélegzetű, széles dialógusról
mindig az volt az érzésem, hogy unalmas.
A csendesen érdekeset eddig drámában
nem igen tudtam elképzelni, csak az élére
állított érdekességet. S most látom,
Hauptmann olvasása közben, hogy: ha az
alakok érdekesek s a helyzet már magában
véve az, akkor a legnagyobb csend is
figyelmet kelt, - hogy: már maga az ember
is a drámában épp oly érdeklődést kelthet,
mint a regényben ... nincs rá szükség
tehát, hogy a szituáció felfokoztassék. -
Széles dialógusokat, - lassú, köznapi
beszélgetést - s nem ezt az örök lihegést -
ezt a meg-tört, zaklatott dialógust! Unom
is már halálosan. Affektált természetesség
ez!"

A Boldogtalanok drámaiságát többek
között ezek a „megtört, zaklatott dialó-
gusok" adják. Csakugyan ez az „örök
lihegésnek" nevezett lázas, fölfokozott, a
realitáson túlcsorduló hang emeli át a
naturalista hétköznapokból (és nem az
„affektált természetességből") egy álta-
lánosabb érvényű gondolati szférába, ahol
újabb jelentésárnyalatokkal gazdagodik.

Székely László ismét a legkiválóbb
díszletek egyikét tervezte meg a szolnoki
színház színpadán. Ez a díszlet azzal lép
túl a naturalizmuson, hogy nem szűkíti le
a látványt egy aprólékosan zsúfolt, tár-
gyaival hivalkodó (s ezzel nyilvánvalóan
jellemezni kívánó) szobára, hanem fölé
emeli a sivár bérkaszárnya képét, azt a
tágabb környezetet, amelybe a békétlen-
ségnek ez a pokoli kis szigete beékelődik.
Rendkívül sokat nyer ezzel az előadás. A
színpad levegősebb s mégis nyomasztóbb
lesz, mert utal a külvilágra. A rácsok azt is
jelzik, hogy nincs menekülés: az
„odakinn" csak egy számmal nagyobb
börtön. Maga a szoba inkább jelzés, noha
a legszükségesebb és legjellemzőbb bú-
tordarabok benne vannak: pohárszék,
szekrény, mosdóállvány tükörrel, asztal és
székek. (A szekrény belső ajtajára ra-
gasztott olcsó Krisztus-nyomat valószí-
nűleg Huber munkahelyéről, a papi
nyomdából került ki: ez az apróság is a

tervező finom megfigyelésére vall.) A
színpad egész alapterülete maga a lakás;
a helyiségeket ajtókeretek jelzik, s
lehetőséget adnak a rendezőnek, hogy ne
csak formálisan, hanem funkcionálisan
komponálja meg a járásokat.

A téralakítás lényeges eszköze - mint
Székely László és Székely Gábor közös
munkáiban mindig - a fény. Mindketten
kedvelik a „gegen-világítást": a soha-sem
sugarasan, hanem szórtan, szűrten,
zuhatagszerűen kibocsátott fény felülről,
kicsit rézsútosan érkezik, tapinthatóvá
teszi a levegőt, „deríti" a szereplőket. Egy
különösen szép megoldás: Huberné
„megváltó" halálakor a falon függő
feszületre egy parányi ablakjelzés
kockaüvegén át hulló fénypászma a tre-
cento festmények angyali üdvözleteit
idézi.

Székely Gábor rendezése a ritka mes-
termunkák közé tartozik. Jelenléte, irá-
nyító keze mindvégig tisztán érezhető
anélkül, hogy az előadás főszereplőjévé
válna. Mindenekelőtt az lenyűgöző,
ahogy szerkezetet, arányokat visz a de-
komponált darabba. Ahogy megeleveníti
a halott színpadot (kezdés előtt Róza már
benn ül a díszletben, háttal a nézőnek,
mozdulatlanul), és ettől kezdve egyetlen
kompozícióba foglalja az elő-adást, úgy,
hogy egy másik szereplő az ugyancsak
némán ülő öreg szolga, Mihály
jelenlétével - a szünetet is átköti.

Ez a motívum szintén gyakran megtalál-
ható Székely rendezéseiben: az életet
mintegy folytatja a színházban, vagy
másképpen fogalmazva, a színházat az
életből indítja, és továbbszövi a valóság-
ban. Így simítja egymásba az eredeti első
és második felvonást is, a mulatni induló
társaság sötétbe vesző hangjával, moz-
gásával, és így rímelteti az első rész végét
a darabkezdésre az öreg Mihály nevet-

gélő bejövetelével, majd székbe süppedő,
hangtalan-mozdulatlan alakjával. Innen
folytatja, a nézők nem kis megrökönyö-
désére, átdíszletezéssel a második részt,
de előbb fölkavarja a színpadot a két át-
viháncoló gyerek mozgásával. Egy ren-
dező nagykorúságának és egy korszak-
meghatározó egyéniség visszavonhatat-
lan jelentkezésének jelei ezek.

Mint ahogy az előadás gondolati föl-
építése is befejezett ténnyé teszi az előz-
mények ismeretében, hogy most már
S z ékely Gábor színházáról kell beszélnünk.

A sivár, rideg, valódi kapcsolat nél-
küli emberi viszonyokról szól a B o l d o g -

talanok. Az egymásba kapaszkodásról,
ami lelki marakodássá fajul. Az áttörhe-
tetlen magányról, amelyet csak fölfokoz
a másik ember testetlen jelenléte. A meg-
alázó biológiai tényről, hogy szükségünk
van valakire, akit sohasem birtokolha-
tunk. A kompromisszumról, amit ma-
gunkra vállalunk, hogy legalább a másik

Fonyó István (Sirma) és Piróth Gyula (Huber Vilmos) Füst Milán darabjában (MTI fotók)



ember birtoklásának az illúziója segítsen
továbbélni.

Mindenekelőtt Huber és Róza drámája
ez az előadás, két megrázó színészi ala-
kításnak, Piróth Gyula és Csomós Mari
játékának köszönhetően.

Csomós felejthetetlen, nagy színésznő
lett. Rózája egy valamikor büszke, sőt
gőgös (Nemesváraljai!) s még ma is
egyenes derekú lány megalázó golgotáját
járja végig két órában - a tiszta agyú
mindenre elszántságtól a gyilkosságra
uszító önkívületig. Lágy és darabos
mozdulatokkal jellemzi Rózát, ahogy
Huber mellére omlik egy fölcsukló zoko-
gásban, és a következő pillanatban újra
megkeményedik. Örök lángon izzó szen-
vedély fűti, gyűlölet és metsző gúny hajtja
előre (ez alighanem Huberról ragadt rá).
Veszélyes is lehet ez a feszítettség,
monotonná, fárasztóvá is válhatna, ha nem
igazolná minden pillanatban a színésznő
belső őszintesége. Csomós bírja erővel,
valósággal félelmetessé növeli Róza
monumentális magányát, szeretetéhségét -
és a szenvedélyét, amely Huberhez köti,
nem engedve, hogy megelégedjék a Sirma-
féle nyájas „hullarablókkal". Lassanként
mégis lefoszlik róla a tartás, megbékél a
saját maga létrehozta megalázó helyzettel,
a konyhában alvással, a „másikkal" - amíg
csak ki nem robban belőle az elfojtott
indulat: előbb ravasz praktikával, később
már leplezetlen bosszúszomjjal haj-szolja
bele magát és Vilmát a végső tragédiába.
Az önkívületnek ezen a pontján Csomós
Mari még fokozni tudja a látszólag
fokozhatatlant: pontos leírását adja a
patológia határát súroló hisztériának.

Piróth Gyula nagyszerűen oldja meg a
darab legnehezebb szerepét. Pontosan azt
sikerült elérnie, hogy Huber Vilmos
egyszerre legyen jelentéktelen és érdekes;
értsük meg, hogy mi vonzza benne a nő-
ket, és mitől utálja önmagát; fedezzük föl
egykori értékeit és mai gyöngeségét, a
cinizmus mögötti elvetéltséget, a lecsú-
szást szerepjátszással pótló külső mázt - az
egész ember furcsaságát, „megfogha-
tatlanságát". Piróth Huber Vilmosa nem
férfiatlan, de nincs tartása; durva kiro-
hanásai ellenszenvesek, de érezzük, hogy
ezzel magát is kínozza. Világossá válik,
hogy ez az ember elsősorban önmagának
elviselhetetlen. Már nem tud őszinte lenni;
donjuansága is csinált, valószínűleg egyre
alább fogja adni a nőknél. Ugyanakkor
Piróth meg tudja mutatni Huber őszinte
pillanatait is; azt a ritka

öngyötrő állapotot, amelyet - ha felismer -
nyilván elrohan az első nőhöz, aki az
útjába akad. Valamivel talán markánsabb,
szenvedélyesebb ez a figura, mint Füst
Milán fásult, bezárkózó, szürkébb Huber
Vilmosa (s épp ennyivel kevésbé
„titokzatos"), de a körülötte viharzó
érzelmek ezáltal indokoltabbaknak lát-
szanak.

A Huber és Róza közötti jelenetek az
előadás igazi nagy pillanatai. Ebből kö-
vetkezően az első rész egyenletesebb
színvonalú, mint a második. Ez utóbbi
néhány kulcsjelenetében a partnerek nem
érik el Csomós és Piróth játékának
színvonalát. Koós Olga pályájának egyik
legszebb alakítása özv. Huber Evermódné,
különösen az első részben. Remek például
mindjárt az indítás, a párjelenet Rózával,
ahogyan a két asszony óvatosan,
gyanakodva kikérdezi egymást Huberról.
És kitűnő az a lebegő, lírai humor,
ahogyan a színésznő belevon a félénk
öregasszony szánalmas játékaiba, rebbenő,
kislányos félmosolyokkal. Csak részben
tehet róla, hogy Huberné halála inkább
szimbolikus megváltás, mint valóságos
halál - ezt az író is így írta meg. Az előtte
lezajló nagyjelenet azonban nem éri el a
kellő drámai hőfokot.

A Vilmát játszó Szabados Zsuzsának ez
az első nagy feladata a szolnoki szín-
házban, és talán nem lehet csodálni, hogy
az alkatilag nem egészen rá szabott szerep
lehetőségei alatt marad. Az ártatlanság
rendkívül jól áll Vilmájának, a fitos orrú
rátartiság is helyénvaló, de amikor ennek a
megcsúfolt ártatlanságnak kétségbeesetten
kellene fölszakadnia a lélekből, és
második szólamot képeznie Róza
fúriaőrjöngése mellé - más szóval, egy
eszeveszett bosszúkettősben igazolnia a
maga elcsukló hangját, az öngyilkosságot -
, akkor a hang, a kétségbe-esés, a
megrázkódtatás ereje: kevés. S Fonyó
József Sirmájában is kevés egy kicsit a
visszataszító részvét, az izzadt tenyerű
számítóösztön, amely egész idő alatt az
elhullt áldozatra leső sakál lelki
finomságával ragadtatja magát vacsora-
csomagokban megnyilvánuló jótétemé-
nyekre.

L Hibátlan alakítás viszont Polgár Géza
káplánja és főleg Papp Zoltán finoman
távolságot tartó doktor Beckje. Kettejüket
látva tökéletesen megértjük a dráma egy
1923-as kritikusát, amiért azt mondta
róluk Füst Milánnak, hogy „olyannyira
nem erőltetik meg magukat, hogy ezeken
az embereken segítsenek". Jó Lázár Kati
kokottos Huber Rózsija, Szendrey Ilona

parasztasszonya - és egészen kiváló Sarlai
Imre öreg Mihálya, amint mosdatlan
múmiaként (szinte érezzük a közelében
áradó szagot) végigcsoszog a színpadon,
halkan és idétlenül nevetgélve, már alig-
alig evilági alakjával összefoglalva a lét
tökéletes abszurditását. Ahogy elmo-
tyogja, hogy s mint akarták tizenkét éves
korában összeházasítani egy kislánnyal,
akit az iskolából jövet megcsípdesett, s
csak mikor megtudták, hogy mennyi idős,
akkor szégyellték el magukat, s mindjárt
föl is jelentették - potyog a könnyünk a
nevetéstől e sírnivaló, groteszk
képtelenségen.

Akár a darab végére is írhatta volna,
bizarr epilógusként Füst Milán ezt a jele-
netet. De nem, mégsem. A Boldogtala-

noknak Vilma halálával és Sirma sopán-
kodásával kell végződnie. Utána már csak
két szereplőre szűkül a fény: az örök
együttélésre kárhoztatott Huberre és
Rózára. Ahogy ott állnak, rájuk illik, amit
Füst Milán önmagáról írt Naplójába anyja
halálakor: „Teljes magány: se barát, se
barátnő, se cél, se munka; - hit, remény,
szeretet, törekvés nélküli fagyott és
dermedt élet, mely csak külső
funkcióiban, jelenségeiben tartja fenn
magát s amelyhez a lélek már rég nem
ragaszkodik, - sőt, mint terhet cipeli."

Füst Milán: Boldogtalanok (Szolnoki Szigliget,
Színház)

Díszlettervező: Székely László. Jelmez-
tervező: Vágó Nelly. Rendezőasszisztens:
Duró Győző. Rendezte: Székely Gábor.

Szereplők: Piróth Gyula, Csomós Mari,
Szabados Zsuzsa, Mihók Éva, Koós Olga,
Fonyó István, Polgár Géza, Papp Zoltán,
Lázár Kati, Szendrey Ilona, Sarlai Imre,
Marczisovszky László.



A Téli rege a Nemzeti Színházban

HERMANN ISTVÁN

Az idő és az emberek

Budapesten két Shakespeare-bemutató
volt. Az egyik nem tudta elfogadni a teljes
Shakespeare-szöveget, a másik nemcsak a
szöveget fogadja el. Mert Shakespeare Téli
regéje állítólag utolsó előtti, 1610-ben írott
műve Major Tamás rendezésében jelenik
meg a Nemzeti színpadán. Az a mű,
melyet hol A vihar előjátékának tekintenek,
hol egy frivol dramaturg játszi ötletének,
hol pedig a drámai konfliktus
föloldásának. A Téli rege színpadra vitele
igen ritkán sikerül. Talán éppen a
fentebbiek miatt. Ügyesen meg szokták
ragadni a népi figurákat, mert azoknak van
színpadi íze, valahogy beállítják a népi
jeleneteket, hiszen pász-tor, meg
pásztornál király, királyfi és Perdita, aki
pásztorlány és mégsem az - ezek mind
nagyszerű mesei fogások, s a szín-padon a
mesének mindig van valami sajátos bája.
A marionettben a mese természetes.
Mármint a népmesei jelleg. A szín-padon
azonban már csak az is, hogy mese jelenik
meg, valamennyire ironikus, s nemcsak
komédiázási lehetőséget nyújt, hanem
mögötte finoman húzódhat meg valamiféle
buffó kritikája annak a nép-életnek, melyet
a mese ábrázol.

Major legfontosabb érdeme az, hogy
szakított ezzel „a mese fontos, a többi
körítés" felfogással. Itt jelenik meg először
az első felvonás igazi komplett drámája.
Ez a felvonás, illetve ez a rész
nem nagyon tudjuk, Shakespeare-nél hol
vannak a felvonásvégek - olyan dráma,
amelyet megírhatott volna egy modern író
is, hiszen semmi más, mint egy lélek-tani
törés története, ahol azonban a lélek-tani
törés a hatalommal párosul, a hatalom
pedig önmaga ellen tör.

Mert miről is van szó? Egy királyról,
aki legjobb barátjára, szinte testvérére és
addig imádott feleségére féltékenykedni
kezd, s ezáltal barátját menekülésre
kényszeríti; terhes feleségének megszü-
letett kisgyerekét „kiteszik"; az asszony
meghal, megtudván, hogy elsőszülött fia
belehalt bánatába. Csak ezek után ébred rá
a király: bizony kár volt féltékenykednie,
Apollo jóslata helyes, az ő viselkedése
pedig zsarnoki. Az egész első rész
voltaképpen egy reneszánsz rémdráma,

belső katarzissal, a szegény király őrjön-
gése, majd bűnbánata. S ezzel vége is
volna a drámának, hogyha Shakespeare
reneszánsz rémdrámát írna. Ezután kö-
vetkezik az, amiről beszéltem: a népi világ
bemutatása, pásztorral, pásztor-ünneppel,
kucséberrel és mindennel, ami ehhez kell -
s kapunk egy Shakespeare-korabeli angol
népszínművet (ennek semmi köze nincs a
XIX. századi magyarhoz). S ezt a
népszínművet osztja kétfelé az Idő,
amelynek megjelenése a színpadon
Benedek Miklós segítségével történik. S
az Idő egy pillanatra kísérteties, majd
hirtelen - s különösen utolsó mondatában
kedves, színészien bohócos lesz. Benedek
remekül érezteti azt, hogy a darab itt
fordul meg. Tudniillik ez a darab
valójában az időről szól, ami sajátos
módon mindent megfordíthat, amit az
emberek elgondoltak. Az Idő arról beszél,
hogy a hajdant és majdant keverhetem,
mert éppoly ó a friss jelen nekem, mint
nektek e regény. Egyszerű homok-óra-
fordítás, s Benedek kezében egy valóban
óriási homokóra van, s az idő megfordul.
Kifordult az idő, oh kárhozat! - kiáltott fel
Hamlet; megfordult az idő - s minden
rendbe jöhet -, kiált fel Major a Téli
regével.

Az első pillantásra azt lehetne hinni,
hogy ez az előadás azért él, mert Major
tudja azt: volt és létezett egy korszak,
amikor akadtak „koncepciós perek",
azután következett valami spontán
fejlődés, s ez a spontán fejlődés az idővel
együtt behegesztette a sebeket. Most már
egyenesben vagyunk, most már jöhet a
darab befejezése, ahol Perditáról kiderül,
hogy nem pásztorlány, ahol a pásztor és
fia, Mufurc nemesi rangot kapnak, és ahol
a rég halottnak hitt Hermione szoborból
élő lesz. Egyszóval az idő vala-hogy
rendbe hoz mindent, ha az emberek
lemondanak rögeszméikről, és csak a
legnormálisabb érzelmek vezetik őket. De
Major nem ezt akarja. Nem is ezért hozta
színre a Téli regét. Nála éppen az a
probléma, hogy ha minden rendbe jön,
akkor valóban rendbe jött-e minden?
Elsősorban tudatilag nem jött rendbe
semmi. Shakespeare zseniális dramatur-
giailag, mert kihagyja a nagy felismerési
jeleneteket - ezeket nemesurakkal me-
sélteti el, továbbá a megtérő király maga
is csodálkozik azon, hogy az idő mindent
így rendbe hozott, s úgy gondolja, az
egészet megérteni jobb lesz később. De én
azt hiszem, hogy éppen itt van a lényeg. A
rendezés alapján valami hihetetlen sokk
éri az embereket, legalább ak

kora - persze nem olyan kellemetlen -,
mintha minden tragikusra fordulna. Ho-
gyan fordult minden jóra? Mi történt
Hermionéval tizenhat évig? És hogyha
Tolsztoj nyomdokán haladnék, akkor a
Lear király-tanulmányánál sokkal több
oktalan dolgot tudnék fölsorolni a Téli
regében. Sőt, magának Leontes félté-
kenységének sincsen oka, egyszerre csak
jön. Shakespeare nem vesződik azzal,
hogy sokat magyarázzon, éppúgy nem
magyarázza meg ezt, mint azt, hogy
Romeo és Júlia miért szeretnek egymásba.

S éppen az a csodálatos Major Tamás
Téli rege-rendezésében, hogy nem akarja
agyonmagyarázni a dolgokat. A kezdet és
a végpont között van magyarázat, de
amikor valami elkezdődik, akkor egy-
szerűen elkezdődött. Dramaturgiailag
semmi értelme, s különösen Shakespeare
dramaturgiájában nincs, hosszas magya-
rázatokba kezdeni. Mert Shakespeare-nek
az az egyik lényeges vonása, hogy nála
minden árnyalt, ami nem természetes
kiindulópont. Ami gondolatilag fontos. A
kiindulópontok viszont árnyalatlanok.
Mindenki úgy viselkedik, ahogyan az
adott kiindulópont után viselkedni lehet.
Az öreg pásztor fiával, Mufurccal együtt
örül a megtalált kincsnek, s
természetesnek tartja, hogy a kincset
nevelési költségként kapja, tehát elviszi
és felneveli a gyereket. Mikor az Idő be-
jelenti, hogy Florizel beleszeretett Perdi-
tába, ez éppen elég, a további kérdések
már az apa és a gyerek konfliktusából
származnak: az apa meg akarja akadá-
lyozni a pásztorlánnyal való egybekelést.
S Perdita, aki utódja Júliának s elődje
Mirandának, olyan naiv és olyan primi-
tíven tiszta, mint azok. Neki nincs is más
feladata, mint hogy ilyen naiv és ilyen
tiszta legyen. Örüljön annak, hogy szereti
Florizelt, bánkódjék a konfliktuson, majd
ismét csodálkozó szemekkel nézze,
miképpen egyenlítődik ki minden.

De éppen a kiegyenlítődés mint em-
lítettük, nem az. Az emberek természe-
tesen a maguk sorsát intézik. De az ő
sorsuk mégis történelmileg intéztetik. S
akkor, midőn abszolút biztosak abban,
hogy mi lesz terveik, céljaik kimenetele,
állandóan csalódnak. Amint Leontes
biztos benne, hogy igaza van féltékeny-
ségében, úgy Polixenes is biztos abban,
elválaszthatja Florizelt és Perditát. De
minden másképp történik, mint ahogy
kitervezték. A jó véget az idő hozza létre,
amint hogy a rossz kezdetet is az idő te-
remtette meg. A darab elején mindenki
rosszkor érkezik, a darab végén min-



denki éppen idejében. A történelem, az
idő nem Kronosz immár, mint a görög
mitológiában, mely megeszi saját gyer-
mekeit. Itt új idő van, s ez az idő hoI
előrelendíti, hol pedig hátráltatja a fejlő-
dést. Az idő tehát furcsa játékos - nincs
előjele. S előjel nélküliségében tréfálja
meg az embereket, akik mindent a maguk
cselekedeteire vezetnének vissza, holott a
cselekedetek csak az időben és az idővel
válnak érvényessé. Az emberek célja
megvalósul ugyan, de mindig valami
mást hoz létre, mint ami eredetileg a
tervben benne volt. Ezért válik a Téli rege

ebben a rendezésben az idő iróniájának
drámájává. Ezt maga Leontes is elismeri
utolsó szavaival, mikor azt mond-ja: azt,
hogy mi és hogyan történt, legfeljebb
sejtjük. Igazában nem értjük saját
sorsunkat sem, de ha jó, el fogjuk
fogadni, és majd utána megpróbáljuk
megérteni.

De mindez csalóka volna, ha nem
akadnának olyan emberek, akik egyszerű
és józan, közvetlen becsületességükkel, a
nil human a me alienum putóval nem vol-

nának mindig harmóniában az idővel.
Major remek érzékkel állítja középpont-
ba azt a két női szereplőt, Paulinát és
Hermionét, akik valóban nem választják
külön az időt önmaguktól, mert a fen-
tebbi tulajdonságokkal rendelkeznek.
Hermionéban ugyan különválik ez, de
csupán Leontes miatt, Paulina azonban
végig az idő gyermeke. S ehhez a beállí-
táshoz fűződik az előadás két kimagas-
lóan legjobb alakítása is. Máthé Erzsi
Paulinája szinte az egész színpadon ural-
kodik, amikor jelen van. Végig határo-
zott és egy-egy mondatával finoman ön-
ironikus és szatirikus. Ő az, aki helyre-
tolja a kimozdult időt, elméletileg is és
gyakorlatilag is. A végén, mikor Camillo
felesége lesz, mégpedig Leontes kegyé-
ből - enyhén komikus módon - már csak
befejeződik története. Camillo azonban
Paulina igazi párja; mindkét király mel-
lett Csurka László játssza finoman, oko-
san, sőt néha önmaga számára kissé hun-
cutul, s épp ezért bölcsen. De a másik
nagy alakítás mégiscsak Törőcsik Marié.
Döbbenetesen hűen, szinte leképezve da-

rabbeli férje, Cserhalmi György játékát,
indítja a darabot, majd a hamis vád telje-
sen felháborítja. Ekkor azonban egy pil-
lanatra sem hisztérikusan tiltakozik, ha-
nem valami mély csodálkozás ömlik el
rajta, és tökéletesen meg tudja tartani
személyiségét. Szoborként, majd élő
szoborként nagyon finoman tér vissza az
életbe, és válik most már ismét nemcsak
önmaga, hanem az idő nyílt bizalmasává.
Emellett ez a törékeny alkatú nő éppen
törékenységéből tudja azt a hihetetlen
keménységet és erőt meríteni, amit a
színpadon megteremt. Nagyon közvet-
lenül - helyesen - köti össze régebbi
szerepének, Cordeliának néhány vonását
Hermionéval. Tudniillik Cordeliával is az
idő gyermeke jelent meg, s most ez talán
még színesebben tér vissza. Igen sok jó
alakítást láttunk, mint amilyen Cserhalmi
Györgyé, aki különösen bűn-bánó,
megtört voltában tetszett, vagy Kállai
Ferencé, öreg pásztorként a népi
okosságot és az ugyancsak népi, elmara-
dott butaságot mutatta meg érdekesen.

Major kitűnő koncepciójának teljes
végigvitelét néhány színészi egyenetlen-
ség akadályozta. A főszereplők mellett,
akik közé Szacsvay László lírai és he-
lyenként gondolati Florizeljét, valamint
Udvaros Dorottya nagyon kedves és
komikusan naiv arccal végigjátszott Per-
ditáját is számítom, a mellékszereplők
sokkal egyenetlenebb teljesítményt nyúj-
tottak. Ezúttal például Szilágyi Tibor, aki
a Különcben kiemelkedően játszott, sokkal
halványabb volt, alakjának nem volt meg
a tőle megszokott karakteres jellege.
Másutt is fel-feltűnt, hogy a szak-mát
éppen csak tanuló, tehetséges emberek
vállalták a szerepeket. Kivétel azonban
Őze Lajos kucsébere. Ő az, aki valami
kétségbeesett görcsösséggel próbálja -
éppen a tisztességtelenség időnkénti
igénybevételével - vállára venni az időt.
Az idő azonban állandóan nehéz neki.
Folyton úgy véli, mindenkit be-csapott, s
folyton kiderül, hogy önmagát csapta be.
Őze alakítását méltán számít-hatjuk az
előadás legkomolyabb élményei közé.

Az idő elköszönt - látszólag akkor,
mikor jó dramaturgként áthidalta a tizen-
hat évet. Az előadás tanulsága azonban az,
hogy az idő nem köszönt el. Jó sorsban,
rossz sorsban sokszor vagyunk úgy vele:
képtelenek vagyunk rekonstruálni
mindazt, ami történt. Mindig meg fogjuk
próbálni, de ez csak akkor sikerül, ha az
idő cselekedeteinkben él.

Shakespeare: Téli rege (Nemzeti Színház). Cserhalmi György és Törőcsik Mari



PÓR ANNA

Az emberek halnak,
a mese él

A Shakespeare-kritika és a Téli rege

Sokan mondják, hogy irodalomtörténé-
szek, filológusok tudományos Shakes-
peare-kritikája és a színpadi rendezők
Shakespeare-je két külön világ. De igaz
az ellenkezője is, mert Shakespeare-kri-
tika és színpadi előadás egymást tagadva
vagy elfogadva mégis mindenkor ösz-
tönzést nyertek egymásból, és végső so-
ron közösen alakították ki egy-egy kor-
szak vagy nemzet jellegzetes Shakes-
peare-képét.

Ha a Shakespeare-kritika végeláthatatlan
tengeréből kiemelünk két jellegzetes
irányvonalat, azt a korábbit, amelyik
határozott princípiumok alapján álló
normatív ítélkezéssel közelítette meg
Shakespeare művészetét, és az újabban
kialakultat, amelyik tájékozódó, kutató
szándékkal, eddig ismeretlen rejtett igaz-
ságok felfedezésének reményével köze-
ledik az életműhöz, szembetűnő a Téli rege
rendkívül ellentétes megítélése. A
normatív ítélkezésben ugyancsak mostoha
sorsra jutott; akár Gyulai Pálnak a drámai
műfajok tisztaságát számon kérő, tragédia
és komédia keveredését hibáztató ítéletére,
akár pedig a korai, egyoldalú marxista
kritikának a mű „eszmei
kompromisszumát" kifogásoló meg-haladt
vélekedésére gondolunk. A fel-szín
mögötti mélységekben búvárkodó
irányzatok egyike-másika viszont mito-
logikus motívumokat (Déméter-mítosz),
vagy a keresztény hitvilág (feltámadás)
szimbólumait látta a talányosan csillogó
mese szövedékében. Egy modern törté-
nelmi megközelítés pedig (Charles Barber)
elég meggyőzően a kor társadalmi
harcaiban való állásfoglalást, az udvar és a
falu egyesülése folytán újjászülető Anglia
ábrándját látja benne. A színmű ilyen
felfogása egyébként összeegyeztethető a
szovjet kritika Shakespeare népiségét
hangsúlyozó alapállásával, amely felfigyelt
Shakespeare népmesei, balladai témáira,
újabb kutatásokkal alátámasztva, hogy
egész műve ezer szállal kapcsolódik a
folklór világához. Hasonló irányúak voltak
Greguss Ágost. Shakespeare népmesei
kapcsolatait elemző kuta-

tásai is, míg Puskin csodálatos intuícióval
utalt Shakespeare dramaturgiájának a népi
költészetből táplálkozó törvényeire,
amivel egyben perdöntő választ is adott a
Téli regében merev drámai törvényeket
hiányoló felfogásnak. Ehhez a műhöz
ugyanis valóban a folklór alkotásmód-
szere adja meg a legbiztosabb kulcsot.

A Téli rege és a mai színpad

De ugyanígy látja a modern színpadi
rendezés is. Hermione „feltámadását" nem
elemezni, hanem színpadon előadni kell,
és a közönség vele megy a mesével,
mondja a kortárs színművészet nagy
mestere, Peter Brook. A racionális bon-
colgatás rostáján kieső mesei lebegés a
színpadon szuggesztív erővé válik. Ér-
dekes egyébként, hogy ez a mű, úgy lát-
szik, éppen mesei jellegénél fogva ez idáig
elég szívósan ellenállt az újszerű
elidegenítések kel, idézőjelek kel kísérle-
tező rendezői próbálkozásoknak. (Mi-
közben más Shakespeare-színművek, mint
például a Szeget szeggel vagy a Troilus és
Cressida esetében nem okozott nehézséget
az ilyenfajta, akár egzisztencia-lista,
borúlátó, akár parodisztikus meg-
közelítés.) Ez az oka annak, hogy bizonyos
hiányérzetet keltett - az újdonság varázsa
ellenére is - a Téli regének akár „pop"

változatban (Cambridge 1966), akár Hair-
és űrkorszakot idéző stílusban (Stratford
1969, rendező Trevor Nunn), vagy éppen
idehaza Zsámbéki Gábornak (Kecskemét
1976) kissé hitetlenkedően modernizáló
előadása. De még olyan költői légkörű
változtatás is, mint a lengyel Krystyna
Skuszanka rendezése (1975), amelyben a
feltámadást „tovább-csavarva" mindenki (a
királyfi is) feltámad, mindenki
megfiatalodik, a homok-óra visszafordul,
és minden kezdődik elölről az idő
véghetetlen körforgásában: a „senki sem
tanul semmit, minden mindig elölről
kezdődik" pesszimista filozófia gondolata
is ellentmond a shakespeare-i mese
intencióinak. Az idő a színműben ugyanis
cselekvő emberi akarattal szövetkező
pozitív hatóerő. A Téli rege forrását alkotó
történet címe: Pandosto or the Triumphe of
Time, vagyis A z idő diadala. Az idő
elrendező erejének gondolatát Shakespeare
az emberi változó képesség, fejlődés
reményévé széle-sítette ki, miközben
egyértelműen a pozitív végkifejlet, a mesei
feloldás irányában módosította az eredeti
történetet. Greene Pandosto című
pásztordrámájában a királynő meghal, és
halott is marad. A király beleszeret a
visszatért és fel

nem ismert leányába, majd pedig a felis-
merés után, még mielőtt az incestus meg-
történne, váratlanul öngyilkos lesz.

A Téli rege és a népköltészet

Érdekes megfigyelni, hogy Shakespeare
ebben az ismert mesei és balladai témák-
ból alkotott művében a tragikus végki-
fejletű balladai motívumokat következe-
tesen a szerencsés kimenetelű mesei fel-
oldás változata felé módosítja. (A folklór-
ban is egyébként közismert jelenség egy-
azon témának kétféle, tragikus balladai és
feloldó mesei változatának szimultán
egymás mellett élése.)

Jellemző példa a Téli rege alapmotívuma.
A házasságtöréssel vádolt, ártatlanul
megrágalmazott állapotos asszony
története mint tragikus végű középkori
eredetű balladai téma, számos változatban
ismeretes az európai kontinensen. Katona
Imre (A Magyar Népköltészet 1969, kézirat)
megemlít egy Marianson gyűrűi című
francia középkori eredetű változatot,
amelyben az asszonyt férje előtt hírbe
hozzák, a férj halálosan megsebzi
feleségét, megöli gyermeküket, és mire az
asszony ártatlansága kitudódik, késő már a
férj bánata:

Marianson, szép hitvesem,
Ó bocsáss, bocsáss meg nekem! -
A magam halálát igen,
Kis gyermekünkét sohasem.

A balladai konfliktus feloldása tömören
jellemzi, mit tartott a közfelfogás
igazságosnak. Gyermeke elpusztítását anya
sohasem bocsáthatja meg. Erre az igazságra
épül a Shakespeare-színmű fel-oldása is.
Hermione tizenhat évig férje közvetlen
közelében, templomban rejtőzve hagyja
sírja mellett bűnbánatban zokogni, sorvadni
Leontest, várva az orákulum beteljesedését,
és csak ennek „megtaláltuk Perditát"
varázsigéje támad fel megbocsátóan.
Balladai morál és a dráma mesei feloldása
összecseng. Shakespeare korában az általa
feldolgozott témák nyilván közismertek
lehettek, és velük együtt a színjátékba a
forrástól eltérő pozitív kibontakozást célzó,
be-épített népmesei szerkezeti elemek is. A
cselekményben a gonosz indulatokkal
szemben fellépő pozitív erők, Paulina, vagy
a rossz parancsot végre nem hajtó Camillo
alakjai is szervesen illeszkednek a mesei-
mondai motívumok körébe. A családi
viszály miatt kitett és pásztorok (halászok,
parasztok) által felnevelt királyi gyermek a
nemzetközi folklór-



kincsben ugyanúgy ismert mesetéma
(Aarne-Thomson), mint a hozzá kapcso-
lódó „vár és kunyhó" a szerelmi mesal-
liance, a folklórban rendszerint tragikus
kimenetelű nemzetközi balladatéma (Ká-
dár Kata).

Shakespeare is érzékelteti a tragikus
végkifejlet lehetőségét, lásd Polixenes
király halálos fenyegetéseit:

... de ha kalyibád
Csak egyszer is előtte megnyitod
És két karod abroncsa fogja testét
Oly durva halált szabok rád amily
Törékeny vagy magad. (IV. 4.)

(Mészöly Dezső ford.)

de végül is kalandos bonyolítással, ön-
magán élcelődve is („ez is valóságos daj-
kamese") pozitívan, meseszerűen oldja fel
a konfliktust. Az író úgy tesz, akár

a népi mesemondó, aki mondja is a me-
sét, meg kívül is helyezkedik rajta: „aki
nem hiszi, járjon utána".

A Téli regében tehát a saját éltető köze-
ge, a folklór felől megközelítve önmagá-
tól szertefoszlik a vissza-visszatérő vád,
végképp eltűnik mindenfajta feltételezett
műfaji-tartalmi törés a három kép, a tra-
gikus, komikus és feloldó befejező rész
között. Saját törvényei szerint felépült
harmonikus egységet alkot a mű.

Az előadás
Major Tamás bízott a műben, vállalta a
mesét. A pusztító pokol és a felemelő em-
berség, a rettegés borzalma és a draszti-
kus komikum, a trivialitás és a lehelet-
finom poézis gazdag shakespeare-i világá-
ból bontja ki az előadás alapgondolatát: a
fenevad az emberben lakozik, az ellene

feszülő emberi akarat, humánum és szép-
ség, a mindent elrendező Idővel talán
mégiscsak felülkerekedik; az Idő Homok-
órája fel is old meg nem is, a megtörténtet
kitörölni nem tudja .. .

Major Tamás Téli regéje 1978 januárjá-
ban Magyarországon szólal meg. Stratford
messze van . . . a pesti nézőnek azonban
korszerűsítő fogások nélkül is köze lehet
egy téveszmékből táplálkozó koncepciós
per rombolásaihoz. Ez a néző így is
elhiszi, hogy Leontes királynak Othellónál
is félelmetesebb - mert külső ok nélkül,
belülről született - tombolását nem fékezi
meg az óvatos hunyászkodó meggyőzés,
egyedül az ugyanolyan hő-fokon i z zó

igazság dühe (Paulina) tud egyenrangú
félként harcolni vele. Az Idő nagy
Homokórája majd őt igazolja tizenhat év
múlva. De addig elpusztult a fiatal herceg
(Mamillius, a csírázó jövő), fene-vad
martaléka lett a harcos Paulina élet-társa, a
gonosz parancsot (a csecsemő pusztába
kitételét) jajgatva végrehajtó bűnrészes
Antigonus, ráncos arcúvá vált a hajdan
virulóan boldog ifjú asszony, Hermione
királyné, és vele találkozik az önvádba
belerokkant, megőszült Leontes.

Major Tamás tíz évvel ezelőtti, 1968-as
nagy hatású kolozsvári rendezésében még
bizonyos „áthallásokkal" dolgozott
(mikrofonos hangerősítésre emlékeztető
díszlet a bírósági tárgyalásnál stb.). Ma
már ettől is eltekintett.

Ebben a rendezésben világos koncep-
cióbeli egységbe kerül az első és második
rész: a nép ereje segít helyrehozni a „ki-
zökkent időt". Leontes király szicíliai
udvarának, a „rettegés birodalmának"

képét nem idilli pásztorjáték, hanem a
napfényes Bohémia birkanyíróünnepsé-
gének realisztikus képe, a népszokás me-
leg ragyogása, vásári harsánysággal ve-
gyes életerős humora váltja fel. Ezt zárja
le a harmadik rész, a Szobor „feltámadása"

körül összpontosuló öröm és fájdalom,
kétkedés és remény között lebegő,
rezignáltan mosolyos feloldó befejezése.
Az erős rendezői irányításnak a színészi
játékban mutatkozó nagy szint-
különbségek ellenére is sikerült az elő-
adásban érvényre juttatnia alapvető fel-
fogását.

Míg az első részben meggyőző színészi
alakítások, élükön az érdekes, jelentős
Törőcsik Mari (Hermione) és Cserhalmi
György (Leontes), valamint a hozzájuk
társuló kitűnő Máthé Erzsi (Paulina) és a
többi szereplő Csurka László (Camillo), az
Antigonus szerepébe beugró Major

Leontes (Cserhalmi György) és Hermione (Törőcsik Mari) jelenete Shakespeare drámájában
(Iklády László felvételei)



Tamás, az ezúttal ugyan sablonosabb
Szilágyi Tibor (Polixenes) kiegyensúlyo-
zott összjátékát élvezhettük, addig a má-
sodik részben két kimagasló alakítás,
Kállai Ferencé (Öreg juhász) és Őze
Lajosé (Autolycos), valamint a fiatal szí-
nészek, Udvaros Dorottya (Perdita),
Szacsvay László (Florizel) és Tomanek
Gábor (Mufurc) játéka között fennálló
szintkülönbséggel érezhetően megbillen az
egyensúly. A jövőt, a tisztább, emberi
kapcsolatot jelképező fiatal szerelmespár
és a humort, a népi életerőt képviselő
társaik halványabb alakításával némileg
gyengül a pásztorképnek a nézőre gya-
korolt szuggesztív hatása. Pedig ahogy a
mű szorongatóan tragikus mozzanatainak
megvan itt és ma a sajátos visszhangja,
ugyanúgy a népszokás melengető
közössége napjainkban az elmagányoso-
dásból való menekülés, az elveszett
„Árkádia" utáni nosztalgiák idején talán
sokkalta intenzívebb vonzerőt gyakorol,
mint Shakespeare korában.

Népi alakok

Az elnagyoltabb alakítások, úgy látszik,
egyben Shakespeare népi alakjainak álta-
lánosabb problematikáját is érintik.

A Shakespeare-kritikában és a színpadi
hagyományban is sokszor felbukkant a
múltban a primitív, de sokrétűen értel-
mezhető népi alakoknak egysíkúan
bohózatos, szinte clownszerű felfogása.
Igy a Téli rege szövegében is lépten-nyo-
mon elhangzik a népnek „együgyű tahó,
ütődött vakond" stb. jelzőkkel való em-
legetése, és mivel csakugyan nyersek,
vaskosak, komikusak is a szerepek,
könnyen a jól bevált hatásos színpadi
sablon, az olcsóbb nevettetés felé csúszhat
a színészi játék is. Talán ezért kell itt
különösen résen lenniük a darabot
újszerűen olvasó művészeknek. Nem vitás,
hogy egy Kállai formátumú művész és
úgy-szólván egy élet színészi tapasztalata
szükségeltetik ahhoz, hogy az Öreg juhász
külső bumfordisága mögött meg-csillanjon
Hemingway Öreg halászának
monumentalitása is. Lenyűgöző az első
belépés, a viharjelenetben megjelenő
kontraszthatás: a tomboló természetben
elveszett udvaronc Antigonus és a pusz-
tasághoz szokott természeti ember, az
„ítéletidőben" groteszk morgolódással
„bürgéit" kereső Öreg juhász ellentéte.
Kállai a megtestesült biztonság, az élet-
ben való - apáról fiúra szálló - eligazodás,
ember és környezet teljes harmóniája.
Halál és születés, az élet folytonosságának
egyszerű elfogadása. „Most fo-

hászkodj nagyot, mert amíg a te embereid
kimentek az árnyékvilágba, itt egy em-
berfia napvilágra került." Csak a számára
idegen környezetben, újnemes par-
venüként válik valóban szánalmasan
groteszk, elbizonytalanodott „sült pa-
raszttá". Ennek az embertípusnak fiata-
labb, tapasztalatlanabb párját kellett a
fiában, Mufurcban Tomanek Gábornak
megformálnia. Fel-felcsillanó tehetségével
együtt is inkább még csak az egysíkúbb
képig, a nevettetésig jutott el.

Még nehezebb, komplexebb feladat
jutott osztályrészül a pásztorként nevelt
királylányt, Perditát alakító bájos Udvaros
Dorottyának: a mű egyik vezéralakjává, a
tisztultabb erkölcsű új nemzedék jelképévé
kell válnia. A fiatal színésznő még csak
vonzó megjelenéssel és korrekt
szövegmondással tudta jelezni a szerepet.
Angliában, úgy tudjuk, egyazon jeles
színésznő, Judi Dench játszotta Hermione
és leánya, Perdita szerepét. Noha nem
kedveljük az ilyenfajta erőltetett kettőzést,
ezúttal mégis elgondolkodunk azon, hogy
Törőcsik Mari érett művészete, a boldog
csevegésből, a feldúlt élet méltóságteljes
szenvedéséig ívelő puritán szépségű
szerepépítése után, aligha tud-hat
folytatásként egyensúlyt teremteni
pályakezdő művész.

A bohémiai jelenetek légköre Őze Lajos
provokálóan nyugtalanító, sok színben
szikrázó, züllött és szórakoztató
csavargójának, Autolycusnak színre lé-
pésével forrósodik fel.

Major Tamás mai szemmel, mai szen-
vedéllyel keltette életre a téveszme és
igazság harcáról szóló mesét.

Shakespeare: Téli rege (Nemzeti Színház)

Fordította: Mészöly Dezső. Rendezte: Major
Tamás. Díszlet: Csányi Árpád. Jelmez:
Schäffer Judit. Zeneszerző: Simon Zoltán.
Dramaturg: Bereczky Erzsébet. Segédrendező:
Thuróczy Katalin.

Szereplők: Cserhalmi György, Csurka
László, Tyll Attila, Szirmai Péter f. h.,
Versényi László, Szilágyi Tibor, Szacsvay
László, Izsóf Vilmos, Kállai Ferenc,
Tomanek Gábor f. h., Spindler Béla f. h.,
Őze Lajos, Raksányi Gellért, Gyulay
Károly, Törőcsik Mari, Udvaros Dorottya
f. h., Máthé Erzsi, Dániel Vali, Andresz
Katalin f. h., Kánya Kata, Benedek Miklós,
Szokolay Ottó, Katona János f. h., Bars
József f. h., Csere Ágnes, Károlyi Irén, Kun
Tibor, Sárvári Győző f. h., Jancsek Rudolf.

FÖLDES ANNA

A vitadráma vitája

Sánta Ferenc: Éjszaka

Hiába szerepel Sánta Ferenc majd' minden
elbeszélésének, regényének jelzői között a
drámai minősítés, kénytelenek vagyunk
elhinni, amit tíz évvel ezelőtt, legelső
drámája bemutatója előtt vallott, hogy őt
soha nem is vonzotta a színház. Sánta
büszkén mentegetőzve, tárgyilagosan
közli, hogy Az áruló színpadi változata, az
Éjszaka rendelésre íródott, de valójában
alig tekinthető új műnek: az író igyekezett
az amúgy is erősen dialogizált regény
adaptációja során megőrizni az eredeti
szöveget, s csak az elengedhetetlen
változtatásokra, rövidítésekre szorítkozva,
elkerülni mindenfajta - szerkezeti-
szemléleti - eltolódást.

Ha Sánta Ferencnek nem volt is szük-
sége a színházra, a magyar színháznak
szüksége volt Sánta Ferencre. Több no-
vellája került képernyőre, három regénye
színpadra. (A Húsz órának Győrben, az
Ötödik pecsétnek Debrecenben volt az
első bemutatója.) Ezek az adaptációk
azonban, sajnos, valóban megmaradtak a
regénydramatizálások szintjén, egye-lőre
nem született belőlük önálló szín-padi
életre képes, érdemes alkotás.

A legelső Sánta-dráma, az 1968-as
Éjszaka színpadi története is meglehető-
sen rövid. A Katona József színházi be-
mutató nagyobb vitát kavart, mint
amekkora sikert aratott. Ezt követően két
vidéki városban játszották - Fényes Márta
rendezésében -, de Debrecenben (1968) és
Pécsett (1972) is csak a felol-
vasószínpadok nyilvánvalóan szűkebb,
értelmiségi, ifjúsági nézőközönsége szá-
mára. A rendező a második bemutató előtt
meg is indokolta, hogy ez a darab oly
mértékben gondolati, és annyira nélkülözi
a külső cselekményt, hogy szinte
kiköveteli a felolvasó jelleget. A díszlet és
jelmez nélküli, csak mozgásokkal
színszerűvé tett pécsi előadás óta az
Éjszaka nem került színpadra, feledésre
vagy feltámasztásra ítélve porosodott a
Rivalda 1967-68-as kötetében.

Hogy a két sors közül melyiket érdemli
a dráma - a feledést vagy a feltámasztást -,
nem érzem kétségesnek. Kérdés csak az,
hogy az érdemes művek felújítása minden
esetben feltámasztásnak



Jelenet Sánta Ferenc drámájából. Kránitz Lajos, Horváth Sándor és Fülöp Zsigmond
(lklády László felvétele )

tekinthető-e. Konkrétabban fogalmazva: a
Sánta-dráma színpadi érvényének és
értékének elismerése (önmagában) még
nem jelenti az Éjszakát műsorra tűző
színház vállalkozásának feltétel nélküli
igazolását. Közhely, hogy egy vállalkozás
létjogosultsága nemcsak a dráma írott
szövegétől, de az általa ébresztett vagy
vele tolmácsolható rendezői gondolattól, a
színre hozatal feltételeitől, a szereposztás
lehetőségeitől és az előadás várható
hatásától is függ. Hiszen tanúi lehettünk
olyan felújításoknak is, amelyek igazolták
a műbe vetett bizalmat, s az új értelmezés
által újjáteremtették ma-gát a drámát, s
láttunk olyanokat is, amelyek a drámával
kapcsolatos kételyeket, ellenvetéseket
igazolták, s ilyen módon, szándékuk
ellenére az elkövetkező (sok esetben
végérvényes) feledést szolgálták. Előre
kell bocsátanom, hogy a József Attila
Színház bemutatóját egyik véglethez sem
sorolnám: a Barlay Gusztáv rendezte
előadás inkább csak műsor-politikai
mementó, amely a darabban levő s az adott
körülmények következtében kiaknázatlan,
kiaknázhatatlan értékekre figyelmeztet. A
közönség, de még inkább a szakma
figyelmébe idézi, hogy íme, van még egy
olyan új magyar drámánk, amely érdemes
arra, hogy adekvát feltételek között újra
elővegyék, s valóban feltámasszák.

A József Attila Színház mostani vál-
lalkozása, valljuk be, eleve rossz előjelek

tétikai véglet között alighanem akadt volna
középút. Vagy lehet, hogy a szín-ház
mégsem mérte fel pontosan, hogy mire
vállalkozott? Nehéz elhinni, már csak azért
is, mert a Katona József szín-házi bemutató
kritikai visszhangjában felsorakoztatott,
veszélyt jelző táblák a Színházi Intézet
archívumában minden érdeklődő
rendelkezésére állnak, s ezekről szinte
leolvasható a vállalkozás problematikus
volta.

„Magyar színházi néző még aligha élt át
nagyobb intellektuális igénybevételt
követelő előadást, mint most, Sánta Ferenc
Éjszakájának bemutatóján. Két órán
keresztül záporoznak feléje a teljes
figyelmet kívánó gondolati érvek és el-
lenérvek, amelyeknek feszültségét szinte
semmi sem enyhíti. Az intellektuális
színház híve most kielégítve érezheti
magát: a hagyományos drámai anyagból
szinte semmi sem maradt Sánta színpadán,
ahol tulajdonképpen egy párbeszédekre
bontott és megszemélyesített filozófiai vita
pereg le előttünk." Így jellemzi az előadást
és a vállalkozást Taxner Tóth Ernő,
egyébként elismerő bírálatában. (Jelenkor,
1968. VI.)

Lényegében egybevág ezzel a kritikával
Létay Vera elemzése is: „Kétségtelen, a
gondolatok kifejtésének, az ellent-
mondások kibomlásának, a következ-
tetések lépcsőzetességének is van bizonyos
drámai feszültsége - és Sánta mesterien
vezet bennünket az állásfoglalás bonyolult
útvesztőiben. Mégis, entellektüell legyen a
talpán, aki a színházi estén, a
visszalapozás, a meditáció, szellemi
lélegzetvétel lehetősége nélkül ezt az
összetett, lenyűgöző, vitára ingerlő is-
merethalmazt egy csapásra felfogni és
megemészteni tudja." (Élet és Irodalom,
1968. III. 16.) Ugyanez a gondolat --Pándi
Pál megfogalmazásában: „Akik nem
ismerik a regényt, azok számára nem
könnyű szellemi feladat a darab
lényegének megértése, a bekapcsolódás a
dráma menetébe." (Népszabadság, 1968.
III. 26.)

A kritikusok felsorakoztatott jelzései
természetesen megjelenésük időpontjában
is, s még inkább egy évtized múltán, csak
az orientációt szolgálják, nem pedig tilalmi
táblák. Nagyon is elképzelhető egy ezekkel
polemizáló vállalkozás is, amelynek egyik
célja bebizonyítani, hogy Sánta műve
másképpen is színpadra állítható, s egészen
másfajta nézőtéri reakciókat is kiválthat.
Ennek a vitának azonban olyan szellemi
előfeltételei van-

és előfeltételek között született. A város-
központtól távol eső, nehezen megköze-
líthető, nem színháznak tervezett épület-
ben a legelső bemutató - kétszeres koc-
kázat. Nem kétséges, hogy olyan régi
színházi ember, mint Miszlay István
ismerte is ezt a kockázatot, az egyébként
tetszetős Óbudai Ifjúsági Ház színházi
szempontból szegényes adottságait. De
mintha Oszlopos Simeon módjára meg-
próbálta volna fokozni, pattanásig feszí-
teni a húrt - nézzük uramisten, kenyér-adó
gazdánk, székesfőváros! -, mire megyünk
ketten ... Mi történik akkor, ha egy
hagyomány nélkül való, ismeretlen, új
színházban csak egyszer egy héten, hétfőn
játszanak, s az előadást hirdető plakátokon
egyetlen közönségvonzó női név sem
szerepel ? Ha a hodály jellegű nézőtéren
egy síkban állnak a széksorok, s ily módon
már a harmadik sor is rossz helynek
számít ? Ha ezen kívül a harsány színű,
mégis kopár, gyűlésekre alkalmas
„színházteremben" még kényelmetlenek is
a székek ... De ha mindezt legyőzte volna
a társulat, Sziszifuszként még nehezebb
terhet is vállalt, amikor e sivár
környezetben a magyar színpadon valaha
is bemutatott, legelvontabb filozófiai
vitadrámát tűzte műsorra.

Csak elismerés illeti a József Attila
Színházat, amiért nem a kompromisszum
jegyében, nem valamiféle selejtes, hakni-
produkcióval nyitotta meg kamaraszín-
padát. De azért a két kultúrpolitikai, esz-



nak, amelyek a rendezői koncepcióban
kell hogy realizálódjanak. A József Attila
Színház kamaraszínpadán bemutatott
előadás azonban nem annyira a vita
szándékát, hanem inkább a vállalkozás
megalapozatlan gyanútlanságát érzé-
keltette.

De mivel a színház, a mű fenyegetésé-
vel dacolva, mégis ezt a drámát választotta
színháznyitásra, a kritikának is túl kell
lépnie a szándék, a vállalkozás bírálatán, s
legalább meg kell ragadnia az alkalmat a
drámával kapcsolatos perújrafelvételre.

Egyetlen éjszakán, az író dolgozószo-
bájában - és tudatában - játszódik a dráma.
Egy letűnt kor és egy leendő mű hőseit
idézi meg a színpadi alkotó, „négy
magatartásformát egy mozgalmas törté-
nelmi időszakban". Václáv Jásek fél világ
zsoldosa, katona - „felkentje a kardnak és
nyugtalanságnak", aki a kelyhesek
sorában, Husz híveként találta meg az
igazsághoz vezető utat. Tisztességes
rendről, társadalmi igazságról álmodik, és
ennek érdekében vállalja az erőszakot, a
korbácsot, a kardot és a dárdát, vállalja,
hogy ha kell, kényszerrel teszi boldoggá a
népet. Hivatása betelje-sülésének érzi élete
utolsó, fegyveres hőstettét, amikor
megölhette a császáriak oldalán harcoló,
gyűlölt diákot. A diákot, aki az Író
mindentudó kérdéseire megvallja, hogy a
husziták táborából jutott cl a szemben levő
oldalra, s amikor megtért, meggyűlölte
tegnapi társait, mindazokat, akik a nép
nevét zászlajukra írva „temetőt csináltak
az országból". Akkor ismerte fel Jan
Zsitomir, hogy a szerencsétlen és tudatlan
népet nem lehet a nép által boldogítani. A
népet a drámában az a névtelen paraszt
képviseli, aki mindkét táborból
megszökött, s élete alkonyán rettegve
kerülte az „érte harcolók" zászlait is, a
császáriak és kelyhesek között, saját
nyomorúságának rabja-ként tengődve. A
felmutatott paraszti nyomorúsággal
szemben Sánta Ferenc némi iróniával
villantja fel az életöröm letűnt fényeit.
Eusebius, az epikureista pap, a szárnyaló
poézis és a földi örömök hirdetőjeként
kapcsolódik az éjszakai vitába. Cinizmusa
mindkét tábor igazságával és
igazságtalanságával szemben is felvértezi:
„Ember vagyok, tehát az értelmen kívül
nem méltó hozzám fegyver."

A képzelet színpadán sorra megidézett
hősök kérdésekkel, ellenvetésekkel meg-
bontott monológjaiból szorosan össze-
fonódott sorsok bontakoznak ki. Nem

a realizmus törvénye, hanem a különböző
magatartásformákat összefogó modell
követelte meg az írótól a gondosan
megszerkesztett cselekmény szándékolt
szimmetriáját. Hogy Václáv és Zsitomir
először elcseréljék hitüket, azután közös
sírjukban, összeölelkezve nyugodjanak.
Közös a sorsuk, közös a sírásójuk: hiszen
mindkettőjüket a drámában szereplő
megrettent Tiborc, a megfélemlített öreg
paraszt helyezte örök - és csak az igaz-
ságkereső vita alkalmából megszakított -
nyugalomra. Eusebius, aki földi életé-ben
kelyhesből császárivá térítette Zsitomirt -
de fordítva is tehette volna - , meg is
fogalmazza a hősöknek az íróval rokon
szándékát: „Egyek vagyunk a szándékban,
hogy keressük az igazságot . . . egyek a
szenvedésben... a nyugtalanságban, hogy
megtaláljuk, ami egyedül méltó az
emberhez."

Az igazságkereső kérdés s az erre
adandó válasz az Éjszaka lényege. Ennek
kimondása nélkül - Václáv parancsára -
nem érhet véget a polémia. Ám az Író -- a
színpadi hallgat. Sánta Ferenc egyik
nyilatkozatában (Film, Színház, Muzsika,
1968. II. 3.) az ötödik álláspont, a dolgok
színét és fonákját áttekintő, szintézisre
törekvő gondolat alátámasztására Tolsztoj
naplófeljegyzését idézi: „Milyen nagy
boldogság, hogy egyik párthoz sem
tartozom, és egyformán szerethetem,
sajnálhatom mind a kettőt." Idézi, vallja és
tagadja is ezt az álláspontot Sánta Ferenc.
Tagadja, amikor Václávnak a hallgatás
ellen kirobbanó gyűlöletét együttérzéssel
ábrázolja, és amikor végül rákényszeríti
színpadi alteregóját a választásra. De
vallja is, hiszen ezt a választást a huszita
fegyverrel, pontosabban késsel,
kényszeríti ki belőle. „Ha sokaknak úgy is
tűnik majd, hogy válaszom nem
egyértelmű, meggyőződésem, hogy az
egyetlen lehetségest tettem" - mondta
Sánta .. .

Az első bemutatót követően a kritika
nem annyira értékítéletében, mint a dráma
esztétikai megközelítésében polari-
zálódott. Almási Miklós már tanulmánya
címében - Parabolák és történetfilozófiák
(Kortárs, 1968. 8.) - jelzi, hogy hova
sorolja ezt „a történelem kegyetlensége és
írói szemléletmódja ellen való, két-
ségbeesett tiltakozást", és mélyreható
elemzéssel bizonyítja, hol érvényesült a
parabolaserűség a történelmi szemlélet
rovására, s hol vitte félre a távoli áttételre
alapozott parabola magát a drámai konf-
liktust. Dersi Tamás ezzel homlokegye-
nest ellenkezően vitatja, tagadja a dráma

parabolajellegét, és elfogadja cselekmény
helyett a gondolatok sodrásában feszülő
drámát. (Esti Hírlap, 1968. III. 2.) Rusz-
nyák Márta a Magyar Nemzetben a mo-
ralitás műfajához köti-kapcsolja a szim-
metrikusan felállított ellenfelek, össze-
tartozó karakterpárok és visszatérő cse-
lekvések drámáját (1968. III. 17.), míg
Létay Vera a filozófiát nem áttételesen,
hanem a maga szellemi valóságában
megjelenítő tézisdrámák lehetőségeit és
veszélyeit elemzi az Élet és irodalomban.

A viták epicentrumába érthető módon a
két író - a szereplő és a szerző -
állásfoglalása került. A kritika általában
nem fogadta el Sánta „tartózkodását", a
figurák tulajdonságait és gondolatait
külön-külön differenciáltan igenlő, s
azokból egyfelől kritikusan, másfelől
eklektikusan kialakított, szintetizált esz-
ményét. Az íróval való polémia is több
síkon folytatódott. Volt, aki egyértelműen
szembehelyezkedett Sánta el nem
kötelezett objektivitásával, és olyan is, aki
a többértelmű cselekmény révén bizo-
nyítottnak vélte az írónak a huszita for-
radalmár oldalán való elkötelezettségét.
Pándi Pál, aki idézett cikkében nagy
nyomatékkal hibáztatja az erkölcsi mér-
legelés szubjektív irányba való eltérítését,
arra a következtetésre jut, hogy Sánta
valóságérzéke megütközött moralizáló
hajlamával, és mivel rokonszenve végül is
a huszitizmus felé hajlik, Václáv igazsága,
a társadalmi haladást szolgáló hite egyre
súlyosabban érvényesül a vitában. Az Írót,
aki egy abszolút független erkölcsi
normarendszert keresve erkölcsi
relativizmushoz jut, végül is a történelem
tényei olyan belátásra késztetik, amely a
„realizmus diadalával" rokon. Az Író tehát
Václávot választja, de az a tény, hogy ez a
döntés az erőszak nyomása alatt születik,
Sánta továbbélő aggályait mutatja.

Hasonló problémafelvetéssel és követ-
keztetéssel találkozunk más változatban,
más bírálatokban is. Dersi Tamás szerint,
azáltal, hogy a paraszt a döntés percében
kisomfordál a színről, a választás „a
színpadi író akaratától függetlenül, de az
igazi író, Sánta Ferenc akaratának
megfelelően" születik meg, s ezzel a
szerző, ha nem is fenntartás nélkül, de
mégiscsak a huszita forradalmárt vá-
lasztja. Dersi az író döntésével egyetértve,
kizárólag annak motiválását bírálja. Rajk
András a Népszavában viszont azt teszi
szóvá, hogy az író, bár elfogadja Václáv
igazát, végül is, egy „kicsikart



igazsággal" zárja a drámát. (Népszava,
1968. III. 20.)

A darab körül gyűrűző vita egyik érde-
kessége, hogy többen nemcsak a döntés
tartalmát, Václáv álláspontjának kény-
szerű igazolását, de annak tényét is vitat-
ták. Sándor Iván például rádiókommen-
tárjában azt vetette az író szemére, hogy
valójában nem választ, nem válaszol, mert a
cselekményből teljességgel hiányzik a
döntést hitelesítő akció. Nádas Péter
viszont éppen abban érzi az író válaszát,
hogy darabjában kitér a válaszadás elől.
(Pest megyei Hírlap, 1968. III. 30.) Sánta
Ferenc - akárcsak drámaíró hőse, „meg-
állt a legnagyobb kérdés kapujában", s
végül is a jó erőszak elfogadásával formá-
lis választ adott. Formális a válasz, mert a
választás nem közömbösíti az alterna-
tívában benne foglaltatott veszélyt, s
valójában, Nádas szerint Sánta drámáját is
ez a veszélyérzet szülte. Mert az írók, az
emberiség jobbik részével együtt, a
fegyverrel kimondott történelmi igazságok
ellen küzdenek akkor, amikor nem
atomfegyverekkel, hanem az emberek és
eszmék összefogásával keresik az embe-
riség számára a békés kiutat. A megoldás -
a társadalomban és a drámában is -
egyelőre várat magára.

Tíz év távlatából, úgy vélem, még vi-
lágosabb, hogy Sánta realitásként elfo-
gadja ugyan, hogy Václáv az, aki túléli
társait, de a fenyegetés, amellyel az író
döntését a drámai hős kiprovokálja,
egyidejűleg valóban relativizálja, tehát
erkölcsileg meg is ingatja ez a választás.
Sánta érzelmi síkon a paraszthoz áll leg-
közelebb, az ő vérrel-verejtékkel hitele-
sített, felpanaszolt szenvedése rendítik
meg legjobban. Értelmi síkon, történelmi
távlatban azonban az ő magatartását is
meg tudja ítélni, s bár hangoztatott
közönyével, a császári és huszita zászlók
azonosításával nem ereszkedik vitába, a
döntés percében olyan akcióban ábrázolja,
amelynek konzekvenciái vissza-
vonhatatlanok. Az a tény, hogy a paraszt
szótlanul elódalog, félremagyarázhatatlan
és visszavonhatatlan nyomatékot ad az író
ítéletének. Ebből a történelmileg motivált,
példákkal igazolható, bár hasonló
nyomatékkal cáfolható kritikából
következik, hogy a színpadi írónak végül
is meg kell hajtania a fejét Václáv
igazsága (és kése) előtt. Érdekesnek, de
erősen vitathatónak érzem Barta András új
elemzését (Magyar Nemzet, 1968. II. 1 2.),

aki a színpadi író „áruló" voltát
magyarázza azzal, hogy az ablakot kitárva
„elszalasztja" az öreget, s így, mintegy

akarata ellenére, hagyja életben a huszitát.
Sánta Ferenc azonban, aki a kést Václáv

kezébe adta, valójában nem hajt fejet. Ő a
lehetséges magatartásváltozatok, a
szubjektíve töretlen, történelmileg nem
mindig igazolt igazságok, meggyőző
féligazságok összecsapásával koronata-
núnak jelentkezik, s nem bírálónak. El-
kötelezettsége a humánum és a morál
mellett töretlen. Nézőként, kritikusként
lenyűgöz az általa felvonultatott érvek
gazdagsága; a gondolatok pengevillanása
a dráma számtalan motívumában ki-váltja
az egyetértés és az azonosulás élményét
is, de valamivel mégis adósunk marad. A
tragédia követelte értékütközés az
Éjszakában oly módon megy vég-be,
hogy az értékarányok tanulságos, de sem
történelmileg, sem esztétikailag nem

igazolható kiegyenlítődése némileg oldja
magát a tragédiát. Történelmileg hiányzik
az igazságos és igazságtalan ügy meg-
felelő szenvedéllyel való szembeállítása.
A honvédő háborúk idején is temető lett
sok-sok paraszt falujából, de mégsem
mindegy, hogy gyilkos hódítók vagy
szülőföldjüket életük árán is védő haza-
fiak tették azzá.

Az értékarányok kiegyenlítődése he-
lyeslésre és vitára csábít, állásfoglalásra
kényszerít, anélkül, hogy katarzist éb-
resztene. Ennek okát, mint ahogy a tíz
évvel ezelőtti bírálatok is felvetették,
elsősorban az emberábrázolás módszeré-
ben találjuk meg. Sánta mesteri módon
komponálta meg az általa ütköztetni
szándékolt gondolatok és megítélésre
felmutatott tulajdonságok hordozóit, de
lemondott a drámai cselekvésben meg-
mutatkozó teljes ember színpadra állí-
tásáról. Hősei életük során cselekedtek,
haláluk után csak vitatkoznak. De a dráma
csak a holtak vitáját jeleníti meg. És ezen
a ponton a dráma szembekerül az analízis
igazságával. Mert ahol emberek helyett
gondolatok és tézisek mérkőznek, ott a
néző a dramaturgia szabályai szerint
legfeljebb éber figyelemmel, esetleg
szenvedélyes érdeklődéssel követheti
vagy vitathatja a drámai levezetést, de
(papírforma szerint) kívül marad a dara-
bon. Sánta megszemélyesített eszméi
ezzel szemben az első bemutatón és a fel-
újításon is olyan feszültséget teremtettek,
hogy a néző egyetlen pillanatra sem
szakadt ki a színpaddal szorosra zárt
nézőtéri áramkörből. Ennek az ellent-
mondásnak forrását az azonosulás és el-
távolodás állandó aktivizáló akciójában
találtam meg: az a tény, hogy Sánta min

den hősének megvan a maga igazsága, s
ezzel együtt jelennek meg vétkei is, azzal
a következménnyel jár, hogy a néző, a
monológok folyamatát követve szüntelen
morális aktivitásra kényszerül, és ez
felfűti, fokozza a színpadi feszültséget is.
Az író viszonylagos passzivitását mi,
nézők korrigáljuk aktivitásunkkal, és ez -
akár tudatos írói fogás, akár egy meglelt
dramaturgiai forma spontán
konzekvenciája - végül is a dráma hatá-
sának, szellemi izgalmának különleges
titka.

Ezt a forrást a József Attila Színház sok
tekintetben vitatható, bírálható elő-adása
szinte teljes mértékben kihasználta. A
főpróba közönsége, amely tudvalevőleg a
legrosszabb közönség, folyamatos
feszültségben élvezte, élte végig az elő-
adást, és ez nem kis teljesítmény.

Annak idején Egri István, az első be-
mutató rendezője, teljes egészében alá-
rendelte a látványt a gondolatnak, s ezzel
mintegy a valóság síkjára emelte, a
valóság szilárd talajára állította a tudat
színpadára idézett világot is. Barlay
Gusztáv - sajnálatos módon - elfogadta az
előadásnak ezt a hagyományát, és ismét
„hiteles" szobabelsőben, szigorú
realizmusban játszatta az elvont gondolati
drámát. Lemondott az írói vízió
megjelenítéséről, és megelégedett azzal a
fantáziátlan, naturalista könyvtárszobával,
amit Csinády István berendezett. A
fantázia hiánya érződött akkor is, amikor a
színpadi író egyetlenegyszer kitárja
dolgozószobájának ajtaját: a modern,
épülő, szépülő valóság közhelye hideg
zuhanyként éri a nézőt. Ugyan-ebben a
színpadi pillanatban, vagy ezt követően, a
drámai szöveg egy rádió-montázst kínál,
amelyből szinte csak a „háború" szó ugrik
elő. A drámai vitának ezt az auditív
válaszát, színpadi meg-oldását tíz évvel
ezelőtt, mint minden háború egyértelmű
tagadását, bírálta, elvetette a kritika.
Ennek ellenére, úgy érzem, hogy Barlay
hibát követett el, amikor lemondott róla,
anélkül, hogy ennél teljesebb értékű,
eszmeileg komplexebb, művészileg
hatásosabb befejezést talált volna. Így
végül is hiányzik, fájdalmasan hiányzik a
dráma művészileg hatásos, megemelt
lezárása, a formai szintézis is.

A rendező gondosan és pontosan ér-
telmezte a figurákat, élesen elhatárolta
magát (és a nézőt) a közöny és a fanatiz-
mus minden formájától, és nagy gondot
fordított a figurák párhuzamosságának
érzékeltetésére is. A színészek helyett



azonban nem adhatott valódi súlyt az írói
gondolatnak. Fülöp Zsigmond az Író
intellektualitását „írói" gesztusokkal, mély
értelmű pillantásokkal, hangsúlyozott
kételyekkel akarta pótolni; Kránitz Lajos
elhízott, szinte dúvadszerű Václávja kirívó
ellentétben van a dráma leglényegesebb
tendenciájával. A hit lobogását a színész
majdnem csupán hangerővel érzékelteti, s
a fanatizmus helyett valami-féle riasztó
elvadultság érződik benne. Éppen ezért
még annyi rokonszenvet sem ébreszt a
huszita forradalmár iránt, amennyi a
drámai egyensúly szempontjából
elengedhetetlen. Tény, hogy ez az
egyensúly amúgy is labilis, Vogt Károly
Zsitomirja ugyanis hibátlan, de annyira
árnyalatlanul szürke, hogy szinte sem-
milyen érzelmet nem képes a nézőből ki-
váltani. Az öt szinte egyenrangú szerep
közül mindössze kettőt érzek a felújításban
megoldottnak. Horváth Sándor parasztja -
különösen az első vitaszakaszban -
megrendítő. Keserveit érzelmesség nélkül,
szikár tiborci fájdalommal panaszolja el,
nincs meghatva saját nyomorúságától, s a
vegetatív lét alsó szintjén fogant
életfilozófiáját, ugyanolyan belső hitellel
adja elő, mint a váddá élesedő tényeket.
Még izgalmasabb lehetett volna alakítása,
ha jobban gazdálkodik eszközeivel, és a
dráma második felében meg tudja újítani
jellemrajzát, képes árnyalni vagy fokozni
sorsának tragikumát.

Árnyalatokban, színekben a leggazda-
gabb, ugyanakkor a legösszefogottabb
alakítás Bánffy Györgyé. Tény, hogy
Sánta jellemei közül Eusebius a legegyé-
nítettebb, ő az, aki legjobban megközelíti a
hús-vér figurákkal szemben támasztott
alkati, pszichológiai igényeinket is. Ez
azonban csak lehetőség a színész számára,
amit azután Bánffy vonzó emberséggel,
fölényes iróniával és riasztóan taszító
cinizmussal váltott valóra.

Ha Barlay Gusztáv rendezése, a József
Attila Színház kamaraszínpadának első
bemutatója, az óbudai fiatalság bármilyen
kis részében felébresztette a lehetséges és
követendő emberi magatartások összemé-
résének etikai igényét és a Sánta Ferenc
művei iránti érdeklődést, akkor a József
Attila Színház vállalkozása nem volt
hiábavaló.

Sánta Ferenc: Éjszaka (József Attila Színház
Kamaraszínpada)

Rendezte: Barlay Gusztáv. Díszlet: Csi-
nády István. Jelmez: Kállai Judit.

Szereplők: Fülöp Zsigmond, Kránitz
Lajos, Bánffy György, Vogt Károly, Hor-
váth Sándor.

PÁLYI ANDRÁS

Egy
színháztalanított színpad

Różewicz: Az éhezőművész elmegy

1.

Różewicz vagy Kafka?
„Több esztendeje keringek a Hunger-

künstler körül, egyre kisebb köröket teszek,
egyre jobban megszorítom, néha az az
érzésem, hogy »hősömet« végre elkaptam,
bezártam s mozdulatlanná merevítettem,
de egyszerre kiderül, hogy ismét
kicsúszott a kezemből, eltávolodott
tőlem..." - írja Różewicz. - „Állandóan
elégedetlenség, nyugtalanság, félelem fog
el ... nem a »kritikától«, hanem Franz K.-
tól." De hiába e fennhangon bevallott írói
lelkifurdalás, Różewicznek be kell látnia,
hogy csak úgy teheti saját hősévé az
éhezőművészt, ha lemond a dra-
matizálásról és saját darabot ír: „Mind
jobban eltávolodom a Hungerkünstlertől,

mégis szüntelenül feszélyez a kapcsolat,
mely hozzá fűz. Csak néhány szál köt az
elbeszéléshez. Az én éhezőművészem igen
távol áll Kafka szótlan, feketetrikós
éhezőművészétől. Az enyém sokat be-szél,
»versben« is, »prózában« is; Kafkánál
viszont csupán az elbeszélés utolsó lapján
hangzik el néhány mondat ..." Ennyi talán
elég is a darabhoz írt szerzői
kommentárokból.

A sors szeszélye (?) úgy hozta, hogy
Tadeusz Różewicz, aki a hatvanas évek
eleje óta Mrożek mellett a legismertebb és
legjátszottabb drámaíró hazájában, Kafka
„ajánlásával" jutott magyar szín-padhoz.
Az első magyaroszági Różewicz-bemutató
így Szikora János negyedéves főiskolai
hallgató nevéhez fűződik, aki rendezői
vizsgájaként vitte színre a darabot az Ódry
Színpadon. S bár a produkció közül több
volt a fanyalgás és az értetlenség, mint a
lelkesedés, az tagad-hatatlan, hogy Szikora
színházi gondolatai felhívják magukra a
figyelmet. Mégis maradjunk még egy
időre a darab szerzőjénél: Różewicznél.

2.

„Es waren andere Zeiten." Różewicz
mintegy mottóul veszi e mondatot Kaf-
kától. Ha előbb úgy érezte, hogy képte-
lenség bejutni az elbeszélés „belsejébe",
azaz meglelni a dramatizálás kulcsát, mert
„Kafka tökéletessége alighanem

minden bejáratot befalazott", most úgy
látszik, ez lesz az egyetlen rés, amit üthet
a falon: az idő múlása. Kafka éhező-
művésze nem tudott a többi éhezőmű-
vészről, és nem is törődött velük,
Różewicz „hősének" viszont már
konkurrenciája van, a darab egy interjúval
kezdődik, melyben a riporter arról
faggatja 4z éhezőművészt, mi a
véleménye a titokban zabáló hamis

koplalókról, akiket a közönség hangosan
ünnepel (mert a világ, amelynek
egyharmada valóban éhezik, nem szereti a
valódi éhenkórászokat). Różewicz nem
csinál titkot abból, hogy véleménye
szerint „Franz K. volt az igazi
Hungerkünstler", vagyis Az éhezőművész

elmegy mintegy „hommage ŕ Franz K.",
tisztelgés a nagy előd előtt: a „hős" maga
Kafka.

És a „hős" maga Różewicz is. A lengyel
író egész drámai munkásságán vé-
gighúzódik ez az önéletrajzi motívum: egy
modern Everyman, aki - bár paradoxonnak
hangzik, de e kettősség a lényeghez
tartozik -- ezúttal éhezőművész. Różewicz
színháza a lírai monológból született, s a
„hős", akinek a Kartotékban még se neve,
se foglalkozása, csupán e három hangzóból
álló szó határozza meg, később Az én
kislányomban maradi mentalitású tanár lesz,
kopottas, de tiszta ünneplőt viselő
öregember a Nevetséges öregúrban vagy
éppen drámaíró a Négykézlábban; a
hangsúly mindannyiszor egyszerre kerül a
figura lírai hitelességére és
anakronizmusára. Różewicz ún. „nyitott
dramaturgiája" valójában a hős cm-
lékképeinek látszólag igen laza asszociá-
ciósorából építi a darabot; úgy tetszik, se
nem próza, se nem dráma, se nem forga-
tókönyv, amit ír, a leginkább, bizonyos
megszorítással, monológnak nevezhetnénk,
talán ezért is szereti ő maga a „belső
színház" kifejezést használni, mint egyik
eszmefuttatásában, ahol Joseph Conrad
Lord Jimjéhez fűz észrevételeket, meg-
jegyezve: „számomra Jim igazi drámája a
zsibongó bírósági tárgyalóterem vásárian
alpári jelenetében pergett le . . . Az
átjáróban. A folyosón. Valaki rákiabált egy
koszos kóborkutyára ... Jim meg azt hitte,
hogy róla van szó. »Hozzám szólt? -
kérdezte jim nagyon halkan ... Ezt tartom
Lord Jim életében a legtragikusabb
momentumnak. Ebben ott van egy élet
drámája. Ebben, e jelenetben jól láthatók
annak a »belső« színháznak az elemei,
amire gondolok s amiről beszélek."

Alighanem ez a „belső színház", ez a
„pillanat színháza", mely mintegy vélet-



lenül - „a folyosón", egy „vásárian alpári
jelenetben" - születik, érdekelte Szikora
Jánost is a Różewicz-darabban. Utólag
úgy is érezhetjük, a lengyel író azokhoz a
színházi gondolatokhoz készített par-
titúrát, melyek Szikorát foglalkoztatják.

3.
„Es waren andere Zeiten" -- ezt a mottót
odaírhatnánk Szikora munkája fölé is. Az
idők múlása ezúttal mindenekelőtt azt
jelenti, hogy nyilvánvalóvá lett a színház
hamissága. Sőt pontosabban nem is a
„színház hamisságára" kellene tennünk itt
a hangsúlyt, hanem arra, hogy
nyilvánvalóvá lett. A színházról sokáig
gondolhattuk, hogy egyszerűen a hamis-
ság - a hamiskodás - művészete volt: játék
az emberben és a világban rejlő sokféle
szereppel, külső és belső álarccal,
tettetéssel. Jan Kott például a színház
lényegének tartja a hamisságot, s ehhez a
shakespeare-i „színház az egész világ"

gondolatából veszi a legfőbb érvet. Más-
részt utalhatnánk Pilinszky Jánosra, aki
szerint a színpadi deszka egyetlen
reccsenése kérdésessé teszi a színpadi
„mimikri" egész hitelességét. Nem
véletlen, hogy korunk nagy színházi
újítói, ami-kor a hitelesség mai
lehetőségét keresik, újra s újra
megkísérlik meghaladni az „úgy teszünk,
mintha" színházát.

Az első pillantásra nyilvánvaló, hogy
Az éhezőművész elmegy előadása el akarja
határolni magát a mintha-színháztól. A
Rajk László tervezte színpadon minden
valódi méretében és valódi anyagában
van jelen: a több méteres fenyőfák is a
háttérben, a sorompó is, melyet csak az
éhezőművész elmenetelekor húznak fel, a
bódé is, ahol az impresszárió felesége, ki
titokban szerelmes is az éhező-művészbe,
belépőjegyeket árusít az éhezőművész
megtekintésére, a motorkerékpár is,
melyet az éhezőművészt őrző
fiatalemberek úgyszólván egész este si-

kertelenül próbálnak hol berúgni, hol
megjavítani, míg végül ki nem tolják a
látókörünkbe cső térből, azaz a színpadról.
De valóságos az a páternoszter is, melyben
az éhezőművész tartózkodik, vele
párhuzamosan, a kissé feljebb álló másik
fülkében pedig ünnepi ruhába öltözött
alteregója, háttal és mozdulatlanul; a
szerkezet időnként lassan mozdul:
ilyenkor a valódi éhezőművész lefelé, az
ünneplőbe öltözött alteregó felfelé halad.
Valódi a riporter is, aki a darab elején
interjút készít az éhezőművésszel (az írott
darabban szereplő „lány" helyett): Szilágyi
János, akinek hasonló, valódi interjúit jól
ismerjük a rádióból. De valódi a zene is: az
egyes jelenetek közt a színpad jobb
oldalán elhelyezkedő réz-fúvós együttes és
Seregélly Katalin alt-énekesnő részleteket
ad elő „élőben", koncertszerűen Bach
János-passiójából, hogy az előadás végén
műzene (cigány-zene) szóljon gépről: ez
már a valódi éhezőművész elmenetele, aki
az ünneplés hamisságában nem kívánt
részt venni, a közönség, melyet az
impresszárió az ünnepi lakomára már
összecsődített, mégis megtartja a
rendkívüli eszemiszomot. Vagyis nekik az
éhezőművész egész koplalásában ez a
„nagy zabálás" volt a lényeg, velük
szemben kiszolgáltatottá is válik az
éhezőművész: ő egyszerűen nem talál
olyan ételt, mely ízlett volna neki.

Szikora sajátosan naturalista színpadán
ez a valódiság nyilvánvalóan tagadja a
mintha-színházat, a színpadi hamisságot:
ez a színpadi nyelv, amelyen beszél; más-
részről viszont magában a Różewicz-
darabban, az ún. rendezői értelmezésben is
hangsúlyozza ezt a gondolatot (például az
éhezőművész végső „vallomásába" a a
Kafka-novellából veszi „vissza" az éhezés
valódi okára vonatkozó, fentebb említett
motívumot), s így a színház és a művészet
„mintha" jellegéről szőtt szín-padi
elmélkedés - forma és tartalom organikus
egymásrahatásából eredően - különös
átalakuláson megy át: a „színháztalanított"

színpadon létrejön egy színházi előadás,
mely a színház hamisságáról beszél, s
ezzel mintegy hitet tesz igazsága mellett.

Az éhezőművész elmegy Ódry színpadi
előadásának azonban ez csak első rétege, s
így önmagában túlzott leegyszerűsítés-nek
is nevezhető. Érdekes módon épp az
előadás fogyatékosságai hívják fel a fi-
gyelmet e „színháztalanítás" másfajta,
fontosabb motívumaira.

Szikora tisztában van a różewiczi hős
kettősségével és anakronizmusával. Ez

Różewicz: Az éhezőművész elmegy című darabjában Kézdy György ( Ódry Színpad)



az éhezőművész maga Kafka is, de a Kaf-
ka-szerepet játszó művész is. Erre már-már
didaktikusan utal az alteregó szere-
peltetése (szintén nincs meg az írott da-
rabban), de ezt kellene zeneileg motiválnia
annak is, hogy a Bach-passió ugyan
valóságosan, koncertszerűen hangzik el,
mégis rézfúvós-átiratban és valamennyi
szólam altra „lefordítva", ami zenei idé-
zőjel, irónia kíván lenni, de a közönségre
erősebb hatást tesz a zene klasszikus jel-
lege, s jószerivel meg se érezzük az iróniát
Mártha István átiratában. Hasonlóképp
felemás módon funkcionál a páter-noszter
is, melyben hősünk az éhezés napjait tölti,
s mely az írott darabban szereplő ketrec
helyett került a színpadra. Az, hogy a
páternoszter folyamatosan mozogjon,
színpadtechnikailag megoldhatatlan,
ráadásul a dialógusokban állandóan
„ketrecet" emlegetnek, ami további zavart
okoz, így csupán a természeti tájban álló
páternoszter anakronizmusát és
valódiságát foghatjuk fel, nem illeszkedik
azonban elég szervesen az elő-adásba.
Nem kevésbé kétes eredménnyel járt
Szilágyi János riporteri „valódisága",
ugyanis Szilágyi sokkal elfogódottabb e
színpadi interjúban, mint a rádióban vagy
akár a televízióban, azaz színészies lett, s
rosszmájúan felvethető: nem játszotta
volna-e el esetleg „igazabbul",
„hitelesebben" egy színész a rá-
dióriportert, mint a riporter önmagát? Nem
nehéz kitalálnunk, hogy erről a le-
hetőségről Szikora szándékosan mondott
le, alkalmasint vállalva a kudarc
kockázatát.

S ezzel már az előadás legérdekesebb és
„legkényesebb" pontjához érkeztünk.

4.
Még egy apróság az előadásból, mely sok
mindent megvilágíthat. Az éhező-művész
őrzői, miután sikertelenül bajlódtak jó
ideig a motorkerékpárral, ki-tolják azt a
színpadról. De nem a szokásos átdíszítési
idő alatt teszik ezt, amíg az épp soron
következő Bach-részlet szól, hanem
mintegy az „összekötő zene" után. Micsoda
rendezői ügyetlenség!
kiálthatnánk fel. Csakhogy a legügyetle-
nebb rendezőnövendékben is van annyi
„profizmus", hogy nem követ el ilyet.
Akkor Szikora miért teszi? Rendezésé-ben
felfedezhető fő szándék az egyes
„valódiságok" egymás mellé helyezése: a
Bach-passióból elhangzó részlet is mint
részlet-valóság kerül a színpadra s a mo-
torkerékpár „naturális" kitolása is. Ez a
színpad Szikora-féle színháztalanítása:

nem akar színielőadást imitálni. Ezzel
szemben nem kisebb dolgot ambicionál,
mint hogy megszervezze az egyes való-
ságelemek véletlen kapcsolatba lépését,
illetve a lehetséges kapcsolatok körét. A
véletlen, mint ezt Conrad Lord Jimjének
példájával Różewicz is jelezte, igen hang-
súlyos szerepet tölthet be: e pillanat-
színház a színpadi hitelesség új lehető-
ségét sejteti. Egy új lehetőséget, ami
mégis ősi színházi eredetű : a hic et nunc
elementaritását.

A rendező érdeklődésének középpont-
jában itt is a színész áll. Vagy fogalmaz-
zunk szerényebben: a színészi emberi -
gesztusról van szó. A gesztus kifejező
erejéről. A kifejezési lehetőségről. A
színház hamissága mindenekelőtt a szí-
nészi rutinban érhető tetten. Mi az, ami a
rutinban hamisság és mi az, ami a
mesterség igazsága? Minden színházi
megújulás kulcskérdése ez, s nyilván nem
véletlenül foglalkoztatja Szikorát is,
amikor látható megfontoltsággal -
„összeereszti" a színpadon a színészeket
és a civileket. A színpad így elsősorban
kiemelt helyszín lesz, ahol ez az „össze-
eresztés" lezajlik, a rendező feladata pe-
dig, hogy megteremtse a feltételeit a
„civil" és a „profi" gesztusok véletlen, itt
és most történő találkozásának, amiből -
adott feltétele mellett olyasféle színházi
hitelesség születik, amire sem-miféle
kitaláció nem képes.

Magától értetődik, hogy a vállalkozás
objektív értékét és sikerét azok a tényezők
határozzák meg, amit a fe l t é t e l ek meg-

teremtésének neveztem. E kérdés behatóbb
vizsgálatára az előadás azonban kevés
lehetőséget nyújt, mert épp a leglé-
nyegesebb ponton támasztja a legtöbb
kérdőjelet bennünk. Annyi világos, hogy
merő félreértés lenne, ha a happeningre
utalnánk, noha Szikorát is láthatóan a
spontaneitás érdekli a színpadon, de az ő
helyszínén (színpadán) a lehetséges vélet-
leneknek megszervezett partitúrája van.
Az a fajta színészi gesztusvilág, amelyet
leginkább Bajcsay Máriánál, Mányay
Zsuzsa kis epizódjában, de több alka-
lommal Kézdy Györgynél is megfigyel-
hetünk, szerencsésen kapcsolódik például
az öregemberek és a kislányok „legjobb",
azaz legőszintébb „civil" gesztusaihoz, s
ezeknek a természetes emberi
gesztusoknak erősebb színpadi jelentése
van, nagyobb hatásfoka, mint az ebben az
előadásban is szóhoz jutó, merő rutinból
megoldott színészi pillanatoknak. Ily
módon a közönséges emberi kifejező-
képesség a színészi gesztus értékmérő

jévé válik e „színháztalanított" színpadon,
s abban a pillanatban, ahogy a ter-
mészetes „civil" és a „profi" színészi gesz-
tus valóságosan kapcsolatba lép, a színé-
szet mintegy „magától" újjászületik.

Az éhezőművész elmegy előadása persze
bőven kínál példát arra is, miben áll e
vállalkozás veszélye; nevezetesen, hogy a
civilek színészkedni kezdenek, s ez a
mesterkéltség (másképpen dilettantizmus)
alkalmasint még a hivatásos színé-
szek egyébként talán természetesen ható
játékára is rossz hatást tehet. Az éhező-
művész elmegy Ódry színpadi előadásának
korántsem egyértelmű hatása mindenek-
előtt ezzel az ellentmondással magyaráz-
ható. A probléma azonban, melyet Szi-
kora János vizsgaelőadása felvet, túlnő az
Ódry Színpad keretein; sikere elsősorban
nem abban rejlik, hogy minden ellent-
mondásosságával együtt létrehozott egy
elfogadhatóan jó produkciót, hanem hogy
a szűkre szabott keretek közt is meg tudta
fogalmazni a kérdéseket, me-
lyek foglalkoztatják s amelyekre remél-
hetően a következő Szikora-rendezések-
ben pontosabb, azt mondhatnám, eg-
zaktabb feleletet kapunk.

Tadeusz Różewicz: Az éhezőművész elmegy
(Ódry Színpad)
Franz Kafka novellája nyomán.
Fordította: Elbert János. Rendező: Szikora
János IV. f. h. Tanár: Békés András. Zenei
átirat : Mártha István. Díszlet : Rajk László.
Jelmez: Rajk László és Harák Judit.

Közreműködnek: Seregélly Katalin (alt),
Oltakán György (trombita), Lukácsházi
Győző (tuba), Tóth Csaba (harsona), Czet-
már Dezső (kürt).

Szereplők: Kézdy György m. v., Bajcsay
Mária m. v., Németh László f. h., Szőke Pál
f. h., Lamanda László f. h., Kerekes Péter
f. h., Szilágyi, János m. v., Putnik Bálint m.
v. Bende László m. v., Mányay Zsuzsa m.
v., Simándy Anna m. v., Kálmán Márton
ni. v., Pobozsnyi Ágnes, Józsa Imre f. h.,
Pencz Csaba, NI ár i Eszter, Mezei Rita
Xantus János f. h. Tóth Melinda, Bakonyi
János.



NÁNAY ISTVÁN

Drámát játszó amatőrök

Ősszel, a Budapesti Művészeti Hetek
keretében rendezett Budapesti Színjátszó
Fesztivál nagy „szenzációja" volt, hogy a
résztvevő csoportok zöme az előző évek
jellemző műfajaival szemben (lírai
oratórium, dokumentumjáték, epikus
alkotások színpadi feldolgozása) drámát
játszott.

Ám ha jobban utánagondolunk, ez

a dráma felé fordulás nem tekinthető
különösebb szenzációnak. Egyrészt, mert
ez a jelenség a fejlődés logikusan bekö-
vetkező fázisa, másrészt, mert nem vala-
mi hirtelen változás eredménye, hanem az
amatőr színjátszás uralkodó tendenciái
mellett egy szüntelenül továbbélő hagyo-
mányból eredeztethető.

Ahogy Debreczeni Tibor Műfajok
születése című, a SZÍNHÁZ e számában
olvasható történeti áttekintéséből is ki-
tűnik, az elmúlt húsz évben az amatőr
színjátszás egészét - különböző okokból -
éppen az jellemezte, hogy a színház-
szerűséget felváltotta a lírai és epikus
műmegközelítés, a hagyományos érte-
lemben vett dráma hiányzott az amatőrök
műsorából.

Ugyanakkor nem hagyható figyelmen
kívül, hogy számos együttes változatlanul
vagy meg-megújítva ez irányú törekvését,
színpadi drámát is játszott. Ezek közül jó
néhány csoport, bár a fellendülő, megújuló
magyar drámaírás jeles alkotásait, Raffai
Sarolta, Jókai Anna és mások
társadalomkritikai élű darabjait is előadta,
általában hagyományos, naturalista
színjátszó stílusban, és emiatt a másfelé
orientálódó amatőr színjátszásban a
negatív, elrettentő példa szerepét játszotta.
Mások főleg egyfelvonásosok
pódiumkörülményekhez alakított elő-
adásaival keresték azokat a lehetőségeket,
melyek között a drámák amatőr színpadon
interpretálhatók.

Ugyancsak mások, elsősorban néhány
egyetemi együttes, nem is játszottak soha
mást, mint drámát, ám játékmódjuk,
stílusuk az évek során oly mértékben
módosult, hogy a kezdeti, hagyományos
drámainterpretációtól eljutottak egy olyan
drámamegközelítésig, mely a szín-játszás
szempontjából minőségileg más szintet
képviselt. Mindenekelőtt az Universitas
együttes és a Szegedi Egyetemi Színpad
tevékenységére utalok.

Az Universitas együttes a hatvanas
években, de részben azóta is, a világ-
irodalom klasszikus drámáinak, a magyar
drámairodalom elfelejtett, régi és újabb
értékeinek, valamint a kortárs külföldi
drámatermés legjavának bemutatását tar-
totta céljának. Ez a célkitűzés sajátos
előadásmóddal párosult, mely egyrészt a
diákszínjátszás hagyományaira épült,
másrészt az egyetemi fiatalság, az ifjú
értelmiségiek gondolati és érzésvilágához
igazodván, a korszerű színházi törekvések
eredményeit is igyekezett integrálni.
Majakovszkij Gőzfürdőjének 1962-es, fer-
geteges ritmusú, nézőteret a játékba be-
vonó játékmódja, szatirikus és perszifláló
stílusa messze megelőzte nemcsak a hiva-
tásos színházak elszórt Majakovszkij-
bemutató kezdeményezéseit, de az ama-
tőr művészet hasonló tendenciáinak fel-
tűnését is. De említhetjük a Shakespeare-
darabok bemutatóinak újszerű hangvéte-
lét; az 1966-tól éveken keresztül nagy
sikerrel játszott Karnyónét, melynek „pó-
dium a színpadon" játékmódja - azaz a
jelzéses és a valós elemek egymásba
játszatása sok más Universitas-produkció
stílusát is meghatározta -; vagy Genet
Cselédek, Triana Gyilkosok éjszakája, K.
Čapek A végzetes szerelem játékai című
daraboknak a magyar színpadon ma már
meghonosodott, ám akkor még ismeret-len
játékstílusának kikísérletezését; az

Fél van. Az Utcaszínház előadása



úgynevezett kegyetlen színházi eszközök
felhasználását A pokol nyolcadik köre című
alkotásban, a szertartásjátékok meg-
honosítását, melyhez mindenekelőtt az
eredeti passiójátékok felkutatása és be-
mutatásukhoz szükséges játékforma ki-
alakítása kellett. (Ezek az eredmények
mindenekelőtt Ruszt József, valamint
Dobai Vilmos és Mezei Éva nevéhez
fűződtek.)

A Szegedi Egyetemi Színpad Paál
István vezetésével is hasonló utat járt be.
Éveken keresztül a groteszk, abszurd
hangvételű darabok bemutatásán csiszolta
ki azokat a kifejezőeszközeit, amelyek
alkalmassá tették az együttest Déry Ti-bor
Óriáscsecsemőjének színháztörténeti
jelentőségű bemutatására. A groteszket
később felváltotta egy nyíltabban közéle-ti
tartalmú, közösségi jellegű, formai kí-
sérletekkel élő színjátszás. Ennek ered-
ménye volt az Örök Elektra, a Petőfi-rock, a
Stációk és a fejlődés betetőződése: Sarkadi
Imre Kőmíves Kelemenje.

S mivel ezek az együttesek voltak
képesek leginkább színházszerű körül-
mények között dolgozni, azaz rendszere-
sek voltak az előadások, viszonylag
állandó társulat dolgozott együtt igen erős
rendezőegyéniség vezetésével, érzékenyen
reagáltak a környezet problémáira,
ugyanakkor közönségük gondolati,
művészi igényeire is, természetes, hogy
ezek és néhány hozzájuk hasonló együttes
alakította ki azt a színjátszás-formát, mely
élesen elütött - sok részlet hasonlósága
ellenére is - az amatőr szín-játszásra
általánosan jellemző formáktól.
Természetesen ehhez hozzájárult az is,
hogy ezeknek az együtteseknek volt lehe-
tőségük arra, vagy ezek az együttesek
áldoztak azért anyagi és szellemi erő-
forrásokat, hogy részt vegyenek az amatőr
színházak nemzetközi seregszem-léin,
ezekben az együttesekben volt olyan
intenzív szellemi élet, hogy a más együt-
tesek eredményeit az utánzás veszélye
nélkül képesek voltak beépíteni munká-
jukba, s ők ismerték fel először a „szí-
nészeik" sokoldalú állandó felkészítésének
és tréningben tartásának szükségességét.

Példájuk a hazai fesztiválokon és talál-
kozókon rendkívül erősen hatott, így az
általuk kidolgozott, megszenvedett
eredmények gyorsan és nagyon sokszor
formálisan váltak „közkinccsé", de a tö-
megesedés által minőségileg mássá is. Az
a kifáradás, mely az elmúlt években az
amatőr színjátszás nagy tömegeinél és
„élmezőnyénél" egyaránt tapasztalható

volt, ennek a mennyiségi kiteljesedésnek
az eredménye volt. A csoportok belső
problémáiból eredő és a külső, a fenn-
tartó szerveknél, a működési feltételek-
ben bekövetkező változásokból egyaránt
adódó okok miatt nem kristályosodott ki
azon együttesek köre, amelyek az egysé-
gesülő színjátszó stílus megújítására ké-
pesek lettek volna. Ám nyilvánvaló volt,
hogy előbb-utóbb bekövetkezik a minő-
ségi ugrás, és az is sejthető volt, hogy a
korábban preferált formák, mint a lírai
oratórium, a pódiumjátékok és ezek kü-
lönböző továbbfejlesztett változatai után a
drámai színjátszás megújulása hozhat
eredményeket. Erre utalt - bár 1976-ban
még senki sem figyelt föl rá - például a
Pécsi Központi Amatőr Színpad drá-
maadaptációja, Audiberti Árad a gaz -
sága, bár ez a produkció még csak kísér-
letnek, tapogatózásnak tekinthető.

Ez a tendencia teljesedik ki láthatólag
napjainkban. Szophoklész, Arisztopha-
nész, Shakespeare, Molière, Majakov-
szkij, Büchner, Mrożek, Osborne,
Smoček - hogy csak néhány szerző nevét
említsük, akiknek műveit az elmúlt
években az amatőr színpadok bemutatták.
Természetesen nem nagy színházi
produkciókról van szó ezekben az ese-
tekben, hanem a csoportok sajátosságai és
eddigi fejlődése által meghatározott
stílusú játékokról.

*

A budapesti Pinceszínház Molière A
botcsinálta doktor-előadása például
hangvételében, játékmódjában hű marad
az együttes előző, sok sikert elért (és a
SZÍNHÁZ amatőrprodukciókat be-mutató
cikkeiben is ismertetett) előadásaihoz. Az
ökonomikus szerkesztés, a szöveg és a
gesztus egymást kiegészítő

vagy ellenpontozó hatása, sok és akro-
batikus mozgás, mai szellemű dalok,
gunyoros, csipkelődő hangütés, a feltét-
len szakmai biztonság jellemzi ezt a
Molière-átdolgozást. Az előadás a diák-
színjátszás legjobb hagyományaira épít,
és úgy viszi közel a tizenévesekhez a
klasszikus szerző darabját, mintha mai,
aktualitásokkal teletűzdelt mesét látná-
nak. Az eszközök és a tartalom, a
Molière-mű és a mai hangszerelésű zenés,
táncos játék egységbe szerveződik a Ke-
leti István rendezte előadásban, amely
lényegét tekintve közösségi játék, a szí-
nészek típusokat villantanak fel, külö-
nösebb „alakítás", jellemfestés nincs.

*

A KISZ Központi Művészegyüttesének
irodalmi színpada Dévényi Róbert ren-
dezésében Gáli József Künn a bárány, benn
a farkas című egyfelvonásosát játszotta. A
darab olyan meghatározatlan térben
játszódik, ahol többen élnek együtt - a
szereplők közül háromnak neve sincs,
csak egy-egy betű jelzi őket. Az előadás
azt a folyamatot ábrázolja, ahogy egy zárt
közösségben létrejön a szelekció, ahogy a
többségtől különböző egyén ellenében a
különböző egyedekből idő-legesen egy
közös célért működő közösség
szerveződik, ahogy védtelenné, ki-
szolgáltatottá válik az, aki nem akar vagy
nem tud hasonulni a többség teremtette
normákhoz. Az A, C és D jelű (máskor
számokkal jelzett) emberek egymást
marják mindaddig, amíg bekerül közéjük
valaki, akinek neve van, Szabó Jánosnak
hívják, és a mindennapok naturalista
valóságelemei helyett másról is, például
egy álomvilágról tud beszélni. A darab
villanásnyi jelenetekből, monológokból
épül

Arisztophanész: Nőura lom (Derkovi ts I f júság i Klub Színjá tszó Műhelye)



fel egészen az új jövevény megjelenéséig,
amikor a három társ elkezdi a harcot az
újonnan jött negyedik ellen, aki groteszk
véget ér: hashajtót adnak be neki, de nem
engedik W. C.-re menni, s miközben az
egyik árnyékszéktől rohan a másikig,
meghal. A rend tehát a társaságon belül
helyreáll.

A névtelen szereplők monológjait a
rendező világítással emeli ki, a színészek
egy-egy kockán ülnek, s csak ha meg-
szólalnak fordulnak a közönség felé -
mindez kifejezetten pódiumjáték-szerű.
Attól kezdve, hogy a negyedik meg-
érkezik, a játékban több lesz a színházi
eszköz, bár itt is túlsúlyban van a jelzett
játék. A színészek a groteszk hangvételen
belül önálló arcot adnak figurájuknak. Az
előadás hatását némiképp rontja, hogy a
kiszolgáltatott Szabó János szerepét nővel
játszatja a rendező, ezáltal az általános
érvényű képlet leegyszerűsödik.

*

A hazai amatőr színjátszásban egyedül-
álló műfajú előadásokat hoz létre az
Utcaszínház. A populáris hangvételű,
nyíltan agitatív célú, általában a munkások
és a közvetlen vezetők közötti viszony
visszásságait kipellengérező elő-adásaikat
piactereken, utcán, táborokban, ritkábban
művelődési házakban adják elő. A
legutóbbi produkciójuk, amelynek címe
Fél van (rendező: Hege-

dűs Tibor), azonban szintén a színhá-
ziasulás irányába mutat. A kollektív darab
dramaturgiai felépítése, a színészi
eszközök, az előadás hatásmechanizmusa
mind arra utal, hogy ezúttal inkább te-
remben, mint szabadtéren játszható pro-
dukció készült. A kisemberek, a névtelen
munkások, valamint a művezetők, osz-
tályvezetők, igazgatók csendes konflik-
tusairól szól ez az előadásuk is, akárcsak a
többi, de ezúttal azt is igyekeztek áb-
rázolni, hogy miképpen válnak ki a mun-
kások közül azok, akik ügyeskedéssel,
mások hibáit kihasználva törnek meg nem
érdemelt pozícióba. Az Utcaszínháznak a
Budapesti Színjátszó Fesztiválon látott
előadása egyenetlen volt. Kitűnően
megoldott és elnyújtott, túlbonyolított
részek váltogatták egymást. Nyilván a
műfajból eredően a produkció kiérlelése
sok időt, sokfajta közönséggel való
találkozást, a tapasztalatok permanens
feldolgozását igényelné. Számos emlé-
kezetes epizód - például a bohócszám-
ként induló munkahelykeresés - míves
kidolgozása, az aprólékos, gesztusokból,
rezzenésekből összeálló eszközrendszer
arra mutat, hogy a csoport az intimebb
ábrázolási lehetőségeket keresi.

*

A minimális színészi eszközök sincsenek
birtokukban viszont a HURKA színpad
tagjainak. A csoport Száll a ka-

kukk fészkére című produkcióját az ama-
tőr színjátszás berkeiben nagy ovációval
fogadták. Annál a produkciónál még úgy
tűnhetett, hogy a nagyon elrajzolt jellem-
zés, darabosság, nyerseség a darab jelle-
géből, az elmegyógyintézet lakóinak ábrá-
zolásából adódik, ám az újabb bemutató-
juknál, Osborne Dühöngő ifjúságánál ki-
tűnt: mindez a színjátszó képesség, a
mesterségbeli tudás abszolút hiányára
vezethető vissza. Osborne program- és
címke-adó darabját a rendező, Takács
Ferenc megkurtította, elhagyta belőle
Redfern ezredesnek, Alison apjának
figuráját. Ez-által a darab bizonyos fokig
általánosabb érvényű lett, azaz nem az
ezredes által megtestesített s ezáltal
konkretizálható társadalmi viszonyok
ellen lázadnak a fiatalok, hanem általában
érzik rosszul magukat, valami
meghatározhatatlan rend teszi lehetetlenné
számukra a társa-dalmi beilleszkedést. Ez
tulajdonképpen a darab megírása óta a
világban bekövetkezett változások alapján
még elfogadható továbbfejlesztése lenne a
mű gondolatiságának. Ám a mű
megvalósítása közel jár a
dilettantizmushoz. A két fiút, Jimmyt és
Cliffet játszó színjátszók szövegmondása
érthetetlen, értelmezés-nek, kiemelésnek,
hangsúlyoknak, figurateremtésnek nyoma
sincs. A lányokat
- Alisont és Helene-t - alakítók jellegtele-
nek. Egymás közötti viszonyaik érdek-
telenek, lázadozásuk a magánélet szférá-
jába utalható privát ügynek tűnik. A tér-
szervezés ügyetlen és átgondolatlan, majd'
minden a földön csúszva, fetrengve
játszódik, így a közönség nagy része nem
lát semmit. A két fiú szerepét meg-
kettőzték, egy árnypár tűnik fel időn-ként,
ami még zavarosabbá, követhetet-lenebbé
teszi az előadást. A HURKA produkciója
jelzi: az, hogy az együttesek egy része
drámák bemutatására vállalkozik, nem
mindig azt jelenti, hogy helyes úton
járnak.

*

A Metró Színpad ezzel szemben érett,
pontosan kidolgozott színházi előadással
lepi meg nézőit Mrożek Tangójával.
Mészáros Tamás nemcsak a lengyel
drámaírás kiemelkedő alkotásának be-
mutatására vállalkozott, bár ez sem lenne
elhanyagolható érdem, lévén a mű ma-
gyar színpadon szinte ismeretlen, de
megtalálta a drámán belül azokat a kulcs-
pontokat is, melyeknek kidolgozásával az
abszurd szituáció valódi társadalmi
torzulások megvilágítására alkalmas itt és
most.

Mrożek Tangója a Metró Színpad előadásában (Hajdinyák Gyula felvételei)



A széteső család minden tagja más-más
módon, ugyanannak a múltból élő,
cselekedni képtelen társadalmi rétegnek a
megtestesítője, amelyet összefoglalóan
kispolgárinak minősíthetünk. Ebben az
életképtelen, mégis oly jól vegetáló csa-
ládi közegben képtelen rendet teremteni
Artur, az egyetemista fiú az eszmék erejé-
vel. Ezzel szemben az anarchia, a szaba-
dosság, az illúziók kergetése, a mának élés
gyakorlata kitermeli az Edek-féle
parancsuralmi rendet, ami, ha nem is
mindig kényelmes, de legalább egyértel-
mű, gondolkodás nélkül követhető, te-hát
a család inkább vállalja ezt, mint az Artur-
féle visszatérést az értelmes, logikus
cselekedetek világába. Mészáros Tamás
egyrészt a család létformájának
bemutatását, másrészt az Artur-Edek-féle
hatalomváltást, Edek és a nagybácsi, a
mindig az erősebbhez húzó Eugéniusz
egymásra találó tangóját ábrázolta hibát-
lanul. Az előadást intim térben, de
színpadszerűen játsszák, ezáltal a színé-
szek finom eszközökkel, a jelenlét erejé-
vel hathatnak a közönségre. Bár a színészi
alakítások egyenetlenek, a kulcs-figurák
alakítói nemcsak hitelesítik az általuk
ábrázolt szereplők jellemvonásait, de
képesek a mű filozófiájának meg-
sejtetésére is. Így a családdal történő
tragikusan groteszk események bemuta-
tásán túl az erőszakra épülő viszonyok
kialakulásának modelljét is érzékeltetik.

*

Ugyancsak filozofikus megközelítés
jellemzi a zalaegerszegi Reflex Színpad
Majakovszkij-bemutatóját, a Buffó-
misztériumot. Merő Béla rendezése úgy
lát-tatja a Majakovszkij által agitációs
céllal felvázolt társadalmi fejlődést, hogy
az a direkt hatások helyett az általánosítás,
a szimbolikus fogalmazás segítségével
hasson a nézőkre.

Az előadást modern hangzásvilágú,
elektromos gitárokra, fuvolára, furulyára
és dobra hangszerelt Majakovszkij-dal
indítja, a szereplők a színház néző-terén
ülve kezdenek énekelni, majd lassan
felmennek a színpadra, és a függöny előtt
állva szembenéznek azzal a közönséggel,
amelynek néhány perce még maguk is
tagjai voltak. Hétköznapi emberekből
szemünk láttára válnak játszókká, mire
felmegy a függöny és kezdődik a darab.

Katasztrófa éri a földet, és csak néhány
ember marad életben, akik csodás módon
együvé verődnek valahol a sarkvidéken.

Azonnal kialakulnak a társadalmi viszo-
nyok, a tiszták (kizsákmányolók) és a
tisztátlanok (kizsákmányoltak) csoport-
jai. A kis társaság átéli a társadalmi
fejlődés stációit a monarchiától a
parlamenti demokráciáig, mígnem a
tisztátlanok kezükbe kaparintják a
fegyvereket, és elindulnak a pokol és a
purgatórium útján a munkásság
paradicsomába, ahol a gépek a
munkásokra várnak, s ahol minden földi
jó elérhető a gépek segítségével. Ez az út
egyrészt misztérium, azaz egy középkori
színjátékforma modern változata,
másrészt buffó, azaz igencsak szatirikus.
A Reflex Színpad előadásában olyan
szép pillanatok vannak, mint a
képzőművészeti ábrázolásokból ismert

Utolsó vacsora-kép felvillantása, amikor a
purgatóriumban végre enni kapnak a
munkások, vagy a Nagyon Egyszerű
Ember intelmeinek biblikus eredetére
való utalás; erősségük a képi sűrítés,
példa rá az, amikor a tiszták a bürokrácia
segítségével tartják uralmuk alatt a tisz-
tátlanokat, s míg a tiszták, mint egy gépe-
zet, összehangoltan működnek, a tisztát-
lanok mintha futószalagon botorkálná-
nak a tiszták között. Az előadásban vi-
szonylag kevés a bukóelem, ám a pokol-
és a purgatóriumjelenetekben a groteszk
humor eszközeivel is jól élnek.

Amikor a munkások elérkeznek a
munkások paradicsomának a színpad
mélyén felállított kapujához, hiába pró-

Szophoklész: Ant igoné (Pécsi Központi Amatő r sz ínpad) (La jos László f e l v é t e l e )



bálkoznak, a kapu nem nyílik meg ne-kik.
Ekkor a szereplők megfordulnak,
előrejönnek a színpad széléig, és az első
dal intonációjához hasonló himnuszt
énekelnek a szép jövőről. Kicsapódik há-
tul a kapu, kialszanak a színpadi fények,
csak a kapu mögött világít vakítóan a fe-
hér háttérfüggöny. A zenekar lassú. elé-
gikus zenét játszik, a szereplők egyike
nagyon lassan megfordul a tengelye körül,
és igen lassan elindul a nyitott kapu felé.
Őt követik a többiek, a zenekar tagjai is,
végül már csak a fuvolás játssza a
dallamot, és mindenki eltűnik a nyitott
kapun. Nyilvánvaló az előadás három
részre tagolódása, az első és a harmadik
szimbolikus keretbe fogja magát a Maja-
kovszkij-művet.

*

Különösen érdekes, hogy mostanában
többen is a görög klasszikusokhoz for-
dulnak. Arisztophanész Lüszisztratéját
például egy fodrász-ktsz dolgozóiból
alakult Flamingó '77 nevű együttes ját-
szotta. A Nőuralmat az újpesti Derkovits
Ifjúsági Klub színjátszóműhelye mutatta
be, míg Pécsett Szophoklész Antigonéjának
rendhagyó előadására vállalkozott a
Központi Amatőr Színpad.

A színjátszó műhely Bucz Hunor
rendezte Arisztophanész-bemutatója a
Budapesti Színjátszó Fesztiválon méltán
aratott nagy sikert. Arisztophanész da-
rabjának Arany János által fordított és
részben átigazított változatát játszották, s
mai tartalommal töltötték meg anélkül,
hogy durván aktualizálták volna. Csupán a
darab hangsúlyainak pontos
meghatározásával, a látványelemek
átgondolt alkalmazásával érték el céljukat.
A korrupt férfiak uralkodói, városállamot
vezető jogait csellel megszerzik az
asszonyok, és bevezetik a teljes
demokráciát és egyenlőséget, ami a
vagyonközösségre éppúgy vonatkozik,
mint a szerelmitárs-választásra. S bár
elvben az egyenlőség szépen hangzik,
gyakorlati megvalósítása sem a férfiak-
nak, sem a nőknek nem akaródzik. A fér-
fiak vagyonukat féltik, és nem akarják
beadni a közösbe, a nők közül pedig csak
a vénebbje helyesli fenntartás nélkül a
párválasztás új rendjét, amikor is ők elő-
jogokat élveznének a fiatal férfiakra. A
nők demokráciájáról hamar kiderül, hogy
ebben a formában nem kivitelezhető, a
minden értelemben vett egyenlőség nem
jöhet létre. Ám az Arisztophanész-mű
nincs befejezve, s a rendező és az együttes
sem tudta olyan erővel és lele-

ménnyel lezárni a cselekményt, mely
egyébként az egész előadást jellemezte.

Az előadás színterét - egy hatalmas,
lépcsők szegélyezte dobogó, amelynek
lépcsői felhajthatók, ezáltal a tér hol egy-
szerűen dobogó, hol pedig amphiteátrum
képét idézi - Pauer Gyula tervezte. A do-
bogóba különböző helyen libikókák
vannak beépítve, amelyek különösen a
szeretőfogás jeleneteiben működnek ha-
tásosan. Az előadás legnagyobb lelemé-
nye a jelmez. Érmezei Zoltán meztelen-
séget imitáló, a testrészek groteszk fel-
nagyításával, megsokszorozásával élő, a
figurákat jellemző jelmezeket készített.
Ehhez a bőrből, kötélből, gumicucliból,
egyéb használati tárgyakból applikált
alapjelmezhez járul egy fekete köpeny,
mely egyszerre formaruha és a szokásos
ókori ruházat jelzése, valamint különféle
színes kelmék, melyeknek éppen színes-
ségüknél fogva a legfontosabb pillana-
tokban dramaturgiai funkciójuk van. Az
együttes igen nagy létszámú, több mint
húszan játsszák a darabot. Ebből
következően, valamint a nem egyforma
fizikai és színészi felkészültségből adó-
dóan az együttes játékon van a hang-súly,
az egyéni alakítások háttérbe szorulnak. A
közösségi játékra példa az a jelenet,
amikor a nők vezére bejelenti a
demokráciát. A színpad legmagasabb
pontján, baloldalt hátul áll a vezérnő, a
többiek jobbra előre egyre lejjebb, egé-
szen a közönségig húzódva helyezkednek
el, s mintegy hírláncon hullámzik végig a
szereplőkön mindaz, amit a demokrácia
nagyszerűségéről a szónok elmond. Végül
az utolsó szereplő, aki a közönséghez
legközelebb van, kikiáltó-ként adja tudtul
a nézőknek, már kissé torzítva a beszédet.
A Nőuralom bemutatása nemcsak
amatőröknek jelentene nehéz feladatot.
Mégis Bucz Hunor és együttese sok-sok
részletmegoldatlanság ellenére egészében
sikeres munkát végzett.

*

Ugyancsak szokatlanul nagy erőpróba
Szophoklész Antigonéjának színre vitele.
Egyrészt köt a klasszikusok előadásaira
rárakódott megszokás, színházi konven-
ció, másrészt a darab érthetősége szem-
pontjából egyre nyomasztóbb interpre-
tálási teher a felnövekvő közönség mito-
lógiában való járatlansága. Bagossy
László merész dramaturgiai beavatko-
zással részben átértelmezte a darabot, és
ezáltal a mű problematikája érezhetően
közelebb került ahhoz a közönséghez,

melynek az előadást szánják. Az elő-adás
középpontjába nem a címszereplő
Antigoné került, hanem Kreon. Kreon a
bölcs és sokat ígérő uralkodói prog-
rambeszédtől eljut odáig, hogy saját
uralkodói elveinek következetes érvé-
nyesítése során, valamint a tömeg nyo-
mására a rokongyilkosságok és öngyil-
kosságok sorozatát idézi elő, és ahelyett,
hogy ő is a halálba menekülhetne, hur-
colnia kell súlyos bűneinek terhét, és tel-
jesítenie meghirdetett programját. Ebben a
konstrukcióban csökken Antigoné és
módosul a Kar szerepe. Mivel a Kar olyan
dolgokat magyaráz, kommentál, értelmez,
melyek vagy kiderülnek a jelenetekből,
vagy a mai néző számára a mitológiai
utalások miatt követhetetlenek, a rendező
a Kart megfosztotta szövegétől, viszont
mozgásban aktívvá tette. A karvezető és a
jós szerepét összevonta, ezáltal a király
mellett állandóan ott áll egy olyan
alteregófigura, aki nem hagyja nyugodni
Kreont.

Ez a dramaturgiai átalakítás igen lát-
ványos, ugyanakkor gazdag asszociatív
tartalmú képi jelrendszerrel párosul. A tér
háromszintes, a szinteket lejtő köti össze.
A legalsó szint, egyben a nézőtér szintje
is, a magánélet szférája. A legmagasabb a
hatalmi szféra, a köztes szint a
hierarchiában is köztes szférát jelent. Az
előadás kezdetekor a legfelső szinten
megjelenik három szereplő, Kreon, az Őr
és a Jós. A legalsó szinten bevonulnak a
Kar tagjai, és a nézőtér első sora előtt
heverő, színpadszéles, összehajtogatott
vörös drapériát egyszerre modern és
kortalan zenére lassan kibontják és kite-
rítik a színpadon. A drapérián van egy
nyílás, abba, mint egy köpeny gallérjába
belebújik Kreon: a lepel óriási palást-ként
borítja, így mondja el a Kar első énekének
azokat a sorait, amelyek uralkodásának
kezdetét elevenítik fel. Berohan az alsó
szinten Antigoné és Isméné, elhangzik
veszekedésük pár mondata, miközben a
vörös leplet kétoldalt a Kar tagjai erősen
rázzák, s olyan a látvány, mintha Isméné
tajtékzó, viharos tengeren menekülne
valami elől. A lepel legfelső két csücskét a
zsinórpadlásról lelógó kötélre erősítik, így
a lepelnek különböző formát adnak: lehet
fal, vagy amikor Kreon benne van és
előredől, a szinteket összekötő lejtőkön ez
a lepel tartja meg, tartja fogva, béklyózza
a hatalom szintjéhez. Kreon időnként
kibújik ebből a lepelből: amikor
Antigonéval csap össze, vagy fiával,
Haimonnal vitázik, ekkor az alsó szinten
folyik a jelenet. Antigoné-



val való nagy jelenetében Kreon szinte
menekülne Antigoné igazsága elől, ám az
őket körülvevő tömeg, a Kar egyre
szorosabb gyűrűt fon köréjük, a király
ítélete nem lehet ebben a szituációban
más, mint a halálbüntetés. A barlang-
jelenet, Antigoné búcsúja az élettől a kö-
zépső szinten zajlik, a Kar tagjai magukra
húzva a vörös drapéria széleit, mint
ijesztő, ormótlan sziklaalakzatok veszik
körül Antigonét. Amikor a király meg-
látja Antigoné és Haimon holttestét, az
alsó szinten térden állva, mint egy jelképes
keresztet magára húzza, magára csavarja a
drapéria alsó részét, és elindul fölfelé,
egyre több és több drapéria csavarodik rá,
egyre jobban belegabalyodik a hatalmat
szimbolizáló anyagba. Már-már ledobná
magáról, ahogyan eldobná magától az
életét is, de megszólal legfelülről a Jós
szava: „ .. rád ma még / Más munka vár..."
És Kreon lassan, meggörnyedve elindul, a
legfelső szintről visszanéz az élesen
megvilágított holt-testekre. A kép és az
egész előadás szuggesztíven sugallja: a
jóra való hatalom is mennyi áldozattal
járhat!

Az előadás színészi szempontból is je-
lentős, a kisebb szövegritmikai problé-
máktól eltekintve hitelesen szólalnak meg
Szophoklész Trencsényi Waldapfel József
fordította sorai. A koncepció egyik kényes
pontja: a szinte némaságra kárhoztatott
Kar népként, tömegként szerepel. Ennek a
szerepnek a körvonalai megvannak az
előadásban, de igazából a keretek
nincsenek kitöltve, a megváltozott szerepű
Kar csak néhány ponton válik olyan súlyos
tényezővé, amilyenné a koncepcióból
adódóan végig lennie kellene.

*

A drámaadaptációk sorában megkü-
lönböztetett helyet foglal el a HVDSZ
Stúdió K Woyzeck előadása. Büchner
drámáját Fodor Tamás rendezte. Minde-
nekelőtt az különbözteti meg az amatőr
színházak, sőt a professzionista színházak
legtöbbjének előadásaitól, hogy benne a
megszokottól eltérő, más minőségű a
színészi jelenlét. Ezzel összefüggésben
más minőségű a színész és a néző, a darab
és a néző, a szerepek képviselte maga-
tartásformák és a néző viszonya is. Ennek
egyik és döntő tényezője az, hogy nincs
külön nézőtér és játéktér, a nézők
ugyanabban a térben állnak, sétálnak,
követik fizikailag is a szereplőket, ahol a
történet lejátszódik, ahol a színészek ját-
szanak. Azaz mellettünk, előttünk törte-

nik mindaz, ami a szereplőkkel megesik,
méghozzá a cselekedetek a maguk való-
ságában vagy csaknem úgy játszódnak le,
tehát igen erősen naturalista jellegű játék
folyik közvetlen közelünkben. Tocsogunk
Marie kiömlött mosóvizében, meglöknek
bennünket, visszalökjük a szereplőket,
mellettünk folyik Marie megerőszakolása,
és lábunknál vágja Marie-ba szinte teljes
élethűséggel kését Woyzeck, miközben
ömlik az asszonyra a vödör víz, vizes
vörös ruhája úgy tapad testére, mintha
vérben fürödne. Akaratlanul is részesei
leszünk a tetteknek, akár úgy, hogy
fizikailag hozzájárulunk, hiszen nekünk
dől Marie, és helyet adunk neki az
eséshez, előzékenyen utat engedünk az
ördögien sima modorú Kapitánynak,
felsegítjük a meggyötört Woyzecket újabb
orvosi kísérletre szolgáló erőpróbájához,
akár úgy, hogy nem teszünk semmit, nem
avatkozunk a játékba. Ördögi kettősség:
akár így, akár úgy, mindenképpen részesei
vagyunk a játéknak, és a darab erkölcsi
felelősségrevonása elől nincs menekvés.
Természetesen ebben a közegben a
színészek sem „játszanak" szerepet, egész
mivoltukban kell élniök figurájukat. Ázok
a szereplők, akik több szerepet is
játszanak vagy csak időn-ként
kapcsolódnak a játékba, mintegy nézőként
vegyülve el a tömegben, ugyan-úgy élnek
együtt a többi szereplővel, mintha aktív
játékban lennének. Nincs lazítás, nincs
kikapcsolás ebben a játékban, ezért a
nézők a passzív szereplők által is be
vannak kerítve, azaz a néző sem lazíthat.
Egymásra van utalva így néző és színész,
az előadást együtt hozzák létre.

*

Ez az előadás természetesen egy hosszú
alkotófolyamat eredménye; vívmányai,
formai és dramaturgiai megoldásai nem
vehetők át. Minden egyes együttesnek
magának kell megszenvednie, kialakítania
azt a stílust és játék-módot, mellyel
leginkább képes kifejezni mondandóját.
Ám éppen az a tény, hogy az utóbbi
években sokasodott a drámát különböző
módon megközelítő csoportok száma,
feljogosít arra a következtetésre: a
növekvő színház iránti igény kielégítésére
az eddigieknél nagyobb - és nem el-
képzelhetetlen, hogy az eddigiektől eltérő
szervezeti keretek között megvalósuló -
szerep várhat az amatőr színházi pro-
dukciók ra.

EÖRSI ISTVÁN

Woyzeck egy pincében

A Stúdió K elnevezésű színházi
alkotóközösség a nyolcadik kerületi IKV-
pinceklubban játssza szombaton és
vasárnap este Georg Büchner
szuperzseniális remekműtöredékét, a
Woyzecket. Kivételesképpen
beigazolódott az a bornírt közmondás,
amely szerint a jó bornak nem kell cégér
(a rossznak nem kéne), a jegyek
hónapokkal előre elkeltek. Minthogy jó
néhány műélvező ráadásképpen is
beszivárog, közelharcot kell vívni a
látványért és az élményért, jól kell tudni
helyezkedni, hogy szemfülesen fel-
ismerhessük a pillanatról pillanatra vál-
tozó helyzet lehetőségeit - egyszóval aki
korszerű erényeket tud felvillantani, azt
az eredmény kárpótolja fáradozásáért.

Függönnyel lezárt térségben várako-
zunk, a színészek a mi körünkben végzik
arcukon és ruházatukon az utolsó simí-
tásokat, még padok is vannak, jó helyet
kívánunk fogni, derűsen nézzük a függö-
nyön viruló roppant férfiasságú majmot.
Aztán elhúzzák a függönyt, kiderül, hogy
odabent a játék- és nézőtér, gyorsan
elhagyjuk gondosan kiválasztott he-
lyünket, és bezúdulunk a másik pince-
szobába. A nézők gyűrűjében kezdődik
meg az első jelenet Woyzeck és Marie
között a gyűrűn kívül reked a mutatvá-
nyos bódé, mely adandó alkalommal bolt
is - a Kikiáltó meg a Zsidó ide csődíti
majd olykor a közönséget, vagy leg-
alábbis azt a részét, mely az ott lezajló fo-
lyamatokra kíváncsi. Á játék súlypontja
fürgén futkározik, olykor egyidejűleg
több helyen is zajlik az élet, a nézőket
áthatják és körülfolyják az események.

Fodor Tamásnak, a rendezőnek alig-
hanem kapóra jött, hogy a Woyzeck tö-
redékben maradt; különösen boldogító
lehetett a számára, hogy a jelenetek sor-
rendje sem állapítható meg teljes tudo-
mányossággal. Így saját céljainak megfe-
lelően rendezhette el az anyagot: lépésről
lépésre végígmesélhette a történetet, és
eközben módot találhatott arra is, hogy a
feszültséget, a szimultán játékstílus
segítségével, a végletekig fokozza. Pél-
dául: miközben a szörnyeteg Doktor,
Mengelének ez az őse, aki emberkísérle-
tekkel mozdítaná elő a tudományt, és



Woyzecket némi anyagi ellenszolgáltatás
fejében kizárólag borsón tartja, hogy ta-
nulmányozni tudja rajta az egyoldalú
táplálkozás okozta szellemi, idegi és fizi-
kai leromlást: miközben tehát ez a Doktor
Woyzecket kommandírozza, az Ez-
reddobos a pince túlsó sarkában magáévá
teszi Woyzeck szerelmesét, törvénytelen
gyermekének anyját, Marie-t, mégpedig
olyasfajta nyers, szemléletes realizmussal,
amilyet száműzni szoktak honi szín-
padainkról. Ezután következik az a jelenet,
amelyben Woyzeck megborotválja a
Kapitányt. Miközben kése a léha és ostoba
figura nyakán szánkázva végzi napi
kötelmeit, a Kapitány aljas kis célzásokkal
elárulja, hogy mi történt Marie és az Ez-
reddobos között. Woyzeck nem üvölt fel,
emberfeletti erőfeszítéssel megőrzi
látszólagos nyugalmát, de a kés egyszer-
kétszer megáll a gégetájon: a nézők, fél
méterre az eseménytől, nem tudhatják,
hogy nem metéli-e szét a következő pil-
lanatban az ostoba Kapitány torkát.

Büchner darabjának hihetetlenül modern
forradalmisága nem a témaválasztásban és
nem is az elhangzó szövegek-ben, hanem
a szemléletben rejlik. Hierarchikus
felépítésű világot látunk; felül vannak a
hatalmaskodó vagy tudálékos tökfejek,
akik a morál nevében uralkodnak, alul
pedig a plebs, amely kívülrekedt a
morálon. A fentiek egyáltalán nem gon-
dolkodnak, vagy rögeszmés hobbijaikat
hajtogatják, mint a Doktor - a lentiek
gondolkodnak ugyan, de torzul, civilizáció
alatti szinten. Woyzeck például még
látomásai, szorongásai és a valóság között
sem tud különbséget tenni. Büch-

Büchner: Woyzeck a Stúd ió K előadásában

szavaiból az ösztönös, romlatlan méltóság
és büszkeség hangja csendül ki; Woyzeck
jellegzetes válasza: „Minden ember
szakadék: aki belenéz, szédül." Valójában
azonban csak ezeknek a figuráknak van
mélységük; a fölöttük levők csupán
felszínen úszkáló olajfoltok.

A Stúdió K előadása rendkívüli nyo-
matékkal, minden további mondandó és
hatás előfeltételének ábrázolja az áthidal-
hatatlan távolságot a „fent" és a „lent"

között. A „fent"-et képviselő Kapitány
(Oszkay Csaba) és a Doktor (Fodor Tamás)
remekbeszabott karikatúrák. A be-
gyakorolt modor és az üres gesztus fel-falja
az eleven embert - a színészek ezt a
tartalmatlanságot torzítják tovább
könnyedén és hitelesen. Magatartásuk
tökéletesen megfelel az élet előttünk kibon-
takozó rutinjellegének. A Kikiáltó és a
Zsidó, akiket szintén Fodor Tamás alakít
szellemesen és magabiztosan, ugyanezen a
konvencionális, mélység nélküli szinten
biztosítja az előadás vásári közegét; és ezt
erősíti fel a darabba találóan belerendezett
szándékoltan primitív bábjáték is, mely a
szereplőket és nézőket egyaránt
végérvényesen az előadás réseseivé teszi
azáltal, hogy háttal nekünk, kifelé, az üres
helyiség felé játsszák el, ahonnan az
előadás kezdetekor betódultunk. A kör-
nyezet plebejusan szokványos valósága
természetes és egyszersmind ellenpontul is
szolgáló keret a tragédiához. Élet és
színmű simán gördülő masinériája, sör-
habtól mocskos, lábmosással és vereke-
déssel tarkított köznapisága az a közeg,
amelybe a woyzecki borzalom észrevétle-
nül belesimulhat, de úgy, hogy közben
állandóan szétrobbantással fenyegeti ezt.

Woyzeck alakítója Székely Béla rög-
eszmés szívóssággal sugározza nehezen
kódolható, de félreérthetetlen jeleit a
szakadékból. Ruházata, megjelenése
hangsúlyozottan, szinte felfokozottan
átlagos. Beszéde vontatott és halk, indu-
latait a végsőkig leplezni óhajtaná, csak
valami fújtató orrhangot ad olykor
(Büchnernél az ujjait ropogtatja); lefojtott
énje a döntő pillanatokban mindig
késlekedve reagál, de nem butaságból,
hanem azért, mert egy-egy gyanúja vagy
felismerése után minden erejét indulatai-
nak elrejtésére kell fordítania. Például:
észreveszi a fülönfüggőket, amelyeket az
Ezreddobos ajándékozott Marie-nak.
Kérdésére Marie azt feleli, hogy találta
őket. „Én még sose találtam így kettőt
egyszerre" - válaszolja szövegének meg-
felelően Székely. Csakhogy ezen az elő-
adáson a válasz sokáig várat magára -

ner, akinek nagyszabású modernségére
mi sem jellemzőbb, mint hogy finom
pszichológiai érzékét nem aprózza el
lelki redők és anyajegyek
pingálgatásával, Woyzeck kaotikus
világképét torony-magasan urainak
beidegzett világképe fölé helyezi.
Woyzeck ugyanis képes arra, hogy
legalább a saját helyzetéről élesen és
tisztán gondolkodjék: „... nekünk,
egyszerű népnek, nincs erényünk,
minket csak úgy elfog a természet; ha-
nem ha úr volnék, volna órám, kalapom,
bodros hajam, és tudnék szép előkelően
beszélni, akkor már én is erényes akar-
nék lenni. Szép dolog lehet az erény, ka-
pitány úr. De én csak egy szegény ördög
vagyok." (A szöveget Thurzó Gábor
kitűnő fordításában idézem - a Pince-
klubban is ezt a fordítást élvezhetjük.)
Az erény ebben a darabban a brutalitás,
a megalázás eszköze, a hierarchia táma-
sza és talpköve, semmi más. Woyzeck is
brutálisan végez szerelmével (Büchner
utasítása szerint: összeszurkálja), de bru-
talitása nem a morálból táplálkozik, és
nem is a morál ellen fejlődik ki, hanem
morál előttinek hat, ősi bugyborgásnak,
olyan lápvilágból tör fel, amelyet a híg-
velejű úri „kultúra", vagyis: szokás-
rendszer nem bírt lecsapolni. És Marie ?
Ezt mondja a féltékeny Woyzecknek:
„Csak nyúlj hozzám, Franz. Inkább járja
át kés a testemet, mint hogy rám emeld a
kezed. Tízéves voltam, de az apám sem
mert hozzám érni, ha ránéztem." Ez
nyilvánvalóan a színtiszta igazság. Woy-
zeck komolyan is veszi, olyannyira,
hogy mindvégig nem meri megütni Ma-
rie-t - inkább kést döfköd belé. Marie



egy teljes lábmosás iktatódik a nő és a
férfi mondata közé. Woyzeck mozdulatlan
arccal, a rá oly jellemző, zárkózott
modorban tisztálkodik, és közben fortyog
és bugyog benne a rémes gyanú - ez
fogalmazódik meg az idézett, igen visz-
szafogottan és nyugodt hangsúllyal mon-
dott megállapításban. Vagy: a gyilkosság
után, melynek nyers realitása visszarímel a
szeretkezési jelenetre, Woyzeck-Székely
kirohan a színről, Marie egyedül vergődik
a földön, míg a férfi vissza nem rohan, és
csak akkor hangzik el a kérdés: „Nem
bírsz meghalni? így! Így ni!" És ú j r a

beledöf, és közben ráfekszik, össze-
gubancolódik vele. A visszajövetellel a
tett megfontolt és végérvényes formát ölt.
A rendező és a színész nagyon büchne-
resen járt cl, amikor a kínálkozó önvádas
vagy sirató jellegű gesztusok helyett ezt a
végsőkig eltökélt, civilizáció alatti igaz-
ságtételt hangsúlyozták.

Gaál Erzsébet mint Marie, partnerének
egyenrangú társa. 0 is szakadékot rejt
magában, de lefojtott patológia helyett az
ösztönök meleg örömét árasztja. Lámpák
gyúlnak benne szakadatlanul, és
szabálytalan, szokványos értelemben
korántsem szép lényét gyönyörűvé teszi a
váratlan sugárzás. Gyerek, vágy, szerelem,
összetartozás, szeretkezés, halál -
természetközeli, animális létet vállal fel,
és példátlan egyszerűséggel, az ösztönök
bölcsességével viszi el szerepét a vég-
kifejletig. Természet adta groteszksége,
megszépülten is, első pillanattól kezdve
tragikummal kecsegtet: minden tettetésre
képtelen lénye nem úszhatja meg szárazon
ezt a torz férfivilágot, ahol az őszinteség
halálos bűn, és ahol a legjobb, mert
elnyomott elem, Woyzeck is az őrület
határmesgyéjén botorkál. Gaál Erzsébet
Marie-ja első pillanattól védtelen: tagad is,
hazudik is önvédelemből, ahogy írva áll,
de az igazság elemien árad belőle, megöli
kikényszerített szövegeit. A hatást tovább
fokozza, hogy ízlelő nyelven beszél:
érzékisége a szavak meg-formálására is
kihat, mintha élvezné a hangokat,
amelyeket szája megformál. A szeretkezés
és a halál jeleneteiben, ami-kor énje
egyetlen döntő tevékenységben valósággal
megsemmisül, olyan tömény igazságot
testesít meg, amilyennek ritkán lehetünk
tanúi.

Angelus lván Ezreddobosa igen férfias,
vidám, megnyerő fickó; sokkal ro-
konszenvesebb, mint a megírt figura,
feltehetően kamaszos mosolya miatt. A
darabban az Ezreddobos részese az Élet
összeesküvésének, mely Woyzeck

ellen irányul; itt azonban alig van köze
az áldozathoz, noha egyszer előírássze-
rűen leteperi és helybenhagyja a mocs-
kos kocsmaasztalon. Az Ezreddobos,
Angelus alakításában, energikus fickó,
buta, de nem rossz szándékú katona, aki
egyszerűen csak élvezni akar. Eközben
véletlenül tönkreteszi Woyzecket, de
nem lehet emiatt haragudni rá. Az élet
úgy van berendezve, hogy a véletlenek
nem a kapitányokat„ hanem ezek borbé-
lyait sújtják. - Fazekas István Andres
közlegény szerepében egyszerűen és jól
látja el feladatát.

A S t ú d i ó K W o y z e c k j e ismét bebi-
zonyította, milyen értelmetlen a merev
különbségtétel amatőrök és profik közt, a
demarkációs vonal a művészek és a

kontárok között húzódik. Maga az
együttes amatőrnek számít, de az egész
gárda igen tehetséges, és legalább három
színésze - Székely Béla, Gaál Erzsébet és
Fodor Tamás - bármilyen profimértékkel
mérve is kimagaslót nyújtott. Fodor mint
rendező is remekelt: az elő-adás
dramaturgiai kidolgozása, térbeli és
időbeli elhelyezése, a nyers, reális tárgyi
és játékbeli elemeknek az intellektuális
és karikaturisztikus stílussal való ötvözé-
se rendkívül eredeti szemléletre, nagy
evokatív képességre vall. Nem utolsó-
sorban a rendezőt dicséri az is, hogy aki
ezt a Woy z e c k e t megnézi, olyan szín-házat
lát, melynek igazsága koncentrált, közös
erőfeszítés gyümölcse.

Sz é ke l y Bé la Wo yze ck s z ere pé be n ( Ru sk a J u d i t fe l vé te l e i )
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Műfajok születése

Az amatőr színjátszás elmúlt két
évtizede

A szegedi egyetemisták Kőműves Kelemenje
magára veszi a csalódott váralkotók
keresztjét, s kivonul a játéktérből. Az
Arrabona mimes-zenés paródiatűzi-játéka
viszont alig képes elfedni, hogy a király
mezítelen. Az alig ismert szegedi
Tömörkény Gimnázium Színpada a maga
bájos-groteszk módján a Trisztán és Izolda
átdolgozásával már a legfiatalabb
tizenévesek életérzését tükrözi, a szelíd
irónia, a tiszteletlen, de kedves fintor
nyelvén. Úgy tűnik, hogy 1976-ban Ka-
zincbarcikán, az amatőr színjátszók nem-
zeti fesztiválján elbúcsúzott, itthagyva
értékeit, a 70-es évek elejének avantgarde
művészete, de berobbant a technikai
bravúr, a parádés szemfényvesztés, s talán
megszólalt a jövő is .. .

1957-től 1962-ig :
megszületik az oratorikus játék

Aligha volt még a magyar amatőr szín-
játszásnak mozgalmasabb és jelentősebb
két évtizede a legutóbbinál. Új műfajok és
játékstílusok születtek. Ennek a jelen-
tősége - színjátszástörténeti jelentősége -
még inkább kitetszik, mihelyst arra
gondolunk, hogy a műkedvelő színjátszók
egy évszázadon át csak abban a stílusban
s csak azt játszották, ahogy és amit a
hivatásos színházak művészei. A két
háború közötti munkásszínjátszás egy
avantgardabb vonulata volt csak az
utánzás alól kivétel.

Ám 1957-58 táján elkezdődik valami
merőben új. Nem a mozgalom egészében
persze, csak egy-két ifjúsági-értelmiségi
csoport munkájában. S mégis - mert a
körülmények kedvezőek - az itt ösztö-
nösen formálódó színi törekvések válnak
meghatározóivá a színjátszómozgalom
további fejlődésének.

Ekkor jelent meg a líra a színpadon,
helyesebben a pódiumon - a hivatásos
előadóművészek előadásában már 1955-
től -, és elkezdődött az átalakulást ser-
kentő „csendes forradalom". A líra ha-
marosan szerkesztett lírai műsorrá, ahogy
ma mondjuk: lírai oratóriummá vált.

Érdemes azonban megjegyezni, hogy az
amatőr csoportok által játszott művek
aránya 1958-ban még így alakult:

háromfelvonásos színmű vagy népszín-mű
2530, operett 1921, kabaréjelenet 7023,
egyfelvonásos 997. A hivatásos színházak
legnagyobb előadásszámot megért
darabjai a következők: Csárdás-királynő,
János vitéz, Bástyasétány '77, Leányvásár,
Bál a Savoyban, Marica grófnő.

Az amatőr színjátszás forrongásából a
mozgalom egésze falun és üzemben ekkor
még mit sem sejt. Úgy és azt játszik, amit
a példakép, a szórakoztató hivatásos
színház. Miért is játszanának mást és
másként? Az ízlés itt még nem változott, s
a társadalmi átrétegződés sem zajlott még
le, amely indokolná a falusi és üzemi
színjátszóhagyományok felbomlását.

Az új a fiatal értelmiségiek, tanulók és
frissen végzettek igényéből nőtt ki. Ők
várnak a művészettől szellemi izgalmat,
friss gondolatokat, választ kérdéseikre és
kétségeikre. Ezt az igényt azonban a
hivatásos színházak alig-alig tudták ki-
elégíteni. A fiatalok felfedezik tehát ma-
guk számára a lírát, amely ebben az idő-
ben friss és erős, s tele van nekik és róluk
szóló mondanivalóval. Ebben a szellemi
kalandban segít az előadóművészet.
Ascher Oszkár és Horváth Ferenc önálló
estjei zsúfolt házak előtt mennek. Ma már
alig érthető e nagy vonzalom, de
valószínűleg magyarázza az is, hogy a
személyi kultusz időszakában az
előadóművészet trónfosztottan leszorult a
pódiumról.

Jelen van tehát egy új közönség, s ké-
szen tárja kincseit az előadóművészet is.
Nagy hatása van a Nagymező utcai Iro-
dalmi Színpadnak, amely 1957-ben nyitja
meg kapuit. Egyre több fiatal lép dobo-
góra. Az alkalom bővül, író-olvasó talál-
kozók, költői esték, szavalóversenyek,
ünnepélyek mindenütt.

Nagy találkozás ez. Egy feszültségektől
terhes korszak oldódásában jelen van egy
helyét kereső új ifjúság, jelen van egy
világszínvonalon álló nemzeti líra,
klasszikusok és élőek, itt van egy magas
szintű, elkötelezett hivatásos előadóművé-
szet, mely példát mutat, s mindehhez
társul az amatőr versmondók igénye és
képessége.

A feltételek tehát együtt voltak, s az
ország különböző városaiban megjelentek
azok az alkotók is, akik úgy érezték, hogy
egy vers számukra kevesebbet mond, mint
amit ők szeretnének kifejezni. Felfedezték
tehát a szerkesztést, a montázsolást,
rájöttek arra, hogy két kép
egymásutánjából létrejöhet egy harmadik:
a tudatunkban. Több vers egy-más mellett,
esetleg más műfajok társasá-

gában minőségileg új mondanivaló lehe-
tőségét hordozza. Ehhez kellett a szer-
kesztő-alkotó, akinek önálló mondandója
volt a világról, s mert tudott olyat közölni,
ami közönsége számára is fontos, a
szerkesztés módszerével létrejött az új, a
lírai oratórium. (Ezt nevezték a 60-as
években irodalmi színpadnak. Minthogy
azonban az irodalmi színpad fogalom je-
lentésváltozáson ment át hamarosan - a
hagyományos műkedvelő színjátszástól
eltérő módon játszó amatőr csoportokat
nevezték így -, pontosabbá kellett tenni a
szerkesztésre épülő lírai műsor meg-
határozását.)

Kész tehát a lírai oratórium, csak éppen
azok, akik létrehozták Győrött, Hatvan-
ban, Budapesten, Debrecenben, Pápán,
még nem tudják, hogy szerkesztői be-
avatkozással új műfaj született. Azóta
elkészült az amatőr mozgalomban játszott
színjátékok dramaturgiai rendszerezése, s
a lírai oratóriumnak fontos helye van az
oratorikus színjátéktípuson belül. Nem
először a „színháztörténelemben"
autodidakták hozták létre, tanárok, nép-
művelők, technikusok. Ok alakították ki
dramaturgiai törvényszerűségeit is, az
asszociációra épülő cselekményt, a szim-
bolikus képi jelrendszert. Ennek az elő-
adóművészetre épülő színjátéknak termé-
szetesen éppen úgy megvan a színház-
történeti előzménye, mint minden más
művészeti törekvésnek, csak azokban az
alkotókban, akik ezt akkor létrehozták,
nem tudatosult. Tehát az sem, hogy ők
valamit folytatnak. (Pedig minden olyan
időszakban, amikor a vallomás közvet-
lenségével és nyíltságával példát lehet
mutatni, előtérbe lép a líra és az előadó-
művészet. Költészet és közélet fonódott
egybe a reformkorban elterjedt vers-
mondó diákcsoportok működésében is. A
két háború közötti Magyarországon a
munkásszínjátszók csoportjai az élő-
képek, montázsok mellett felfedezték a
szavalókórusokban rejlő agitatív erőt. De
még messzebb nyomozva a múltban,
megtalálhatjuk az elődöket, a sámánszer-
tartásokban, népi rítusokban.)

Akik 1957-ben és közvetlenül utána a
lírai oratóriumban szólaltak meg, elkö-
telezettségükkel példát mutattak. Nem
tekinthető véletlennek Radnóti népsze-
rűsége. A hazához való kötődésnek ilyen
megrendítő megnyilatkozása, illetve an-
nak tolmácsolása vallomás értékű volt.
Ekkor válik József Attila a fiatalok köl-
tőjévé, verseivel önmagukról szólnak. Az
irodalmi színpadok fölfedezik Illyés
Gyulát, Nagy Lászlót és Juhász Feren-



cet. A lírai oratóriumok szerkezeti rend-
jébe épül bele a Tűztánc-antológia. Váci
Mihály költészetének tolmácsolása az el-
kötelezettség megnyilatkozásával egyen-
értékű. De ekkor válik oratóriumtémává
valamennyi európai korvallató: Aragon,
Éluard, Jevtusenko, Voznyeszenszkij .. .

Ez a lírai oratórium keményen meg-
kapaszkodott az 1957 utáni magyar tár-
sadalom gondolkodó értelmiségi és ifjú-
sági rétegeiben. Ez a színjáték azonban,
mely érzelmi és gondolati asszociációkra
épült - esemény nélküli, az ábrázolásnak is
alig van benne szerepe, annál inkább a
kifejezésnek, a zeneiségnek és a szim-
bolikus képteremtésnek -, nem gyökere-
sedhetett meg azok körében, akik koráb-
ban az operetthez, kabaréhoz, népszín-
műhöz szoktak. Í g y történhetett meg, hogy
hiába volt minden erőszakos irodalmi
színpadi hittérítés falun és üzemben, az új
színjáték ezekben a közegekben
megbukott. Annál népszerűbb lett
iskolákban, tanárok és diákok között. Ma
is itt él leginkább.

Hat-hét év is beletelt, míg az ösztönösen
felismert szerkesztéstechnikával és a
hangdramaturgia megújításával az ama-tőr
alkotók megteremtették a legmagasabb
esztétikai mércével is minősíthető lírai
oratóriumokat. Abban a korszakban
születtek tehát e műfaj jelentős alkotásai,
amikor már új körülmények újabb „szín-
játékot" vajúdnak. A nagy lélegzetű lírai
alkotásokból születtek a legemlékezete-
sebb oratorikus sikerek; Juhász Ferenc,
Nagy László, Pilinszky János látomásai-
ból. Hadd említsem meg a kecskeméti
KISZÖV és a Berkes Ferenc Kollégium
Színpadát (rendező: Varga Mihály), a
debreceni József Attila Színpadot, a Ker-
tészeti Egyetem Irodalmi Színpadát .. . (Az
említettek közül néhány előadást
hangszalag is megőrzött.)

1962-től 1968-ig:
megszületik a pódiumjáték

1962 körül újabb színjátéktípus van for-
málódóban -- később, a rendszerezés idő-
szakában mimetikus színjátéktípusnak ne-
veztük s a típuson belül az elsőszülött: a

pódiumjáték. Azt a társadalmi feladatát jött
betölteni, amelyre a változóban levő
társadalmi körülmények között a hagyo-
mányos színjátszás már nem, az oratorikus
színjátszás (irodalmi színpad) még nem
képes; tehát, hogy vonzó tartalommal és
formával, színpadon kívül is magához
csatolja a munkás és falusi közönséget,
röviden a „nem értelmiségieket". Úgy tűnt,
hogy az amatőr színjáték hu-

zamosabb időre lekerül a színpadról, és új
színi kereteket hódít meg.

Az új színjáték megjelenése nagy tár-
sadalmi mozgás közepette ment végbe, sőt
létrejötte közvetlen összefüggésben is volt
vele. (Csak néhány jelenségre hadd
utaljak. Megindul a munkaerővándorlás,
véglegesen megváltozik a falusi
életforma. Megjelenik a kétlaki dolgozó, a
hétvégén ingázó munkásszálláslakó. A
művelődés kikerül az üzem hatásköréből a
lakóhely közegébe.)

Az amatőr színpadokon megszűnik a
hagyományos színjátszás, számszerű
csökkenése a statisztikában is nyomon
követhető. A lakosság a televíziót nézi, s
nem megy be a „kultúrházba". A kö-
zönséget ott kell tehát megtalálni, ahol
éppen van. Nem véletlen, hogy a pódium-
játék munkásszállási körülmények között
kezd kialakulni. (Elsőként a pesti
munkásszállások körműsorakciói során.)

Nyilvánvaló volt, hogy a gondolati és
érzelmi asszociációkra épülő oratorikus
játékokkal az itt élőket nem lehet bekap-
csolni a kultúra áramkörébe. Milyen le-
gyen az új műfaj ? Csak olyan, amely szó-

rakoztat, amely emeletes ágyak között is
játszható, s történetesen öt előadó is elég a
játékhoz. A munkásszállások önmagukban
még nemigen tartották volna életben --
tartósan nem -- ezt az új műfajt, csak-hogy
ez a mostani munkásrétegződés egybeesett
a fiatalok kisközosségekbe

tömörülésének népszerűsödésével, tehát a
klubok népszerűsödésével is. Kiderült,
hogy az a pódiumjáték, amely alkalmas
arra, hogy munkásszállási keretek között
színházi élményt nyújtson, klubokban is
megállja helyét. A népművelésben ekkor
fogalmazódik meg a kisközösségi kon-
cepció is, és ezzel véglegesen uralkodó
helyzetbe kerül minden olyan színi forma,
amely pódiumi körülmények között, a
hatáskeltés színpadi eszközei nélkül is
képes élményt nyújtani. Az oratorikus
játékok után ilyen lett a pódiumjáték is.

Munkásszállási és klubkörülmények
között formálódik hát az amatőr színját-
szás új műfaja, nem utolsósorban a brechti
színház (színjáték és dramaturgia)
hatásának eredményeként. Ha lírai
oratórium megszületésének elemzésekor a
professzionista irodalmi színpadot és a
professzionista előadóművészetet emeltem
ki, akkor most a pódiumjáték-stílus
kialakulásának elemzésekor a hivatásos
színházak Brecht-előadásaira kell hivat-
koznom (Kazimir Károly rendezésére,

az Állítsátok meg Arthuro Uit ra és a
Körszínház első éveinek produkcióira
például). Brecht a hivatásos színházak
közvetítésével jut el az amatőrökhöz -
igaz, hogy 1961-62-ben a legtehetsége-
sebb rendezők Brecht írásos műveivel is
megismerkednek -, de tartósabb hatást
gyakorol az amatőr mozgalomra, mint a
közvetítőkre, ma már nyilvánvalónak
látszik. Ez többek között annak is kö-

Majakovszkij: Buffó-misztérium (Zalaegerszegi Reflex Színpad)



szönhető, hogy Brechttel akkor találkozik
az amatőr (magyar) színjátszás, ami-kor
éppen arra kényszerül, hogy új közönsége
érdekében, munkások és más fiatalok
érdekében, elhagyja a színpadot, s a
pódiumot jelölje ki új játéktérül.

Ismét csak szerencsés találkozásról van
szó. Brecht maga is pódiumot formái a
színpadból, hogy megsokszorozza drá-
máinak gondolati erejét, ennek érdeké-ben
kiiktatja a függönyt, a nézőteret
egybekapcsolja a színpaddal, sőt a néző-
teret is játszótérré alakítja. Ez a brechti
szándék és dramaturgiai inspiráció kapóra
jön. Az amatőr rendezők legjobbjai is
ugyanazzal a szándékkal dolgoznak - s a
szándékot hangsúlyozom természetesen -,
mint Brecht. Korszakunk kisebb-nagyobb
társadalmi problémáit tűzik mondandójuk
középpontjába, mert hisznek abban, hogy
a színház dolga a cselekedtetés, a jobbítás.
A dokumentalista irányzatokat egyenesen
az a szándék élteti, hogy a színjátékkal
közvetlenül is be lehet avatkozni a
társadalom alakításába. Brecht hatása az
amatőr színpadokra külön tanulmányt
érdemel, már csak azért is, mert a pódium
különféle jellegéhez és a műveltség szerint
rétegeződött közönséghez igazodván a
brechti játék-mód más és más módon
formálta a pódiumjáték stílusát.

A pódiumjáték rendszerint 25-30
percben pódiumi szinten játszódik, alapja
rendszerint prózai vagy verses,
szépirodalmi, dokumentum vagy folklór
jellegű epikus alkotás, melyet rendszerint
maga a rendező dramatizál a pódium igé-
nyei szerint. Cselekményére jellemző a
drámai építkezés, melyet azonban narráció
és lírai mozzanatok szakítanak meg. Ezek
olykor elidegenítő hatást keltenek, máskor
viszont érzelmi azonosulásra késztetnek,
de gyakoriak az olyan helyzetek is, amikor
az elidegenítő effektusok éppen a humor
forrásai lesznek, és a szórakoztatást
szolgálják. Brecht van jelen a
pódiumjátékban mindenképpen; de a játék
funkciója szerint más és más módon. Van
olyan pódiumjáték, amely modellje
lehetne a brechti dramaturgiának, de olyan
is - a szórakoztató szándékú pódiumjáték
például, ahol csak az elemek vannak meg,
brechti hatás nélkül. Azok a
pódiumjátékok, amelyek közéletű
novellákból, szociográfiákból készülnek -
H. Bartha, Végh Antal, Szakonyi Károly,
Simonffy műveiből dramatizált
színjátékokra gondolok -, s melyek
szándékuk szerint gondolkodtatni akarnak,
következetesebben épül-

nek az epikus színház játékmódjára, mint
a szórakoztató szándékúak. A munkás-
szállási körműsorakció során létrejött
pódiumjátékok e műfaj első fecskéi, is-
meretterjesztő és szórakoztató funkciót
hordoztak magukban; felhasználták a
brechti dramaturgia eszközrendszerét, de
annak mozgósító szándéka nélkül.
Általában klasszikusokat dramatizáltak.
Maupassant műveit előszeretettel.

A 60-as években létrejön néhány izgal-
mas dokumentumjáték. Létrejöttét segíti a
demokratizálódó társadalmi folyamat.
Megszaporodnak a folyóiratokban a
színvonalas irodalmi riportok. A színhá-
zak műsorprogramjára is felkerülnek
Peter Weiss dokumentumdrámái, és
orientálnak a dokumentumfilmek (fő-
képpen Kovács András Nehéz emberek
című filmje), és nem feledkezhetünk meg
az Írószövetség által kezdeményezett
Magyarország felfedezése sorozatról sem. A
második Ki mit tudban már megjelennek a
riportfeldolgozások, majd 1967-ben a
műfaj első robbanásszerű sikere: a
Debreceni Oratóriumi Napokon a ti-
szaföldváriak bemutatják Kovács András
nyomán a Görgős eke című dokumentum-
játékukat. (A produkció sorsa önmagában
is érdekes, pontosan tükrözi az el-
lentmondásos helyzetet. Székely György
az Alföldben új prométheuszi drámának
nevezi az amatőr produkciót, Tiszaföld-
váron és a megyében támadni kezdik az
alkotást, s a helyzet odáig mérgesedik,
hogy a rendezőnek el kell jönnie munka-
helyéről.) 1962-67 között, mint írtuk,
kialakultak a pódiumjáték jellegzetes
jegyei, de e színjáték ekkor még éppen
olyan lassan terjedt, mint az oratórium a
maga születésének időszakában 1957 éS
1962 között.

A kép tehát a következő: csökken a
hagyományos színjátszócsoportok száma,
és növekszik az oratorikus játékot játszók
köre, és fel-felbukkan az új, a pó-
diumjáték. (Nagyobb arányban csak a
következő korszakban terjed el, amikor
már ismét új színjátékforma jön létre.)
Kiemelkedő produktumai is arra az idő-
szakra esnek. Ezt a populáris színjáték-
típust majd' minden felnőtt csoport fel-
fedezte a maga számára, munkáskörnye-
zetben épp úgy, mint iskolákban. Ennek
jegyében születik meg a 70-es évek né-
hány jelentős pódium- és dokumentum-
játéka is, mint a szentesiek Makacs me-
nyecskéje (rendező Bácskai Mihály), a
tatabányai bányászok Zarándokéneke
(Eless Béla) vagy A helység kalapácsának, a
Dorottyának pódiumjáték-változatai,

a Budapesti Pinceszínház és a Tiszaföld-
vári Diákszínpad előadásában (Keleti
István és Szabó András). De említhetem
a sárbogárdi diákszínjátszók két produk-
cióját is, a népmeséből készült Három
gróffiút és a János vitéz ihlette pódium-
játékot (Leszkovszky Albin). A legki-
emelkedőbb dokumentumjáték is ekkor, a
70-es években született meg: a Kuka-
búvárok (Tatabányai Bányász Színpad). A
pódiumjáték játékmódja nemcsak a
népmesék korszerű feldolgozását segí-
tette elő, de a népszokásokét és a népbal-
ladákét is.

1968-tól 1975-ig:
megszületik a drámai játék

Élénk társadalmi mozgás között bukkan
fel, kezdetben egy új játékstílus avant-
garde-nak is hívják -, amely később szín-
játékot érlel, amit nevezzünk drámai játék-
nak. Az élénk társadalmi és politikai moz-
gás - a demokratizmust sürgető új me-
chanizmus, a nyugati diákmozgalmak,
Csehszlovákia 1968-as válsághelyzete,
hogy csak néhányat említsek - határozza
meg az új színjátszótörekvések tartalmát.
S még néhány színházi jellegű hatás : a
nancyi és a wroclawi fesztiválokon
szerzett tapasztalatok vagy Jancsó Mik-lós
filmjei, melyekben az alkotó a hatalom és
tömeg kapcsolatát vizsgálja kivé-teles
művészi erővel.

Egyetemi színpadjaink körében jelenik
meg az új stílus egy-egy jelentős
rendezőegyéniség kísérletező munkájának
eredményeként. Ezeket az alkotókat nem a
jelenségek izgatják, hanem az
összefüggések : az egyén helye és szerepe
a társadalomban, a vezető és vezetett, a
hős és tömeg viszonya. Féltik a kispolgári
tendenciák erősödésétől, a szektás
ideológia újraébredésétől a társadalmi
progressziót. Éles konfliktushelyzetben
ugyan, de többnyire gondolati szintű
összeütközéseknek vagyunk tanúi. Ez az
avantgarde-nak is nevezett irányzat azon-
ban - s ezt hangsúlyoznám - ráépül az
amatőr színjátszó mozgalom által már
korábban kikísérletezett formai eredmé-
nyekre, az oratorikus és mimetikus szín-
játéktípus eredményeire. A 70-es évek
elejére ugyanis a líra ihlette színjáték és a
Brecht nyomán kialakult pódium- és
dokumentumjáték legjelentősebb ren-
dezőszemélyiségei már készre csiszolják a
két stílus kifejezőeszközeit. Említsük meg
ezek között a szöveg zenei értelemben vett
alkalmazását és egy olyan szín-
játékszerkezet megformálását, mely sok-
kal inkább hasonlít zeneműére, mint



klasszikus drámáéra. Avagy említsük a
pódiumjáték jelzéses eszközrendszerét.
Mindezek jelen vannak már az amatőr
mozgalomban, amikor egyetemi szín-
padjaink kapcsolatba kerülnek az európai
avantgarde-dal és Jancsó filmjeivel.

S mit hoznak külföldről? Az Artaud
indította irányzat eredményeiből egyet s
mást. A mozgás fontosságának, az emberi
test kifejezőerejének, a szó mágikus
szerepének, a sokkírozás hatás-
mechanizmusának felismerését. S ha-
sonlót tanulnak Jancsótól is. Szimbolikus
jelrendszer alkalmazását, mely népi-
nemzeti gyökerű, a szertartásos mozgást,
mely folklorisztikus, és a zenei
asszociációt, mely plebejus kötődésű. A
„hosszú beállítások" képsorszerkesz-
tésével együtt ez mind beépül az új stí-
lusba.

Mind ez ideig stílusról szóltunk. Azt
tapasztaltuk ugyanis, hogy ezek a kifeje-
zési eszközök többnyire csak módosítot-
ták a már meglevő pódiumi színjátékok
képét, az oratóriumét és a pódiumjátékét.
A korszak jeles alkotásai közül ebben a
stílusban születtek a következők: A pokol

nyolcadik köre (Universitas: Ruszt József),
Négerek imája, Sámánének, (Manézs
Színpad: Lengyel Pál), Stációk (JATE: Paál
István), Anyasirató (Reflex: Merő Béla).
Ha ezek az eszközök a dramatizált epikus
művekre, azaz a pódium-játékra épültek,
akkor is szertartásjelleget kapott a játék.
Ilyen körülmények között árnyaltabb lett
a színjáték, de műfajában nem változott
meg, éppúgy az ábrázolás dominált
benne, mint korábban; azaz maradt
pódiumjátéknak, csak oratorikusabban
(szertartásszerűen). (Petőfi-rock, JATE:
Paál István.)

Az avantgarde stílusú játék folyamatá-
ban megszületett az új színjáték is, még-
pedig a pódiumjáték drámaibb változatú
testvéreként. Pódiumi környezetben szer-
veződik, még akkor is, ha színpadon ját-
szanak. Keresik a közönséggel való köz-
vetlen kapcsolatot, hogy mondandójuk
vallomásjellegét ezzel is felerősítsék, noha
már valódi drámai konfliktusokat visznek
színre, mégpedig az epikusság
(elidegenítés) eszközeinek teljes kiikta-
tásával. A drámainak nevezhető játék
olyan pódiumi jellegű, homogén drámai
mű vagy epikus adaptáció, amelynek színi
megjelenítése a drámaalkotás cse-
lekménymenete és ábrázoló jellege szerint
formálódik, oly módon azonban, hogy a
vallomásosság, a személyesség
hangsúlyozottan jelen van. Ezt a vallo-

másosságot éppen azokkal a „szertartásos
eszközökkel" érik el, amelyeket az
avantgarde stílus és az oratorikus színjá-
ték alakított ki. Ugyanakkor ez a szín-
játék játékosaitól már nemcsak modell-és
karakterábrázolást kíván, de jellem-
teremtést is. A legjelentősebb drámai já-
tékok : Passio (Universitas: Ruszt József),
Kőműves Kelemen (JATE: Paál István).

1975-tel azonban lezárult a mozgalom
harmadik nagy színjátéktermő korszaka.
(Megszűntek ugyanis a felemelkedését
megalapozó társadalmi, politikai körül-
mények.) Megmaradtak viszont a művek,
szalagon vagy képmagnón, s ezek
bizonyítják, hogy 1968 és 1975 között
jöttek létre az amatőr színjátszómozga-
lom legkiemelkedőbb alkotásai, melyek
bízvást mérhetők a legmagasabb esztéti-
kai mércével. Közülük néhány, minden
bizonnyal rangosan épül be az egyetemes
magyar színjátszás értékei közé.

1975-től: színjáték még nem született
Az elmúlt két év még nem formál sem új
stílust, sem új amatőr színjátékműfajt. A
rangos művek száma is kevesebb, viszont
egymás mellett él a két évtized
valamennyi színjátékeredménye, s egy-
formán tárja kincseit az új rendezőknek,
új csoportoknak. S néhány biztató új je-
lenség! Soha nem látott megújuláson
megy át a gyermekszínjátszás, törekvései
és eredményei bizakodással tölthetik el
azokat, akiket a jövő amatőr színjátszása
is érdekel. Csökken a szintkülönbség az
élmezőny és a mozgalom derékhada kö-
zött. Sőt, növekszik az országos minősí-
tést igénylő csoportok száma is. S új
együttesek jelentkeznek jelentős produk-
ciókkal. A drámai játék műfajában alko-
tott figyelemre méltót két új együttes Száll
a kakukk fészkére (HURKA: Takács
Ferenc), Arisztophanész: Nőuralom (Bucz
Hunor színpada).

És újra feltűnt az amatőr együttesek
körében a színpadi dráma is : Arisztopha-
nészen kívül Molière, Mrożek, Osborne,
Shakespeare művei. A rendezők közül
néhányan megpróbálják a színpadi drámát
a pódiumhoz alakítani - tehát pó-
diumjátékot vagy drámai játékot csinál-
nak belőle -, mások viszont színpadon,
színházak módjára játszanak. Még nem
tudni, hogy ez utóbbi tendencia rende-
zőink teherbírásának próbatétele-e vagy
tartósabb szándék. Esetleg - magasabb
szinten - visszatérünk a színpadi drámák
játszásának 1957 előtti korszakához?

SZILÁDI JÁNOS

A láthatatlan művész

Jegyzetek a rendezői művészet
néhány kérdéséről

II.

Rendező, színház, demokrácia
A különböző művészeti ágak eltérő jel-
legzetességeket, sajátosságokat mutatnak
abból a szempontból is, hogy milyenek az
alkotás természetes feltételei, hogy maga
az alkotási folyamat mennyire egyéni vagy
közösségi jellegű, mennyire nyilvános
vagy rejtett, s hogy az alkotás - az
esztétikai értékteremtő folyamat
értelmében használva most a fogalmat -
mennyire csak magához az alkotóhoz
kapcsolódik. A rendezői művészet annyi-
ban is sajátos jellegzetességeket mutat,
hogy gyakorlása, tehát maga az alkotás,
konkrét megbízáshoz kötött. Az író, a
festő, a zeneszerző külső, konkrét meg-
bízás nélkül is teljesítheti önként vállalt
hivatását, a színházi rendező viszont csak
a színházban, egy adott produkció
létrehozására szóló konkrét megbízás
jegyében teheti ugyanezt.

A megbízás mint a művészet gyakorlá-
sának előfeltétele az önállóság és a ki-
szolgáltatottság bonyolult képletét teremti
meg a rendezői művészetben. Mi-előtt
azonban bárki azt hinné, hogy itt valami
művészetellenes gyakorlattól van szó,
meg kell jegyezni, hogy a felszabadulás
után bevezetett státusrendszer óriási
vívmány volt: a művészek egzisztenciális
kiszolgáltatottságát szüntette meg. A
hatvanas években bevezetett szerződtetési
rendszer oldotta ugyan a szín-házi
struktúra státusos jellegéből adódó
görcsös merevségét, de ez semmi esetre
sem jelenti a felszabadulás előtti állapotok
visszatértét.

A rendezői művészet megbízásos sajá-
tosságához még egy másik jellegzetesség
is társul. Az, hogy a rendező saját sze-
mélyével reprezentálja művészetét. Nem
olyan elválaszthatatlan összefonódás ez,
mint a színész esetében, de az egyéb mű-
vészeti ágakhoz mérten még így is erő-
teljes. A rossz modorú, a nem rokon-
szenves habitusú íróval a szerkesztőnek
nem szükséges személyes kapcsolatban
lennie. Ha a mű, melyet alkotott, jó,
akkor magával az íróval a lapszerkesztő-
nek, a könyvkiadó vezetőjének nem kell
napi munkakapcsolatba kerülnie. A szín-
házban mindez fordítva van: ott nem



csupán az alkotást, magát a személyt is
vállalni kell.

És ez nem mindig könnyű. Határ-
esetekben az emberi habitus, az összefér-
hetetlenség, az intrikára való hajlam -
vagy épp a vezető féltékenysége - erős
befolyásolója lehet a művészi pálya ala-
kulásának.

A színházkultúra intézményi jellege, az
alkotás megbízásos sajátossága, mi-
közben felbecsülhetetlen előnyöket jelent
az alkotók számára, óhatatlanul alá-és
fölérendeltségi viszonyokat hoz létre. És
ezek a viszonyok átsugározódhatnak a
művészi munka, az alkotás területére is.
Akár úgy is, hogy ki rendezi meg azt a
darabot, amelyikre évek óta vágyik, ki azt,
amelyik idegen tőle, hogy ki kap „szabad
kezet" a díszletben, a jelmezben (mármint
pénzügyileg), és kinek kell meghúznia a
nadrágszíjat - és a sor hosszan folytatható,
akár egészen odáig, hogy ki az, akinek a
produkciója a premier után alig-alig kerül
színre.

Tévedés ne essék, nem szükségszerű
következmény ez. A színház mint intéz-
mény megköveteli az irányítás, az intéz-
ményen belüli döntésmechanizmus sza-
bályozottságát. De ahhoz, hogy ezt a
szisztémát önös célok érdekében hasz-
nálják fel, erős torzulásnak kell bekövet-
keznie az alkotói műhelyben.

Hogyan, miként lehet megakadályozni
az ilyen rossz helyzetek kialakulását? El-
lenszer - a színház állami „gazdáinak"
határozott irányításán kívül - egy van: az
alkotóműhely demokratikus légköre.
Színház és demokrácia ? Nem a tüzet
akarjuk a vízzel vegyíteni? Nem elérhe-
tetlen, soha meg nem valósítható, a szín-
ház természetével szöges ellentétben álló
álmot, csalóka délibábot kergetünk, ami-
kor demokráciáról beszélünk a színház-
ban? Hisszük, hogy nem. Csak épp azt kell
tudomásul venni, hogy mivel a szín-ház, a
színházművészet az alkotó emberi
tevékenység sajátos területe, így a de-
mokrácia is sajátos módon, sajátos felté-
telek között érvényesül.

A társadalmi élet demokráciáját az egy-
mással ellentétes, a kitűzött célt más-más
úton realizálni szándékozó törekvések
küzdelme is megtestesítheti. S itt a mérce
a demokrácia teremtette szabadságjogok
és demokratikus kötöttségek önkéntes
vállalása, a demokratikus „játékszabályok"

betartása. Ez, természetesen, érvényes a
színházkultúrára is. Ezt az általános
érvényességet azonban nem szabad
mechanikusan kiterjeszteni az egyes alko-
tói műhelyekre. Az alkotóműhely belső

demokráciáját évtizedes színházi ta-
pasztalatok igazolják a megállapítást - a
művészi együttgondolkodás, a belőle fa-
kadó inspiráló alkotói légkör teremti meg.
Ez hozza létre a szabadság és az önként
vállalt fegyelem jó állapotát, az egy
művészi célra szövetkezés hasznos
helyzetét.

Hasonlóképp az általános politikai
szférában jelentkező világnézeti azonos-
ság, politikai meggyőződésbeli rokonság
kérdéskörét sem veszélytelen mechani-
kusan alkalmazni az alkotói, a művészeti
területre. Az alkotói terület azon jelleg-
zetessége ugyanis, hogy a művész dön-
tően a művészetével politizál, könnyen
azzal a következménnyel járhat, hogy az
eltérő művészi meggyőződés - gondoljunk
az irányzatok harcaira - mintegy
„leárnyékolhatja" a politikai, a világnézeti
kérdésekben meglevő egyetértést,
egységet.

Az alkotók fegyelme, a közösségi fel-
adatvállalás tudatossága csökkentheti e
küzdelmek szükségtelen túlzásait, és. be-
folyásolhatja a vita hangnemét. És az is
igaz, hogy a különböző művészeti ágak -
eltérő sajátosságaik miatt - e szem-
pontból is önálló elemzést követelnek.

A színházkultúra például e vonatkozás-
ban is fokozottan érzékeny. Több ok
miatt. Az elvi, az elméleti kérdések iránti
közömbösség, ami egyébként nem szük-
ségszerű, nehezíti a tájékozódást, az el-
igazodást, és ezáltal kedvez a ködösítés-
nek, a misztifikálásnak. Színházi vitáink,
tanácskozásaink egyik állandó kísérője,
hogy a heves összecsapások jó része nem
azért robban ki, mert a vitázók nem érte-
nek egyet, hanem mert nem értik egy-
mást. Mert ugyanaz a fogalom, meghatá-
rozás - a pontosabb körülhatároltság
hiányában - jelentheti ezt is, azt is, érthető
így is, érthető úgy is. Az alapvető színházi
fogalmak ilyen „lazaságai" az elméleti
munka gyengeségéről tanúskodnak. A
közösen kidolgozott és elfogadott
meghatározások hiányában mindenki
maga gyártotta, értelmezte fogalmi rend-
szerrel dolgozik, és nem is értve utasítja el
a másik fél meghatározásait.

A színházművészet fokozott érzékeny-
ségének, torzulásra hajlamos voltának
másik forrása a művészeti ágnak abból a
sajátosságából táplálkozik, hogy itt az
alkotó és alkotás együttélése jön létre,
hogy az alkotás magában az alkotóban
tárgyiasul, s hogy az alkotás meghaladása
rendszerint magának az alkotásnak a
megszűnésével jár együtt. Ez az össze-
fonódás, a színházművészeti alkotás ál

landó újrateremtési kötelezettsége nehezíti
a megítélést, az objektív művészi
önelemzést.

Harmadik, távolról sem mellékes moz-
zanatként említhetjük a színházi alkotás
közösségi jellegét. A produkció minden-
képp több alkotó közös művészi erő-
feszítése eredményeként jön létre. Ebből
következik az, hogy a rendező a maga
művészi programjához társakat, szövet-
ségeseket keres. Ha egy színházon belül
eltérő, egymással éles vitában álló művé-
szi programok léteznek, akkor ez a szük-
ségszerű építkező munka könnyen sze-
kértábor-alapításhoz vezethet. Színház-
kultúránk a kelleténél is többször igazolta
már a két dudás nem fér meg egy
csárdában népi mondás igazságát, és ez
nem csupán azért probléma, mert az al-
kotóműhely belső élete telítődik így fölös
konfliktusokkal, de előbb-utóbb a színház
egész működésében, a produkciók
színvonalában is érezhetővé válik a
kedvezőtlen hatás.

Elméleti munkásságunk gyengesége az
egyik oka annak, hogy miközben érzé-
keljük ugyan a színházművészet sajátos
jellegét, de mert e sajátosságok elemzése
változatlanul hiányzik, hajlamosak va-
gyunk azt hinni, hogy színházi életünk
belső ellentmondásainak reális feloldási
módja az, ha előbb megteremtjük a de-
mokráciát, és az majd eltünteti, leküzdi az
ellentmondásokat. Ez a feltételezés
alapjaiban hamis, hisz arra épít, hogy a
színházi élet demokráciája valahol a
színházon kívül megteremthető, felne-
velhető, és amikor már elég erősnek lát-
szik, hogy állja a viharokat, akkor valaki
vagy valakik beeresztik az oroszlánbar-
langba. Nem, természetesen nem erről van
szó. Igaz, a színházi demokrácia nem
választható el a társadalmi demokráciától,
de mechanikusan nem is azonosítható
vele. És főként nem kívülről kell bevinni a
színházba. Már csak azért sem, mert a
színházi demokrácia megteremtése és
megtartása szorosan összefügg a művészi
alkotómunkával. Ezért is fel-tétel a
művészi egyetértés. Ez azonban így
könnyen félreérthető. Az egyetértés nem a
legkisebb részletek azonos meg-ítélését
jelenti, és nem a vitamentességet, hanem a
toleranciát, az együtt gondolkodást, a
presztízsvetélkedés kizárását, a belső
hatalmi harc jótékony hiányát.

Színház és demokrácia, hisszük, nem
ellentétes fogalmak. De mert nem akarunk
illúziókat kergetni, tudjuk azt is, hogy
megteremtéséhez kemény munka és harc
kell. Főként az első időkben.



Később, amikor a hadállások megerő-
södtek, és az alkotóműhely demokráciája
maga is szervezőerővé válik, semlegesíti
vagy „megsemmisíti" az ellene
fordulókat. Ez azonban csak később, a
fejlődés egy magasabb fokán érezhető.

A rendezőnek - a színházi demokrácia
vonatkozásában is különleges felelőssége
van. Kettősen is. Egyrészt, mert a
produkcióteremtés kizárólagos vezetője,
előmozdítója vagy épp gátlója az alkotói
légkör kialakulásának. Másrészt mint a
vezetés egyik tagja személyes példájával,
munkájával, magatartásával jelentősen
segítheti vagy gátolhatja a műhely
demokratikus légkörének kialakulását.

Rendező és színházi profil

Nem kell öregembernek lenni ahhoz,
hogy emlékezzünk arra az időszakra,
amikor szinte egyetlen jajkiáltás töltötte
be egész színházkultúránkat, nevezetesen
az, hogy színházművészetünk legsúlyo-
sabb problémája az önálló profil hiánya.
A megállapítással jórészt mindenki egyet-
értett. Azzal is, hogy a profilt meg kell
teremteni. Sürgősen. Haladéktalanul.

A „profil" egy időre a színházi szakma
szállóigéje lett: alig volt olyan tanácsko-
zás, ahol a felszólalók egy része ne csil-
logtatta volna meg a szót.

Ha az egykori vita fonalát követjük,
akkor azt kell mondanunk, hogy a vál-
toztatás, a profilteremtés nem túl nehéz.
A vitákból ugyanis az szűrhető ki, hogy a
profiltalanság legfőbb oka a mindent
játszó színházi struktúra. A magyar szín-
házak valóban mindenjátszók. Különböző
okok miatt. A vidéki színházakat
helyzetük kényszeríti, lévén legalább egy
megyében feladatuk az összszínház-
művészet képviselete. Es a pesti színhá-
zak? Ott mi a magyarázata annak, hogy
szinte minden színház műsorterve azonos
sablont mintáz ? Az ok - hangzik az egy-
kori magyarázat - a profil hiánya, vagyis
a profiltalanság.

Ezek szerint tehát a profil nem más,
mint a műsorterv. Azonos műsorterv,
azonos profil - különböző műsorterv,
önálló profil.

Rendkívül egyszerű dolog hát a profil
- mondhatnánk.

De nem mondhatjuk. A kérdés lénye-
gesen összetettebb.

Először is szögezzünk le valamit. Azt,
hogy az önálló, a sajátos színházi profil -
bármennyire tetszetősnek tűnik is az
előbbi érvelés - nem egyenlő a műsor-
tervvel. Azonos műsorterv is hordozhat

eltérő profilt, és különböző műsorterv is
takarhat egyező profilt.

Mindettől pedig még igaz az, hogy a
műsorterv a színházi profil szerves része.

Csak az nem, hogy a kettő feltétlenül
és mindenkor azonos.

Nem, mert a színházi profil a színházi
alkotóműhely sajátos művészi arculata,
amelyben a színháznak az emberről, a
társadalomról, a világról alkotott és mű-
vészi alkotásban - produkcióban - tük-
rözött véleménye jelenik meg. Az, ami
ellen harcot hirdet, és az, amiért küzd. Es
ekkor már nem az a lényegesebb, hogy
mit, hanem az, hogy hogyan játszunk.
Darabot, színházat, művészetet.

Az a felfogás, amelyik a profilt a mű-
sortervvel azonosítja, épp ezt a megha-
tározó lényeget fedi el. De ha a profil
nem pusztán műsortervi kérdés, akkor ki
teremt, ki teremthet profilt? Bárki.
Pontosabban: az, aki elég erős - tehet-
ségben, szervezőerőben egyaránt -, hogy
egy célba tömörítve magával tud ragadni
egy alkotói kollektívát.

A huszadik század színháza, tartja a
mondás, a rendező színháza. Márpedig,
ha ez igaz, akkor a profil kialakítása,
meghatározása, annak joga és köteles-
sége is elsődlegesen az övé. Mint ahogy
a rendező szerte a világon él, olykor
visszaél e jogával.

Es itt hadd említsünk meg egy fontos
dolgot. A már idézett profilvitában ki-
mondatlanul is ott lebegett a kérdés,
hogy az eltérő profilok nem vonnák-e
maguk után a színházak szellemi réteg-
ződését is. Ez a feltevés aggodalom - a
szovjet színházkultúra tapasztalataira
támaszkodva, könnyen cáfolható. Az
egységes marxista szemlélet érvényesü-
lése nem zárja ki a művészi utak különb-
ségét. A művészetben a vallott és kép-
viselt ideológiát művészi hatássá kell át-
lényegíteni. Ennek pedig egyazon korban
is számtalan útja, módja van - meg-annyi
lehetőség az önálló profil meg-
teremtésére.

De térjünk vissza eredeti kérdésünk-
höz. Azt mondtuk, a huszadik század
színháza a rendező színháza, vagyis,
hogy a színház szellemi arculatát - pro-
filját - a rendező teremti meg. A kiemel-
kedő művészegyéniség meghatározó
volta egyértelmű, vitathatatlan. Iskola-
teremtő formátumú alkotó azonban nem
sok akad. Nálunk sem, másutt sem. És
már itt is a következő kérdés: mi van
akkor, ha nincs ilyen művészegyéniség?
Ha nem született, ha eltorzult, ha fel-adta
. . . Akkor profil sem alakulhat ki?

Reménytelen, változtathatatlan a hely-
zet? Nem. Éspedig azért nem, mert nem
csupán egy művészegyéniség formálhatja
a színház arculatát, de egy közös célra
szövetkezett alkotói együttes is. A közös
akarat is megteremtheti azt, ami
sajátosan az övé, amit csak ott lehet-látni
és sehol másutt. A színházi demokrácia
kapcsán szóltunk a művészi egyet-értés,
együtt gondolkodás fontosságáról. Most
a profil kérdéskörét elemezve ebben a
vonatkozásban is megerősíthetjük ennek
kiemelt fontosságát. De - és ezt máris
tegyük hozzá a feladat nem könnyű, nem
egyszerű. Hevesi Sándor intése,
figyelmeztetése, amit i922-ben közölt
tanulmányában (A rendező és a rivalda)
fogalmazott meg, ma is érvényes: „Igazi
jó együttest csak tartós és kitartó közös
munka, fárasztó próbálás, élénk és erős
művészi atmoszféra teremthet."

Rendező és klasszikus dráma

Írásunk bevezető, kurta történeti átte-
kintést adó részében jeleztük, hogy a
színházművészet hőskorát a színész és
drámaíró együttműködése - versengése -
jelentette. A XIX. századtól kezdve,
amikor a színház pódiumjellege fokoza-
tosan visszaszorult, illetve a mai érte-
lemben vett színház kialakulása felgyor-
sult, egy harmadik trónkövetelő jelen-
tette be igényét: a rendező. Az így immár
hármassá vált versengés eldöntését a
színházművészet komplexitásának ki-
alakulása hozta meg. A rendezői művé-
szet szuverenitásának elsődleges bizo-
nyítási terepe a drámairodalom volt:
nevezetesen a színház mint jelen idejű
művészet gazdagítása a gondolatiságában
jelen idejű, megjelenési formájában múlt
idejű produkció kialakításával.

A történeti hitelesség megteremtése a
színpadon Charles Kean nevéhez fűző-
dik, aki jeles Shakespeare-színész volt,
de a színháztörténetbe nem alakításaival,
hanem igazgatói tevékenységével je-
gyezte be nevét. 1850 és 1859 között ő
vezette a londoni Prince 's Theatre-t, és
elsőként követelte meg a díszletek és
jelmezek korhűségét. Példája nyomán II.
György meiningeni herceg a történeti
hitelességet a muzeális szintű és értékű
hőségben vélte megtalálni. Az általa
teremtett irányzat, az úgynevezett
meiningenizmus avatta a rendezőt a
színpad urává.

A klasszikus drámairodalom azonban
nem csupán az önálló rendezői művészet
kialakulása idején játszott jelentős szere-
pet. Századunk színházművészetének



történeti tapasztalata és mai gyakorlata
egyaránt azt igazolja, hogy a klasszikus
drámairodalom meghatározó módon van
jelen a színházkultúrában. Több ok miatt
is. Minden nemzeti színházművészetnek
kötelessége bemutatnia a világ-irodalom
kiemelkedő alkotásait - és minden ilyen
bemutató tisztelgés a nagy alkotók emléke
előtt. Természetesen nem csupán a
kegyeleti megfontolás igényli e művek
műsorra tűzését: a közönség szereti a
klasszikus drámák rendkívüliségében
átélni a közös emberi múlt történetét s e
történet saját életére is visszhangzó
tanulságait. Pedagógiai megfontolások is
irányítják a darabválasztást nemegyszer - és
ez a dolgok rendjéhez tartozik. De
tévednénk, ha azt hinnénk, hogy kizárólag
külső megfontolások érvényesülnek az
évadtervek összeállításakor. A klasszikus
művek jó része színészálmokat takar, az
igazán nagy szerepek ritka lehetőségét, a
kiugrás, a színészi önmegvalósítás
kivételességét. És hasonló a helyzet a
rendezőknél is. Nem ritka, hogy az új
rendezői törekvések is klasszikus drámák
előadásában fogalmazódnak meg.
Érdemes lenne egyszer tüzetesebben
elemezni például, hogy Shakespeare
drámái hány és hány - egymással esetleg
kemény művészi vitában álló - színházi
elképzelésnek, rendezői újat akarásnak
voltak hordozói.

Az, amit a klasszikus mű cselekmény-
ben, történetben elénk tár, az emberiség
múltjához tartozik. Ennek színpadi újra-
teremtése hosszú ideig a történeti hite-
lességgel társult, majd a színházkultúra
föladta a történeti hűség részletező értelmű
elméletét és gyakorlatát. Ok, kényszerítő
és segítő is, nem egy volt. A szín-ház a
legőszintébb törekvésében is csak az
illúziót teremthette meg, és e téren soha
nem versenyezhetett a film tágasabb
lehetőségeivel. Ha viszont eleve vesztés-re
ítélt, akkor célszerű más utat keresni. Így
alakult ki a jelmezek hangulati értékű
történetisége és a jelzett díszletek szín-
padi világa. Bonyolult és összetett folya-
mat volt ez mindig, és az ma is. Sem te-
rünk, sem lehetőségünk az összetevők
részletes felvázolására, ezért csak példa-
ként említjük a közönség kulturális
szintjének emelkedését, ami azzal a
következménnyel járt, hogy a mai néző
egy-két hatásos jelzésből kiindulva a
képzeleté-ben helyezi be a darab történetét
az adott korba, teremti meg a történeti
hűséget. (Csak zárójelben, de azért
említsük meg, hogy nemegyszer a
megváltozott ízlés is a szoros értelmű
hűség ellen hat. A jel-

mez, az öltözék, mint a mindennapi élet-
ben, a színpadon is visszahat viselőjére;
minősíti és jellemzi. Csakhogy a két kor
ízlése oly mértékben eltérő lehet, hogy
akár nevetségessé is válhat a ma szemé-
ben az, ami századokkal előbb még ne-
mes és fennkölt volt.)

A megkötő történeti hűség ellen szól az
is, hogy a produkciók nem a történelmi
illusztrációk igényével készülnek, hanem
a művek emberi lényegét akarják
megragadni: azt, ami a máról a mához
szól. És ez minden korban más és más. A
modern dráma útjain című tanulmány-
kötetében Almási Miklós elemzi a
klasszikus alkotásoknak azt a
sajátosságát, hogy koronként új és új
arcot tárnak az olvasó, a néző elé. Nem az
értelmezés, az erőszakos belelátás teremti
meg az újdonságot, maguk a művek
lényegülnek át. A klasszikus művek
szivacsos szerkezete - Almási jellemzi így
képszerűen a jelenséget - az emberi élet,
az emberi történet olyan gazdag tárházai,
hogy a más-más fogékonyságú korok
mindig megtalálják bennük azt, ami őket
izgatja.

A produkcióteremtés alkotói folyama-
tában a rendező képviseli a művekkel
szemben a mát, az ő értelmező, elemző
tevékenysége hivatott meglelni és művé-
szileg megjeleníteni mindazt, amivel az
adott alkotás korunkat gazdagítja. A
módszerek, az eszközök sokfélék. A
dráma és a sínpad című, 1896-ban írt
elemzésében - ez az első tanulmány a
modern rendezésről a magyar szakiroda-
lomban - Hevesi Sándor azt mondja:
„Ami a költői alkotásban csak elménket
foglalkoztatta, az a színpadon érzékeink
számára jelenik meg." Az írott (olvasott)
és a játszott (látott, hallott) drámának ez a
minőségi különbsége - még akkor is, ha
Hevesi Sándor megfogalmazása kicsit
túlzottnak minősíthető - teremti meg
annak lehetőségét, hogy a rendezés a
szöveg megváltoztatása nélkül képes
átformálni a jelenet hangulatát, gondolati
tartalmát. A szereposztástól kezdve, mely
már önmagában a műértelmezés fontos
része, a beállítások, a tempó, a ritmus, a
kiemelés és súlytalanítás gazdag variációs
lehetőségén át a rendező a szín-padi, a
rendezői eszközök egész sorában
válogathat. Mindezt segítendő pedig még
egyéb módok is rendelkezésre állnak. A
rendező gyakran hajt végre szö-
vegtörléseket, cserél fel jeleneteket, hagy
ki vagy von össze szerepeket. Ez utóbbi
eszközök megítélése - elemzése - álta-
lánosságban aligha célszerű: mindig a
konkrét esetet kell vizsgálni. Elvként

egyet lehet leszögezni, azt, hogy a ren-
dezői értelmezés nem szakadhat el ma-
gától a műtől. Olyat belelátni az alkotásba,
ami nincs vagy nem is lehet benne,
torzítás. És mérték a hogyan is. A ren-
dezői megközelítések hosszabb ideje nem
történelmi, hanem emberi, gondolati
drámákként érzékelik a klasszikus dara-
bokat. Az aktualizálás mértéke azonban
könnyen meghaladhatja azt, amit az adott
mű még természetes élményként képes
hordozni, képviselni.

A rendező felületessége, az elmélyültség,
a gondolatiság hiánya - ez utóbbi nem a
műre kívülről ráerőszakolt elképzelést
jelenti, hanem azt, hogy a rendező nem
tudja felfedezni és a produkcióban
tükröztetni azt, amivel az adott dráma
korunkat gazdagítja éppúgy a klasszikus
alkotás kilúgozását eredményezheti, - mint a
túlzott aktualizálás. Az illusztratív elemek
megsűrűsödése, a látvány, a látványosság
túlhangsúlyozása mögött legtöbbször az
elemzés gyengesége húzódik meg. S bár
igaz, manapság inkább a túlzott aktualizálás
veszélye kísért, azért erről sem szabad
megfeledkezni. Már csak azért sem, mert a
kettő nemegyszer összefonódik, egymásba
játszik, hisz a túlzott aktualizálás nemritkán
épp az elmélyült, a legkisebb részletre is
kiható elemzés hiányát szándékszik elfedni,
v a g y abból táplálkozik. Ha ugyanis a
rendező következetes műelemzéssel
kontrollálta volna elképzelését, kiderült
volna, hogy a mű nem képes szervesíteni
azt. Ez azonban gyakran elmarad, s így
születnek meg azok az előadások, amelyek a
drámák egyes jeleneteit talán új-szerű
tartalmakkal dúsítják, de mert a műegészt
nem hatják át, szétzilálják az alkotás belső
rendszerét, következetlenségeket,
ellentmondásokat okoznak.

Az aktualizálás mint a klasszikus művek
előadásának jellegzetes problémája nem
napjaink terméke. A felszabadulás utáni
időszakban - hogy távolabbra most ne
tekintsünk - két ilyen fogantatású
vitaütközet is lezajlott színházkultúránkban.
Az első még 1948-ban robbant ki Simai
Kristóf 1791-ben keletkezett Molière-
„magyarosításáról", a Zsugoriról, hogy a
vita hamarost a klasszikus drámairodalom
nem egy nagy alkotójának eltiltásába,
kizárásába torkolljék.

A másik vita, mely kezdetben a Nemzeti
Színház harsány játékstílusa ürügyén indult-
Nagy Péter klasszikus előadásokról írt cikke
kezdeményezte a polémiát -, csakhamar a
klasszikus művek előadásá-



négyszemközt
nak általános kérdéseit érintette, s így
egész színházművészetünket is. Az egyik
álláspontot Kende István fogalmazta meg
a Csillag című folyóirat 1954. évi
novemberi számában közölt
Színészművészetünk játékstílusáról című

írásában: „A rendezőnek, véleményem
szerint - írja Kende István - nemcsak joga,
de feladata is korunk világnézeti útmutatá-
sai, a marxizmus tanításai, a szocialista
realista alkotás lehetőségei felhasználá-
sával rendezni Shakespeare-t, Csikyt vagy
Gorkijt egyaránt." A másik állás-pont
képviselői tiltakoztak a klasszikus művek
ilyen aktualizálása ellen, és azt tartották
követendő, érvényesítendő mércének,
hogy a rendező nem mondhat többet, mint
a drámaíró.

Nem célunk és nem feladatunk az
igazságtevés egy húsz évvel ezelőtt le-
zajlott vitában. Idézni is csak azért idéz-
tük, hogy ezzel is jelezzük a probléma-kör
történeti hátterét, azt a minden korban újra
és újra megteremtést igénylő összhangot,
ami az üres illusztráció és a túlzott
aktualizálás veszélyeit semlegesítve a
klasszikus alkotások tartalmas, korszerű
színpadra állításának legfőbb feltétele.

(Befejező rész a következő számban)

Következő számaink tartalmából:
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FÖLDES ANNA

Shakespeare, Brecht,
Ljubimov

Beszélgetés aktuális színházi
kérdésekről Major Tamással

Major Tamás a lexikon szerint 68 éves.
De sem lényében, sem tevékenységében
nincs semmi, ami a nagy öregekhez kö-
zelítené. Színházi és szellemi aktivitása,
jelenléte esztendők óta nem volt ennyire
nyilvánvaló, annyira fontos, mint az idén.
Ezért is kértem meg arra, hogy be-
szélgessünk ezúttal kötetlenül - aktuális
színházi kérdésekről. Három olyan, a
szakmai közvéleményt is, Major Tamást is
foglalkoztató problémakörről, amelyet az
évad színházi műsora, Major munkássága
állított reflektorfénybe.

A Téli rege után

- Elég hosszú idő eltelt már a Téli rege
bemutatója óta; most már bizonyára világosan
látja, mit sikerült elérnie abból, amit
rendezőként maga elé tűzött.
 Kezdeném a céllal. Hogy melyik

Shakespeare-t kerestem. Hiszen az ő
drámáinak is megvan a végzete. Hiába
rang, hírnév, hagyomány, szerintem,
Shakespeare-t a starttól kezdve egészen
más mértékkel mérik, mint ami megilleti.

- Mindig is első volt a Iegelsők között!
Csakhogy már a kortársait, a zseniális

Ben Jonsont is az izgatta, hogy miért volt
Shakespeare-nek nagyobb sikere, mint
neki. Holott nem tudja az arisztotelészi
szabályokat, nem tartja be a stílus-egység
törvényét, nem képes még egységes
cselekményt sem teremteni. Shakespeare
„rendetlen" - tartották má r kortársai,
holott „csak" rendhagyó volt. Olyan
eszményekre és normákra hivatkoztak
vele szemben, amelyek Shakespeare
számára egyszerűen nem léteztek. A Té l i

rege írójának a világon semmi köze nem
volt Arisztotelészhez. De a tőle merőben
idegen mérce használatának hagyománya
máig megmaradt.
 Természetesen a kritikára gondol?
- A kritikára is gondolok. De ha fel-

tétlenül provokatív mondatot akar hallani
tőlem, akkor inkább azzal folytatom, hogy
tulajdonképpen az angolok tették tönkre
Shakespeare-t.

- A z angolok?
- No igen, persze, a németekkel együtt.

De mindenesetre, korunkban ők hozták
elsőnek helyre a korábbi

nemzedékek mulasztását. A Shakespeare
elleni folyamatos merénylet azzal kez-
dődött, hogy Garrick már egy függönyös
színházban akarta színre vinni
Shakespeare-nek a Globe Színház szá-
mára írott, másfajta környezethez hangolt
művét. Ez a különbség azután arra
ösztönözte őt is és az egész korabeli
színházi világot, hogy „felfedezzék"
Shakespeare hibáit. Mindenáron
tökéletesíteni akarták a drámáit, tehát
dramaturgiai beavatkozások ra
vetemedtek, díszletet kerítettek köré, s a
szövegbe le-írt helyszíneket
megjelenítették. Még az is előfordult,
hogy a drámák végét happy enddé
szelídítették, azután addig húzták, amíg
nem érezték azt, hogy sikerült rendet
teremteni Shakespeare világában.
 Kérdés csak az, hogy vajon szükség;

volt-e erre a rendteremtésre ?

- Meggyőződésem, sőt bizonyítani tu-
dom, hogy Shakespeare látszólagos ku-
szasága mögött általában tudatos rend
van. Örülök és élvezem, hogy az egyik
jelenet mindig egészen más hangvétellel
felel a másikra. A kilencven fokban
eltérő hang, a merész szembeállítás, a
meghökkentően új ritmus - csupa olyan
költői fogás Shakespeare-nél, amiről
vétek lenne lemondani. Ezért kerültem
most is a húzást.
 Pedig talán hatásosabb lett volna a Téli

rege nemzeti színházi előadása, ha nem
idegenkedik annyira a húzás gondolatától.

- Talán mondanom sem kell, hogy én is
sokat töprengtem a játék lehetséges
időtartamán. Be is jelöltem a szövegben,
hol lehetne rövidíteni. De azután azt
éreztem, hogy három és fél óra tiszta
játékidő talán nem is olyan sok. És éppen
a játék színei, ízei, a hangulati váltások
esnének áldozatul, ha húznánk. Nem
hiszem, hogy ez az előadás valami
forradalmian újat hozott: előttem már
sokan próbálkoztak a hitelesen tiszta
Shakespeare-stílus kialakításával. Gran-
ville-Barker már a század elején szembe-
fordult az operai külsőségek között ren-
dezett, látványos Shakespeare-előadások
gyakorlatával. Elsők között engedte meg
a színészeinek, hogy teljes egészében
elmondják a Romeo és Júlia környezetleíró
monológjait. Szentség-törő módon, több
kritikussal ellentétben, ő elhitte
Shakespeare-nek, hogy szükség van a
közönség megfelelő informálására, és a
nézők beavatása sem-mit sem tompítja,
csökkenti a drámai feszültséget.



 Kanyarodjunk csak vissza a Téli
regéhez.
 Mostanáig is arról beszéltem. Leg-

feljebb még konkretizálhatom. Hiszen a
Shakespeare-t illető szemrehányások közös
vörös fonala volt az, hogy élet-művében
sok a gyenge darab. Bírálták, hogy
Shakespeare nem riadt vissza az alantas
témáktól, az ízléstelen színpadi trükköktől.
Kritikusai - egy másfajta, dogmatikus
dramaturgia nevében - folyton vállon
veregetik. De többnyire megegyeznek
abban, hogy a Téli rege - valóban gyenge
darab .. .

- Mi ezzel szemben az ön véleménye?

 Az én véleményem az, hogy a Téli
regét sem szabad úgy olvasni, mint mond-
juk egy Racine-tragédiát. Ahol az is-mert
szöveg valahogy úgy hat, mint egy zenemű
... Shakespeare-nél a monda-tok között azt
is meg kell érezni, hogy mit miért írt le az
író. És természetesen érzékeltetni is. Az
írott szó Shakespeare-nél nem önmagáért
való, hanem mindig működésében kell
értelmezni, s ha erre hajlandók vagyunk -
sok minden kiderül. Többek között az is,
hogy a Téli rege - csodálatos dráma!

- Egy dráma működése - a nézőtérre gya-
korolt hatását jelenti?

- Azt is. Tulajdonképpen az írott és
értelmezett szavak egységét, akusztikáját, a
kifejezések és mondatok kölcsön-hatását.
Ha így olvassuk a Téli regét, akkor nem is
egy, de három dráma feszül és torlódik
benne. A cselekmény kezdetben egy
sűrített Othello-drámát ígér. Azután a
komor pszichológiai dráma ex-pozíciójára
a második felvonásban a termékenység, az
életöröm nagy színpadi játéka felel.
Amelyben nemcsak a humornak és az
iróniának, de még a bohóctréfának is
megvan a maga helye. Nem én tettem -
hagytam - benne: adatok igazolják, hogy
Shakespeare a színészeivel együtt dúsította
fel a darab szövegét oly módon, hogy
kinek-kinek meglegyen a maga csattanós,
tapsot ki-váltó sikere. A különböző
Shakespeare-tragédiák és -komédiák
egymásra rímelő, ismétlődő epizódjaiból is
erre lehet következtetni. Még a
szereposztások rokon vonásai, egyezései is
kiderülnek. A harmadik, felvonást hozó
része a Téli regének voltaképpen a
megkérdőjelezett happy end. Mintha az író
azt akarná tudtunkra adni, hogy most már
valóban be kell fejezni a darabot,
méghozzá lehetőleg úgy, hogy a közönség
is megnyugodjék. Ezért választja
befejezésül (a problémák megoldása
helyett) a meg-

nyugtató utópiát. Amelynek színpadi
megvalósítása során a rendező, ha odafi-
gyel, megérzi Shakespeare fintorát is.
Hogy lám, így is lehetne . . . - de mi
annyival csúnyábban, nehezebben élünk!
Van valami igaza Peter Brooknak, ami-
kor ezt a felvonást egy shakespeare-i
happeningnek érzi. Aki a drámának ezt a
hármas szerkezeti tagolását elfogadja, az
természetesen nem követelhet stílus-
egységet. A mi előadásunk egyik fontos
célja ennek a sajátos felépítésű költői
drámának a rehabilitálása volt.

- Hogyan fogadta ezt a törekvést a közön-
ség?

- A vártnál is jobban.
- Visszatérnék a legelső kérdésemre : mit

sikerült megvalósítania abból, amit a próbák
kezdetén maga elé tűzött?

- Az előadás, a kivitelezés minősítése
nem az én feladatom. Tény, s ezt nem is
vitatom, hogy még nagyon jól el tudtuk
volna próbálni - mondjuk másfél hónapig
... Sokszor gondolok rá, hogy vajon mikor
sikerül olyan munkafeltételeket és olyan
légkört teremteni, amelyben egy előadást
akkor viszünk a közönség elé, amikor
elkészül. Úgy látszik, ettől nagyon messze
vagyunk. Pedig, ha eredményesen akarunk
harcolni a régi, begyökeresedett, retorikus
Shakespeare-stílus ellen, akkor tökéletes
precizitással kellene kidolgozni az elő-
adást. Különösen az emberi magatartások
tisztázását, pontos megjelenítését érzem
elengedhetetlennek. Ha mi azt követeljük
a színészektől, hogy ne ragadjanak meg a
megszokott, földhözragadtan reális
ábrázolásmódnál, hanem próbáljanak meg
gondolatokat fogalmazni, akkor módot
kell adnunk a gondola-tok tisztázására,
kikristályosodására, összeütköztetésére.
Annál is inkább szükség van erre, mert ez
az előadás is bebizonyította, hogy vannak
nagy tehetségű színészek, akik egyelőre
félnek elengedni ezeket a földhözragadtan
reális fogódzókat, félnek játszani.
Megmerevedett jó ízlésükre, valójában az
elfogadott konvenciókra hivatkozva,
igyekeznek megmaradni egy érdektelen
középúton, és amikor a rendező valami
mást kér tőlük, egyszer csak elvesztik
biztonságukat, merevvé, görcsössé válnak.
Ezek-nek a görcsöknek feloldásához
megint csak időre van szükség.

 Ebből az következik, hogy a harmadik
előadás jobb, mint a premier, a huszadik csi-
szoltabb, mint a harmadik. Viszont a gya-
korlatban .. .

Nézze, én azt tapasztalom, hogy aki

munka közben elfogadja az előadás stí-
lusát, akinek vérévé válik a szerep, az
valóban előadásról előadásra jobb. Aki
viszont nem találja meg a helyét egy
darabban, az könnyebben tér el a félig
kialakított játékstílustól, és könnyebben el
is szürkül.

- A Téli rege egyik kritikusa, ha idéző-jelben

is, de feltette a kérdést: brechtizálja-e Major
Tamás Shakespeare-t?

- Erre azt felelném: igen! Legalább olyan
mértékben, amennyiben az egész kortársi,
Brecht utáni színjátszás magán viseli az ő
hatását. Ha számba vesszük, hogy „a"
színház mi mindent tanult Brechttől, akkor
nyilvánvaló, hogy ez alól a Shakespeare-
rendezők sem kivételek. Én ki merem
mondani, hogy Shakespeare is sokat
köszönhet Brechtnek. És nemcsak azért,
mert színházában ott-honra talált. Hanem
azért is, mert Brecht már a húszas években
felfedezte, hogy nem jól játsszuk
Shakespeare-t. Egy elő-adásában bonckés
alá vette a Macbethet, és bebizonyította,
hogy a boszorkányok jóslata - ha tértől,
időtől elszakítva olvassuk vagy játsszuk -
teljesen értelmetlen, kusza és
ellentmondásos. Csak akkor nyeri el igazi
értelmét, jelentését, ha belegondolunk
abba, hogy a nézőtéren a többi között ott
ült Jakab is, és Shakespeare neki üzent a
darabbal. Brecht azt a tanácsot adta az
együttesnek, hogy amikor Shakespeare-t
próbálnak, függesszék ki a falra a dráma
meg-írása körüli korszak eseménynaptárát,
az akkoriban hozott törvényekkel és felfe-
dezésekkel együtt. Aki ezt megteszi,
meglepő felfedezésekre jut. És feketén-
fehéren bizonyítottnak látja Shakespeare
elképesztő aktualitását is. Brecht soha nem
szégyellte azt, hogy Shakespeare pontosan
olyan „rendetlen", mint az élet. Hogy
cinkosává fogadja a közönséget ... Ezért
mondtam, hogy mindannyian, akik modern
Shakespeare-előadásokat rendezünk, sokat
köszönhetünk Brechtnek. Még Peter Brook
is! Hiszen Brook Shakespeare-színháza
ugyanolyan élesen polemizál a
tizenkilencedik századdal, mint Brechté.

- Én azt hiszem, Brechtet elsősorban
Shakespeare minden korra érvényes és al-
kalmazható politikuma foglalkoztatta. A
kritikában elég kevés szó esett róla, de sze-
rintem a költői Téli rege, ma is politikus
színház. Hiszen Shakespeare, illetőleg az
előadás, a mese hátterében, pontosabban a me-
se eszközével, szót emel az elhamarkodott
ítéletek ellen, felvillanja a bizalmatlanság



légkörében hozott felelőtlen döntések több ol-
dalú konzekvenciáját.

Major Tamás bólint.
 Ez is beletartozik a Shakespeare-

szöveg működésébe. Brecht a többi között
arra is figyelmeztet, hogy Shakespeare
minden hőse konkrét társadalomban élő
figura. Sok mindent el lehet hanyagolni
egy új rendezői koncepció kedvéért, de ezt
a korhoz és társadalomhoz való
kötöttséget, szerintem, semmiképpen sem.

- És mi lesz a Téli rege folytatása ?
- A Kolozsvárott megkezdett és a

Nemzeti Színházban végigvitt munka
befejezéseként most szeretném kiadatni a
darabot.

- Mióta foglalkoztatja Major Tamást a
Shakespeare filológia ?
 Majd' minden rendezés során nosz-

talgia ébred bennem, amikor látom, hogy
mennyi munkával adósak még a
Shakespeare-kutatók. De én természetesen
csak arra vállalkozom, hogy előszót írjak a
darab elé, rendszerezzem a magam
rendezői jegyzeteit, és csatoljam a
szöveghez az említett eseménynaptárt.
Azzal a céllal, hogy megkönnyítsem az
olvasónak a darab világában való tájé-
kozódást. Az eseménynaptárban bön-
gészve az az olvasó is felfigyelne az
ősszefüggésekre, aki az előadásban talán
észre sem vette, hogy milyen jelentősége
van például egy olyan fél mondatnak, hogy
„ne tartsatok bálványimádónak, de most
letérdelek". Csak a tényekkel való
összevetés érzékelteti, hogy ez a fél mon-
dat: állásfoglalás. Hiszen éppen akkor
tiltották meg Angliában a feszület előtt
való hódolást. A különböző Shakespeare-
drámákban visszatérő gondolatok és
motívumok felsorolása, összevetése, fi-
loszmunka ugyan, de a dráma minden-kori
rendezője számára is lényeges. Szívesen
közkinccsé tenném azt, amit ebből
elvégeztem. jövőre pedig talán sikerül
eljátszanom Shylockot, Székely Gábor
rendezésében. Bár a próbák megkezdésétől
még nagyon messze vagyunk, bele-
kezdtem egy színháztörténeti jegyzetbe
vagy esetleg tanulmányba. A Gömbös-éra
alatt bemutatott A velencei kalmár politikai
hatásáról, betiltásáról és a mű igazi
üzenetéről írok.

Brechttel - Szolnokon

- A z előbb Shakespeare-ről szólván, már
elérkeztünk Brechthez. Köztudott, hogy Major
Tamás régóta a legkövetkezetesebb szál-
láscsinálója Brechtnek, de mintha az író szövege
könnyebben talált volna otthonra ná-

lunk, mint műveinek szelleme. A legutolsó
sikeres Brecht-előadásnak ön nem rendezője,
hanem főszereplője volt. Most szeretném -
minden diplomáciát félretéve - élesen feltenni a
kérdést: vajon miért vállalkozott a szolnoki
Puntila úrra? A szerep vonzotta, saját Brecht-
kísérleteinek folytatása, vagy gesztusnak
szánta, hogy Major Tamás is lemegy
Szolnokra?
 Én is őszinte leszek. Nem vettem

részt a színházi vitában, úgy éreztem,
okosabb, ha kerülöm a nyíltszíni disputát.
De nagyon nem tetszik nekem, hogy
korosztályom tagjai - sőt, még a nálam
jóval fiatalabbak közül is többen - féle-
lemmel telve figyelik színházi életünk
alakulását. És nem az elszürküléstől fél-
nek, hanem a biztató jelektől, a megúju-
lástól. Pedig, ha van a magyar színházi
életben öröm, akkor az éppen az új hangok
megjelenéséből fakad. Abból, hogy végre
létrejöttek olyan vidéki színházak, ahol jó
a légkör, ahol az emberek hajlandók egy
célért harcba menni, és Szolnokon,
Kaposvárott, Kecskeméten már
megszülettek az eredmények is. Ha egy
ilyen közös célért küzdő, újat kereső
színház felkér engem, hogy vegyek részt a
munkájában, akkor én örömmel oda-állok
melléjük, közéjük, és megteszem, ami
rajtam áll.
 Úgy tudom, a rendező, Csiszár Imre, a

tanítványa volt.
- Nemcsak ő, Székely Gábor is. Az

igazgató. Ha ő a „fiam", akkor Csiszár
színházi „unokám" lehet. Örültem a hí-
vásának, de a konkrét szereppel kapcso-
latban kételyeim voltak. Puntilát testes,
életörömet árasztó, vérbő figurának kép-
zeltem, egészen más alkatúnak, mint
amilyen én vagyok. Azután mégis meg-
győztek.
 Gondolom, nem bánta meg. Bizonyára

örömet talált ebben a munkában.
- Nem szégyellem, hogy rettenetesen

kemény munka volt. Óriási massza maga a
szöveg. A próbaidő pedig még kevesebb,
mint a Nemzetiben. Igaz, Szolnokon
délelőtt és délután próbáltunk.
 Milyen érzés, ha valakit a saját tanítványa

rendez, tehát utasít is?
 Csiszár Imre kezdettől pontosan tudta,

mit akar. Tud darabot olvasni, és ez már a
próbákat bevezető előadásából világosan
kiderült. Nem mondom, hogy nem voltak
vitáink, hiszen enélkül nem lehet
dolgozni. Akadt az előadásnak olyan
sarkalatos pontja is, ahol én engedtem -
hiszen ez az ő produkciója. Puntila
figuráját illetően viszont mindvégig
egyetértettünk. És nekem tetszett az

is, amikor Székely Gábor gátlás nélkül,
kellemetlen őszinteséggel elmondta a
próbák során azt, hogy nézete szerint mi
hiányzik a játékból, hol lankad, hol válik
unalmassá az előadás.
 Véleménye szerint, hol tartunk most, a

szolnoki Puntila úr után, a hazai Brecht-stílus
kialakításában?
 Nem könnyű erre felelni. Most talán

azt érzem a legfontosabbnak, hogy
Brechtből sem szabad dogmát csinálni.
Mert van egy ilyen veszély . . . Az a tény,
hogy annak idején dogmát csináltak -
pontosabban csináltunk - Sztanyiszlav-
szkijból, nem azokat igazolta, akik min-
denestül elvetették. Hiszen a próbák bi-
zonyos szakaszában még Brecht is fel-
használja a módszerét. Ő is megköveteli a
szituációk, emberi magatartások pontos
tisztázását. Az évek és a kudarcok
megtanítottak bennünket arra, hogy
Brechtet jókedvvel kellene játszani. Nem
igaz, amivel rágalmazzák, hogy alaptu-
lajdonsága a szárazság. De tény, hogy
Brecht darabjai társadalomban, sőt osz-
tálytársadalomban játszódnak, és a sze-
replők gesztusai - társadalmi gesztusok.
Ezek értelmezése és kifejezése meg-
követel alakítás közben bizonyos távol-
ságtartást.
 Brecht-nyelven: elidegenítést.
 Tudatosan mellőzöm a szót, mert ezt

is sikerült szólammá koptatnunk. És mert
állítom, hogy Brecht nem azt köve-telte a
színésztől, hogy kívülről, idegen-ként
játssza a szerepét; Brecht pontosan tudta,
hogy ahol nem jön létre az a belső
kapcsolat a figurával, amit általában át-
élésnek mondunk, ott a színésznek nincs
miből, nincs honnan kilépni. De hang-
súlyozom, Brecht tanítása is csak forrás,
eszköz lehet, nem pedig törvény. Nekünk
az ő szabályait is ezért kellene el-
sajátítanunk, hogy továbbléphessünk.
 A szolnoki előadással, úgy érzem, jó

irányba léptünk előre.
- Mindenesetre sikerült valóban ki-

élezett szituációkat teremtenünk, és talán
nem elfogultság, ha azt mondom,
megtaláltuk a Brechtre annyira jellemző
irónia megfelelő hangütését is.
 Hogyan fogadta Brechtet a szolnoki kö-

zönség?

 Akár hiszi, akár nem: remekül. Talán
még a premierközönség volt a leg-
feszesebb. De például tájelőadásokon is
felszabadultan élvezték a humorát.
 Nem szeretnék tapintatlan lenni, de azért

emlékszem a hazai Brecht-kultusz néhány
fájdalmas kudarcára is. Feltételezem, hogy
Major Tamás sem felejtette el ezeket.



- Én, sokakkal ellentétben, máig úgy
érzem, hogy a legsikerültebb Brecht-elő-
adásunk A vágóhidak Szent Johannája volt.
Es tény, hogy ezt fogadták a leg-
rosszabbul. Amikor a visszautasítás okait,
a kudarc természetét kutattuk, rájöttem,
hogy éppen a darab költészete volt az,
amivel vakvágányra jutottunk. A dráma
idézőjelbe tett érzelmeit a közönség „egy
az egyben" próbálta befogadni, és ez
megfeküdte a gyomrát. Hiába is tettem én
a próbán idézőjelbe az egyes figurák
szövegét vagy gesztusát, ha a színészi
játékban ez elveszett. Valami olyasmi
történt velünk, mint Brechttel a
Koldusopera egyik első bemutatóján, ami-
kor a közönség a szerző által kigúnyolt,
leleplezett fogásoknak tapsolt, azokat
ünnepelte, s ezzel éppen a nem kívánt
irányba terelte a sikert. Ez a veszély ná-
lunk, ahol évtizedek modern színházi
törekvései, stílusjegyei hiányoznak a pa-
lettáról, sokszorosan fennáll.

A pályatárs és a néző szemével -
Ljubimovról

- Emlékszem, milyen vitát kavart annak idején
Koltai Tamás tanulmánya, amely felvetette,
hogyan játsszunk Shakespeare-t, hogyan
játsszunk színházat Brook után? Mos-tanában
senki sem tette fel írásban a kérdést, de itt
meredezik előttünk : hogyan játsszunk színházat
- Ljubimov után? Előszóban még tárgyalták itt-
ott, de jellemzőbb ennél az a tény, hogy
Ljubimov jelenléte, előadása váratlanul
megosztotta a színházi szakmát. Éppen ezért
lennék kíváncsi arra, hogy Major Tamás, a
maga pártatlanságában, több
autóbuszmegállóra a Vígszínháztól, s a mo-
dern színházi törekvések elkötelezettjeként,
hogyan látja ezt a vitát?

- Kétségbeesetten.
Ez a lakonikus válasz felér egy elme-

futtatással, de én mégsem elégszem meg
vele. Várakozóan nézek vissza Major
Tamásra.
 Most mit mondjak? Jön valaki - egy

zseni - új idők új dalaival, akar valamit, és
véghez is viszi, mi pedig panaszkodunk és
vitatkozunk. Én úgy érzem, ennek az
eseménynek ki kellett volna rángatnia a
színészeket a lustaságból, az elért
eredmények féltéséből, önmaguk
szobrának építéséből.

 És úgy látja, hogy ez nem történt meg?
 Hát megtörtént? - Major elhallgat,

azután pillanatnyi töprengés után folytatja.
- Nem csodálkozom azon, hogy a
színészekben ellenállás ébredt, hiszen
minden sikeres színész hajlamos arra,
hogy védje a saját vívmányait, védekez-

zen az új ellen. Valószínűleg bennem is
van ilyen megkövült hajlandóság. Es azok,
akik összetévesztik a modorosságot az
egyéniséggel, kétszeresen elzárkóznak
minden elől, ami más, ami valóban új. Az
igazi tehetség viszont saját korlátait,
kényelmét is legyőzi. Hiszen azt is tudja,
hogy a mi pályánkon a legfontosabb és a
legizgalmasabb éppen az örökös
megújulás. Amihez természetesen le kell
győzni az önelégültséget, az újtól való
félelmet és sokszor önmagunkat is. Ezért
érdemes küzdeni, sőt szenvedni is; ebbe
érdemes belehalni, mert enélkül nem lehet
a színpadon újjászületni. Nem az
ellenállás ejtett tehát kétségbe, hanem az,
hogy ebből nálunk közhangulat
kerekedhet. (Amit még a sajtó is átvesz,
sőt táplál. A próbasirámok ilyenfajta
bátorítása, az alkotói gondok idő előtti
szellőztetése - felelőtlenség.)
 Lehet, hogy a színészek a Bűn és bűn-

hődés próbái során nem ismerték fel ennek a
megújulásnak a lehetőségét?

- Vigyázat: a tehetséges embernek
kutyakötelessége észrevenni a zsenit! Ez
hozzátartozik a tehetséghez, és ebből
következik az is, hogy hagyja magára
hatni. Csak a kisszerű irigyek reagálnak a
tehetség megnyilvánulására azzal, hogy
„ezt én is meg tudtam volna csinálni",
vagy hogy „ennek az a baja, hogy nem én
csináltam". Amikor először hallottam róla,
hogy Ljubimov színre vitte A Mester és
Margaritát, a regény ismeretében kétely
ébredt bennem. Arra gondoltam, hogy
egyszer ő is tévedhet ... Azután a Taganka
nézőterén rádöbbentem, hogy én
tévedtem, Ljubimov új csúcsra érkezett.
Az igazi művész nemcsak felismeri, de
élvezi is a remekműveket. Különösen
akkor, ha köze van, köze lehet hozzá.
Akármilyen kis részt vállalhat
megteremtéséből.
 Úgy tudom, hogy a viták egyik gyújtó-

pontja a rendező- és színészcentrikus szín-ház
ellentéte volt.
 Maga a kérdésfeltevés is szomorú.

Ezt a kérdést így a hegemóniára vonat-
koztatva, alternatív formában, csak akkor
lehet feltenni, ha egy nem tehetséges
ember kiagyal valamit, és rákényszeríti a
színészekre. Akkor a színészek joggal
érzik, hogy elvettek tőlük valamit, és
védekeznek. De Ljubimov már a próbák
közben, és azután az előadáson is bebi-
zonyította, hogy amit akar, az a drámát, a
közös produkciót, tehát a színészek ér-
dekét szolgálja. Beszéltem olyan kollé-
gával, aki szavakban végig kitartott
Ljubimovval szemben az ellenállás mel-

lett, de művészként, a színpadon már
érezhetően meghódolt a zseniális rendező
előtt. Darvas lván évek óta nem volt olyan
kiváló, mint a főpróbán. Tordy Géza a
próbák alatt tele volt fenntartással,
panasszal, de Porfirijként mégis Lju-
bimovot igazolta. Amikor gratuláltam és
megkérdeztem, hogy „ugye, érdemes
volt?", többen azt felelték, hogy ezt nem
lehetett előre tudni.
 Voltak, akik rendezői diktatúráról pa-

naszkodtak. Szerintem rendezői követelés,
rendezői maximalizmus nélkül nem lehet Lju-
bimov-színvonalú előadásokat létrehozni.
 Aki valaha is rendezett, tudja, hogy a

rendezőnek nem szabad engednie a maga
elképzeléséből. Nemcsak Ljubimov,
Brook sem enged, és ha úgy érzi, hogy
valakivel a próbák során nem tud hangot
találni, irgalmatlanul leváltja. Besson sem
habozik, ha a munka során csalódik
valakiben. Ez nem tekinthető emberte-
lenségnek, nem jelent sem haragot, sem
rendezői diktatúrát. Vagy ha igen, akkor a
szerelem is diktatúra. Hiszen ott is elő-
fordul udvarlás és gyengédség, lerohanás
és erőszak, de akármilyen a kapcsolat,
mindenképpen kétoldalúnak kell lennie. A
partnerek feltétlenül felelnek egy-másnak.
Enélkül nincs szerelem. A színházban a
rendezőnek a maga szuggesztív
egyéniségével választ, hajlandóságot kell
ébresztenie a színészben, és ha ez
(bármelyik hibájából) nem sikerül, akkor
jobb, ha kölcsönösen új partnert keresnek.
 Előfordul ilyesmi a hazai gyakorlatban is?
 Sokszor szükség lenne rá, de nálunk a

helyzet nem olyan, hogy a rendező él-
hessen is ezzel a jogával. Mert vagy nincs
a szerepre jobb színész a társulatban, vagy
van, de nem ér rá ... Vagy nincs idő a
cserére, mert közel a premier, vagy
egyszerűen már a rendezőben is kiala-
kultak a megalkuvás reflexei.

Ljubimovnak mégis a szemére vetették ...
- Elég baj az. Ez is a légkör mérgezett-

ségét mutatja.
- Mi igaz abból, hogy Ljubimov munka-

módszere beleütközött a hazai szokásokba és a
magyar színházak kialakult munkastílusába ?
 Attól tartok, hogy erre az a történet

adja meg a választ, amit Reinitz Béla az
Európa-hírű komponistáról és karmes-
terről, Gustav Mahlerről mesélt. Köz-
tudott, hogy Mahlert háromnegyedév alatt
kifúrták a budapesti Opera éléről. De amíg
itt dolgozott, a legjobbat kí-



vánta nyújtani, és előfordult, hogy diri-
gálás közben leállította a zenekart, mert
elégedetlen volt az első hegedűssel. A
muzsikus erre állítólag sértődötten azt
felelte, hogy „kérem, mi így szoktuk, ez a
magyar hagyomány". Mahler erre a sze-
mébe vágta: „Ihre Tradition ist eine
Schlamperei!" Igaz, nem is maradhatott
meg az Operaház élén.

Rendezőként mi a véleménye arról, hogy a
kész forgatókönyv, amivel Ljubimov érkezett,
állítólag megköti, megbénítja a színészeket?

- Lehet, hogy Ljubimovnak valóban kész
volt a rendezőpéldánya. Hiszen a
koncepciót nyilván már otthon kialakította,
és gazdálkodnia kellett az idővel is. De
meggyőződésem, hogy ezen belül még
végtelen sok lehetőségük volt a szí-
nészeknek, és Ljubimov igényt is tartott a
közreműködésükre. A színészi munka
természetesen - interpretáció. Ha én egy
József Attila-verset mondok, nyilván-való,
hogy nemcsak a tartalom, de a forma is
kötött. Ettől azonban még szavalhatok
kitűnően és érdektelenül is. És ugyanazt a
verset minden előadó más-ként mondja.
Ami pedig a kötött formát illeti, minél
hívebben őrzöm, minél pontosabban adom
vissza, annál nagyobb hatást érhetek el
mint versmondó.

- De talán ilyen körülmények között nem lehet
rögtönözni. Nem lehet továbbfejleszteni a figurát.

Minden színész tudja, hogy a rög-
tönzés nem azt jelenti, hogy az ember mást
csinál, mint amit a rendező elvár tőle.
Ellenkezőleg. Az improvizáció csak az
adott skálán, az adott keretek között
adhatja meg a színésznek a jó közérzetet, a
biztonságot, a magáratalálás örömét. Nem
vettem részt Ljubimov próbáin, de vagyok
annyira tapasztalt szín-házi ember, hogy az
előadás alapján ki merjem mondani:
Kútvölgyi Erzsébet alakítása egészen
biztos a rendezői koncepció elfogadása és
a színész egyénisé-gének maximális
megnyilvánulása révén teljesedett ki. Mert
tény, hogy volt el-lenállás a színészek
körében, de azért az igazán tehetséges
emberek egy része, színházon belül és
kívül is felismerte, hogy mit jelent
Ljubimovot látni, Ljubimovval dolgozni.
Hiszen minden szállongó hírnél,
pletykánál, értesülésnél, nyilatkozatnál
többet mondott - az elő-adás.

- A próbákon is, a sérelmeken is, sőt a be-
mutatón is túl vagyunk. Én is úgy érzem, hogy az
előadás rangja eldöntötte a vitákat. A kérdés
most már valóban az, amit bevezetőben

megpendítettem: hogyan játsszunk most
Dosztojevszkijt, vagy egyáltalában, színházat -
Ljubimov után?

Ljubimov bizonyos értelemben
ugyanolyan mindannyiunkat lenyűgöző, és
ha úgy tetszik, kötelező forrás, mint
Brecht. Neki is sokat köszönhetünk, de az
ő eszközeiből, vívmányaiból még kevésbé
szabad dogmát csinálni. Még veszélyesebb
lenne a másolás. Nem győzöm
hangsúlyozni, hogy Ljubimov színházának
semmilyen külső eszközét nem kell és nem
is lehet átvenni. Elég, ha az igényességét,
a következetességét továbbvisszük.
Amivel darabot olvas, amivel
összehangolja az előadás különböző -
színészi, zenei, szcenikai komponenseit.
Megtanulhatnánk tőle, hogy az a mű-vész,
aki hisz a saját igazában, az törhetetlen
makacssággal és lankadatlan szor-
galommal harcol is érte, otthon is, kül-
földön is. És megtanulhatnánk tőle kö-
vetelni. Elsősorban persze önmagunktól,
de a színészektől is ... Ljubimov
vendégként meg merte követelni azt, amit
mi még hazai pályán is csak félve
fogalmazunk meg, hogy a színész ne
játsszon raktárból.

Kár lenne valamiféle jövőbe mutató,
optimista záradékkal berekeszteni ezt a
beszélgetést. Hiszen igazi, alkotó választ a
rendező, a színész csak a színpadon
fogalmazhat. Mindenesetre, a Major
Tamással való beszélgetés megerősítette
bennem azt a meggyőződést, hogy a
színházi vitában a cezúra nem Budapest és
vidék s nem a korosztályok között hú-
zódik. A hatvannyolc éves, budapesti il-
letőségű Major Tamás, legalábbis a Szol-
nokon, Kaposvárott, Kecskeméten és
Moszkvában is újat kereső, újat teremtő,
harminc- és hatvanéves fiatalok mellett
áll.

ZÉTÉNYI LILI

Latinovitstól tanultam
a mesterséget

Beszélgetés Cserhalmi Györggyel

Minden alkotó embert alkotóként és
emberként egyaránt - a létrehozott művek
összessége jellemez elsősorban. Személyes
vallomásaik, nyilatkozataik másodlagosak,
melyek mindig az addig megteremtett
alkotások értékétől függően izgalmasak
vagy érdektelenek.

Szerencsés a művész, ha alkotásai
alapján ismerheti meg az utókor. S
százszor gondoljon meg minden
nyomtatásba kerülő szót a színész, hisz az
értéktelen papír tíz-húsz év múlva a
legcsodálatosabb színpadi sikert
kérdőjelezheti meg. Es keveseknek adatik
meg a következetesség képessége, és
rengeteg ellenérzést szül az
igazsághajszolás szilajsága.

Cserhalmi György hol nyersnek, hol
fellengzősnek tűnő nyilatkozatai fő-ként
azóta ingerlik a szakmai közvéleményt,
amióta budapesti státust kapott. Pedig ő
azelőtt sem tartotta pórázon gondolatait.
Ha kérdezték, ő mindig válaszolt. („
Lefúrtlábú színészet", „Cser-halmi-balett" -
szakmaszerte ismételgetett szállóigék.)

1971 szeptemberében a főiskola el-
végzése utáni első állomás a debreceni
Csokonai Színház. (S az első nyilatkozat:
„ami eddig történt velem, az véletlen volt.
Mozgásművészetet szeretnék tanulni és
tanítani. Debreceni vagyok, a színháztól
semmit sem várok. Legfeljebb a régi
osztálytársaimat, jöjjenek el, nézzenek
meg, elhiszik-e, hogy én vagyok
Mercutio.") Fegyelmezetlen. Fél év múlva
szerződést bont. („A fafaragás érdekel, de
nem lehet körtefát kapni. Ez a baj.")

1972-75: Veszprém. Németh László
Győzelem című darabjának próbáiba
csöppen. Majd a Kispolgárok következik.
Mindkettő Latinovits rendezése. És a
Valló Péter rendezte Az ügynök halálában
Latinovits egyik fiát játssza. („Ez az a
három darab, amettől színésznek számítom
magam.") A Kőműves Kelemen is Valló
rendezése. („Ettől féltem a legjobban.
Különösen nehéz volt a kövekkel való
játék. Rossz hangadottsággal rendelkezem,
az én hangom egy recsegő tenor.")
Veszprémben változnak a körülmények,
nincs, ami maradásra bírja. Vendégként



Viktor a Valló-féle szolnoki Yermában.
(„Él bennem a vágy, hogy klasszikus sze-
repekben vizsgáztathassam magam.")

1976 januárja ismét Debrecenben talál-
ja. Már négy év és húsz színházi szerep van
a háta mögött. Címszereplő Illés-Vas
Trisztánjában, a herceg a Szeget szeggel
című Shakespeare-darabban, még ven-
dégként. („Olyan igazi sikerem még nem
volt. Előadás előtt sohasem izgulok.
Inkább tornászom, lazítok. Három kí-
vánság? Színház Latinovits Zoltánnak, oda
egy jó társulat, és a társulatban én is ott
lehetnék. Amíg össze nem veszünk. El
tudnám talán játszani Richárdot és
Hamletet.") Á Hamlet teljesül. Sándor
János rendezésében.

1977 januárjában a Nemzeti Színház a
Faust címszerepére hívja. Ismét szerződést
bont, budapesti színész lesz. („Kimaradtak
életemből a kis szerepek. Ha ilyeneket
kapok a Nemzetiben, őszintén örülni
fogok.") Á Faust után a Király-pincében
félelmetes erejű Philoktétész, majd a Téli
regében csinál abszolút főszerepet a
féltékeny király sokat vitatott alakjából, s
már mocorog benne Ábel alázatos lelke
Sütő András új darabjának próbáin. Az
örök összeférhetetlen, a botrányhős
Cserhalmi Györgyben kialudnának a
„káini" szikrák?

- Hálátlan szerepnek bizonyult az „isten-
káromló" fenegyerek szerepe?
 Lehet, hogy meglepő, de azt kell

mondjam, hogy nem. Már azért sem, mert
utólag többnyire engem igazoltak mások
is, meg a tények is. Én sohasem
mismásoltam, az biztos, és eddig ezt a
tulajdonságomat nem bántam meg.

- Erre a „szerepre" születni kell, vagy a
körülmények alakították ilyenné?

- Én úgynevezett „jó" családból szár-
mazom. Rendezett körülmények közt, szép
házban, nagyszerű szülőkkel, jó testvérek
között nőttem fel. Volt egy nagyszerű
nagyapám, azt hiszem, főleg tőle tanultam,
tőle örököltem az igazságszeretetemet.
Nem zord, de tekintélyparancsoló,
„reneszánsz" ember volt, aki sohasem
rejtette véka alá a véleményét.

- Hogyan került a főiskolára ?
 Gimnazista voltam, amikor Debre-

cenbe szerződött fiatal, kezdő színész-ként
Csernák Árpád, most Kaposváron játszó
kitűnő barátom. Az Agrártudományi
Egyetem irodalmi színpadát vezette, és
egyszer megkért, hogy az egyik
rendezvényen mondjam el Arany János
Szibinyáni Jank című versét. Én elmondtam:
azután Árpád szinte üldözött, foci-

meccsekről, kocsmából rángatott el, ver-
seket tanított meg nekem, s szinte a szó
szoros értelmében eltaszigált a főiskoláig.
A felelősségre, hogy színész leszek, hogy
színész lettem, csak nagyon későn jöttem
rá. A főiskolán rendkívüli hatással volt
rám, nagy élményt jelentett Nádasdy
Kálmán.

- Miért éppen ő?
 Lenyűgöző előadásai voltak a zene és

az irodalom kapcsolatáról. Sajnos, he-
tente csak egy órát tartott nekünk, az
mégis élményszámba ment. A különböző
problémaköröket nemcsak érintette - mint
más előadók -, hanem megpróbált
mindennek a mélyére ásni. Óriási tudása
volt, s ami csodálatosan emberivé tette,
közelhozta hozzánk ezt az óriási tudás-
anyagot, az az önmagában való folytonos
kétkedés volt. Egyébként engem a
főiskolai négy év nem érintett meg.
Kaptam egy diplomának nevezett pecsétes
papírt. Árra is csak később jöttem rá, hogy
emberek mit szenvednek, ha olyan
szakmát akarnak űzni, melyhez nincs
ilyen pecsétes, műanyagba bújtatott
papírdarab a birtokukban.

 Miért haragszik ennyire a főiskolára?

 Nem haragszom a főiskolára, csu-
pán nem értek egyet a módszereivel.
 Például mivel nem ért egyet?
 Nekem egyik vesszőparipám a szín-

padi mozgáskultúra. Szerintem a főiskolán
teljesen elavult a mozgásoktatás. Á lényeg
az, hogy nem csak tornatanároknak
kellene tanítaniuk, hanem mozogni tudó
színészeknek is, akik ismerik a különböző
indulatok hatását a végtagokra,
anatómiailag tudják megindokolni az
egyes érzelmek hatását a különböző
idegekre, izomcsoportokra.

- Ez nagyon szépen hangzik, de hirtelen nem
nagyon jut eszembe olyan színész, aki ennek az
oktatását vállalhatná.

- Valóban nincs sok ilyen, de azért én
tudnék mondani pár nevet. Közismert
Haumann Péter nagyszerű mozgása, de
kevesen tudják, hogy Madaras József
képességei is nagyszerűek ezen a téren. És
egypár trükkel magam is beszállnék. De
más problémáim is vannak az oktatással
kapcsolatban. A főiskolán a szí-
nészszakmát nagy, általános, mindenkit,
minden egyéniséget egybeolvasztó
masszaként értelmezik, s mindenkivel ezt
akarják elfogadtatni, mindenkinek ezt
akarják megtanítani. Így az oda kerülő,
még kialakulatlan egyéniségű fiatal-
embereket szinte „egybegyúrják", fan-
táziájukat elsorvasztják. Szerintem min

den színésznek saját, külön szakmája van.
Talán egyénenként kellene foglalkozni az
emberekkel. Erre lehetőség is volna,
hiszen - azt hiszem - a színész-tanszakon
legalább annyi tanár van, amennyi
növendék.
 Azt hiszem, ez sem lenne megoldás,

hiszen akkor egyetlen tanár személyisége
határozná meg azt a még csak alakulóban levő
egyéniséget.
 Attól tanár valaki - és nemcsak szí-

nész vagy rendező -, hogy nem a saját
elképzeléseit erőszakolja rá a tanítvá-
nyaira. Ez a találkozás nekem megadatott,
nem a főiskolán ugyan, hanem csak
később, Veszprémben, ahol Latinovits
Zoltán mellett tölthettem el másfél évet,
aki maga volt a színház. Akitől egy be-
szélgetésben kaptam pár mondatot arról,
hogy mi a hit, és mi a szakma: ezt az
agyamból, a szívemből és a vérkerin-
gésemből soha, senki és semmi nem tudja
kitörölni.

- Akkor már nem volt a szó igazi értelmében
pályakezdő színész.

- Igen, előzőleg Debrecenben töltöttem
fél évet, ahol egy szép, Ruszt József által
rendezett Romeo és júliában Mercutiót
játszottam.

- Miért jött el Debrecenből olyan hamar?
- Á színház akkori igazgatója írt egy

darabot, és ezt bemutatta a színházában.
Hogy ez etikus-e vagy sem, ahhoz most
nem kívánok hozzászólni: de én ebben a
darabban a rám bízott feladatot nem
vállaltam el, szerződést bontottam, és
eljöttem. És milyen jó, hogy eljöttem: alig
egy hetet töltöttem Pesten, amikor kaptam
egy levelet. Ha a Royal Shakespeare
Company tagja vagyok, akkor is
Veszprémbe mentem volna Latinovits
Zoltán hívására.

- Honnan ismerték egymást ?
- Honnan? Én életemben először vele

szerepeltem színpadon, Debrecenben,
ahol nem kisebb szerepet játszottam, mint
az apródját A királyasszony lovagjában.
Még most is emlékszem nemcsak az én
szövegeimre, hanem az egész darabra -
pedig akkor még eszembe sem jutott,
hogy színész legyek, csak mint színházi
gyerek statisztáltam több darabban.
Gyakran emelgettem édesanyámat is a
Carmenben: ő énekesnő, a debreceni
operatársulat tagja. De visszatérve
Veszprémre: talán azóta már nem is
lennék a pályán, ha akkor az a hívás és az
utána együtt eltöltött másfél év nem jön.
Ott, tőle tanultam meg, hogy mi a
színház, és mi a színészmesterség.



- Hogyan tanított Latinovits Zoltán? Milyen
módszerei voltak ?

- Nem voltak módszerei. Azt mondta,
hogy a színház mindenkié. Nem mondta
azt, hogy te színész vagy, te világosító, te
kellékes, a műhelyeket nem a nevükön
nevezte, hanem ezt mind így hívta: hogy
mi: és ez a mi volt együtt a színház. Így
tanította meg nekünk azt is, hogy mi a
kellék, mi a díszlet. Hogy hogyan kell
hordani egy frakkot, cilindert, kalocsnit,
kesztyűt. Sokan sohasem tanulják meg,
hogyan kell színpadon rágyújtani, hogyan
kell be-jönni egy ajtón, kapun,
szárnyasajtón, függönyös ajtón vagy csak
egy nyíláson, amit kapunak neveznek. Ő
tudta ezt. Módszerei nem voltak, ha csak
az nem, hogy „lélekmágus" volt. Ha
valakire ráosztott egy szerepet, akkor
valami csodálatos érzékkel úgy hatolt be
az ember tudatalattijába, hogy elmúlt min-
den gátlás, minden szemérem, s az egész
teljesen természetessé vált. Ő tanította meg
nekem - nekünk - azt is, hogy ami-kor egy
színész kézhez kap egy szerepet, a
legfontosabb: olvassa végig a darabot. S
olvasni nem lehet akárhogy, azt is meg
kell tanulni. Ki kell tudni olvasni, hogy mi
van a sorokban, a sorok között, hogy mit
jelent egy pont, egy kérdőjel, egy
felkiáltójel. S azt is tudta, hogyan lehet
aktualitást adni olyan daraboknak, olyan
mondanivalóknak, amelyek első pilla-
natban időszerűtleneknek tűnnek.

 Erre volt példa Latinovits sokat emle-
getett Németh László-rendezése is?
 Nagyon szerencsésnek érzem ma-

gam, amiért nemcsak játszhattam vele egy
színpadon, hanem rendezett is. Azóta is
úgy érzem, hogy olyan jól soha-sem
játszottam, mint Németh László Győzelem
című darabjában, Veszprémben. Ács Lajit
sohasem tudom elfelejteni. A Győzelem alá
a szerző nem azt írta műfaji
megjelölésként, hogy dráma vagy tragédia
- egyszerűen csak azt, hogy sóhaj.
Latinovits úgy fogalmazta színpadra ezt a
darabot - és nem szín-padra erőszakolta -,
hogy szerintem és néhány nagyon okos
ember szerint is, ha mindig így nyúltak
volna Németh László darabjaihoz, akkor
most olyan jellegzetes alakja lenne a
magyar dráma-irodalomnak, mint az
angolnak - például - az angol, illetve ír
Shaw. Csodálatos előadás volt, pedig nem
is az ország legjelesebb színészei
játszottak ben-ne, hanem a vidék igazi
végvári színész-munkásai.

Hány előadást ért meg a darab ?

Ha jól emlékszem, körülbelül negy-
ven-ötven előadást, s ez Veszprémben jó
aránynak számított.

- A szakmai, fővárosi visszhang koránt-sem
volt egyértelmű.

Igaz: de most már az is a kritikusok
dolga, hogy miképp ítélik meg utólag az
akkori nagyon is teliszájú bírálataikat. A
legsértőbb reakciójuk természetesen az
volt, hogy a rendezőnek nincs rendezői
diplomája. Igaz, hogy színészi sem volt. . .
Mindenesetre az az előadás Németh
László volt. De rendezett Latinovits
Zoltán Veszprémben Gorkijt is, a
Kispolgárokat. Csodálatos volt. Kétség-
telen, a darab is zseniális. A cselekmény
háromszintű díszletben zajlott: ilyen
díszlettel már többször lehetett találkozni
magyar színpadokon is, de talán itt töltötte
be először tényleges funkcióját, s fejezte
ki a három gondolati síkot.

Én Veszprém óta tudom, hogy a szín-
ház nem templom, s több oldalról meg
lehet és meg kell kérdőjelezni. S ha ezt
mondom, akkor nem a hagyományok
ellen szólok, hiszen nagyszerű színpadi
hagyományaink vannak. De ezeket öt-
vözni kellene az egész világon jelentkező
- lehet, hogy időnként szélsőségesnek ható
- új törekvésekkel. Hiszen az oroszok és
az angolok után mi is elmond-hatjuk
magunkról, hogy olyan kivételes
helyzetben vagyunk, itt Európában,
annyira sajátságosak történelmi gyöke-
reink, annyira elválik nyelvünk, az egész
alapérzésünk a környező népekétől, hogy
valami sajátos, és éppen ezért az egész
világhoz szóló színházi kultúráról is
lehetne szó.

- Csak lehetne? Nem találkozott még
ilyennel?

- Ott, Veszprémben találkoztam, La-
tinovits Zoltán jóvoltából. Ő volt az
atyám, a mesterem. Lehet, ha netalántán
meghallaná, hogy ezt mondom, nem
örülne neki, de - és ezért nem büszke
vagyok, hanem inkább szomorú - azt
hiszem, én voltam az egyedüli növen-
déke... Nagyon kár, hogy nem vagyunk
többen.
 Akkor viszont ezt az örökséget fel kell

vállalni.
- Bennem azóta él a felelősség, bár azóta

sem sikerült olyan magasat ugranom, mint
ott. De tulajdonképpen nem is az én a
lényeg, hanem az, hogy valamit sikerüljön
előbbre juttatni - valamit, amiben én is
benne vagyok.
 Tehát mégsem érzi magát egyedül.
 Nem. És még többen lennénk, ha nem

lenne olyan nagy az egzisztencia-

féltés. Én, ha egyik színházból átmentem
egy másikba, sohasem éreztem, hogy el-
veszítek valamit - bár lehet, hogy ez
időnként kapkodásnak tűnt. De úgy hi-
szem, természetes, hogy az ember, amíg
lehet, keresi azt a helyet, ahol bizonyos,
hosszabb-rövidebb időre olyan igaz dol-
gok születhetnek, amelyekre egyre na-
gyobb az igény a társadalom, a közönség
részéről is.
 Az idők végezetéig nem lehet egyik

színháztól a másikig rohanni, Magyarországon
nincs is olyan sok színház. Nem fél attól, hogy
egyszer csak nem lesz többé hova mennie ?
 Lehet, hogy ebből megint sértődés

lesz, de én úgy érzem, hogy ahányan ma
Magyarországon színházba járnak, még ez
a kevés színház is sok. Nem értek a
gazdasági dolgokhoz és a bérleti rend-
szerhez sem. Azt tudom viszont, hogy
annál rosszabb dolog nincs, mint amikor
az ember ott ágál a színpadon a partne-
reivel együtt, és nagyon kevesen nézik,
szünet után pedig még kevesebben. Még
szerencse, hogy egy előadáson belül csak
egy-két szünet van: egyébként elő-
fordulna, hogy a tapsra már senki sem
marad ott.
 Ezzel még nem válaszolt a kérdésemre: mi

lesz, ha egyszer „elfogynak" a színházak?
 Egyelőre számomra ez nem tűnik

igazán reális veszélynek. Ha mégis be-
következne, hát ott a két karom, a két
lábam - nem esnék kétségbe.
 Veszprémhez nagyszerű élmények fűz ték,

mégis eljött onnan.
 Eljöttem, el kellett jönnöm. Nem

akarok kitérni annak az időszaknak az
összes miértjére, de abban a hirtelen
támadt óriási űrben, amelyben sokan fel-
lélegeztek, én nem kaptam levegőt, nem
találtam a helyem. Úgy éreztem magam,
mint egy sarokba szorított kutya, s ezért
teljesen fejvesztetten viselkedtem.

- Miből állt ez a fejvesztettség ?
- Rendre leittam magam a sárga földig,

ebből aztán persze a hatóságokkal is
támadtak nézeteltéréseim, s mivel ez
próba- és előadáskiesést is eredményezett,
a színház vezetősége is kezdte meg-
elégelni a dolgot.
 Hogyan oldódott meg ez a konfliktus?
- Valló Péter, akivel nagyon sokat és

nagyon jól dolgoztunk együtt Veszp-
rémben, vendégként rendezte a Yermát
Szolnokon, és engem hívott meg Viktor
szerepére. Hozzásegített engem egy
nagyon sűrű Viktor-Yerma-kapcsolat
megteremtéséhez. Utólag is úgy érzem,
hogy ez egy országos jelentőségűnek
mondható előadás volt.



- Hogyan válhatott azzá?
- Összejöttünk négyen, akik öt szóból

mindig értettük egymást. Persze a „fő-
szerep" Vallóé volt, aki például elérte azt,
hogy a színpadi mozgást úgy tudta
megkomponálni, mintha szólamokat írna.
Az én surranó, macskaszerű Viktorom
mellé „komponált" Piróth Gyulával egy
minden tagjában, porcikájában csikorgó
Juant, s kettőnk közé egy csupa-puhaság,
csupa-nőiesség, mindent feloldó Yermát,
Csomós Marival, akit azért is tartok
kivételesen nagyszerű színésznőnek, mert
színpadon is akar, tud és mer nő lenni. S
ez a „színpadi" nőiesség is az okosságon
és érzékenységen túl nem utolsósorban
mozgás kérdése is. Ezért is nagyon fontos,
hogy a rendező változatosan, de sohasem
az alkata ellen mozgassa színészeit. Es
Valló értett ehhez. Nagyon sajnálom, hogy
úgy látszik, a jövőben ezzel a három
emberrel nem sokat fogok együtt dolgozni.

 Akkor a színház szerződést kínált fel, ott
maradhatott volna.

- Igen, a Kulcskeresőkben megkaptam
annak a bizonyos Bodó nevű riporter-nek a
szerepét, aki a darab végén lerángatja a
vélt lepleket. Akkor én megállapodtam a
színház igazgatójával, Székely Gáborral,
hogy táviratban értesítenek a próbák
elkezdéséről. Éppen filmet forgattam, de a
hívásra - ezúttal pontosan - meg is
érkeztem. Ám eltelt két nap anélkül, hogy
rám került volna a sor, egy-szerűen nem
próbáltuk az én jelenetemet. Ezek után én
nem kívántam a szín-ház tagjává lenni.

 A következő állomás ismét Debrecen volt.
 Akkor már más igazgató volt Deb-

recenben, és amikor megtudták, hogy
szabad vagyok, meghívtak - vendég-ként -
a Trisztán főszerepére. Utána Sándor János
rendezésében eljátszottam a Szeget szeggel
hercegét. Sokat tanultam ebből a két
szerepből, a verses szöveg nehézségeiből.
Ezután Sándor János, egyetértésben a
színház igazgatójával, úgy döntött, hogy a
következő évadban műsorra tűzik a
Hamletet, s Hamlet szerepét rám osztották.

 Sokat beszélt a darabok „olvasni tudá-

sáról
"
. A Hamletet hogyan olvasta?

 Hamlet szerintem reneszánsz fiatal-
ember, s nekem, ha szabad ilyet monda-
nom, nagyon jó véleményem van a rene-
szánszról, a legszebb kornak tartom.
Akkor egyszemélyben lehetett valaki
filozófus, kalóz és matematikus, az em-
berek lovon jártak, s nem növeszthettek

a tespedt autózgatással kappanhájat.
Hamlet nem búskomor, meditatív filo-
zófus, hanem fantáziadús, leleményes,
remek színészi adottságokkal megáldott,
fizikailag felkészült, kisportoltan férfias,
vidám diák. Apja halálának következtében
azonban kelepcébe kerül, ahol
besűrűsödik a levegő, s ahonnan testileg
és szellemileg is menekülnie kellene.
Menekülne is, ha nem érezné úgy, hogy
még valamit el kell intéznie, igazságot kell
szolgáltatnia.
 Ennek a debreceni Hamletnek a távolság

ellenére is nagy volt a visszhang ja - s a
Hamletet most mint szerepet és nem mint
előadást értem. Sokan, akik nem utazhattak le
Debrecenbe megnézni, szívesen látták volna ezt
a szemüveges, örökmozgó dán királyfit.
Alkalom, hely is lett volna rá két fővárosi
társulat vendégszereplése idején. Erre azonban
- elgondolkodtató, vajon miért - nem került sor.

- Ami mindebből rám tartozik, az csak a
mozgás és a szemüveg. Én Hamletet
mindig csak ilyennek tudtam elképzelni.
Elég jól tudom használni a vég-tagjaimat
színpadon is. Ezzel egyébként csak itt,
Magyarországon lehet így büszkélkedni,
gondolom - például - a Szovjetunióban ez
természetes. Tehát a mozgással próbáltam
kifejezni azt, hogy Hamlet menekülni akar
testileg is, hogy bezárták, hogy vergődik.
Á szemüveg pedig azáltal, hogy - s ezt
nagyon nehéz megfogalmazni - egy más
optikát jelent, a szellemi, lelki szabadulni
vágyást fejezi ki. Azt, hogy hogyan kell a
Hamletet eljátszani, maga Shakespeare
fogalmazza meg, s adja Hamlet szájába a
színész-intelem soraiban: „menj saját ép
érzeted után". Látszatra lezser, robbantgató
Hamletem ennek jegyében született.
 Debrecenből is „elmenekült". Miért?
- Ez most megint furcsán hangzik majd,

de éppen a Hamlet miatt. Olyan ellenséges
légkörben, mint ott, még sohasem
dolgoztam. Ebből annyi hasznom volt,
hogy életemben először meg kel-lett
tanulnom önfegyelmet gyakorolni munka
közben, hiszen be kellett látnom, hogy
más lehetőség nincs, ha tizennyolc (!)
próba után meg akarjuk tartani - ti-
zenkilencedik próbaként -- a premiert.
 A vidéki színházak többségének sajnálatos

adottsága az en suite rendszer, amely nem tesz
lehetővé hosszabb próbaidőszakot. Amíg ez a
rendszer tehát nem változik, addig nincs
lehetőség változtatásra.
 Változtatni egyelőre valóban nem

lehet ezen, de javítani igen. Minden pró-
baidőszakban bekövetkezik ugyanis egy

olyan pillanat - általában a bemutató előtt
egy héttel -, amikor már-már letisztultak
az elképzelések, a színészek elsajátították
a szerepet, legalábbis ami a szöveget
illeti, s akkor a bemutató fenyegető
közelsége miatt mégis hisztériás pá-
nikhangulat uralkodik el, napirendre ke-
rülnek a veszekedések, ordítozások. Ilyen
hangulatban következik aztán be a
premier. Ezen úgy lehetne javítani, hogy
ezen a ponton, sőt ezt meg sem várva, egy
hét próbaszünetet tarthatnánk, majd
kipihenten, színészileg kicsit érettebben,
elmélyültebb szereptudással foly-
tatódhatnának a próbák.

 Ez viszont megint csak meghosszabbítaná
a próbaidőszakot.
 Igaz, de csak egy héttel. De ennyivel

hosszabbodna meg nemcsak az elő-
adások, hanem a színészek élete is.
 Ha nem jött volna a Nemzeti Színház

hívása, akkor is e jön ?
 Igen, mindenképpen. Nagyon saj-

nálom, hogy így történt, de én nem akarok
senki vélt érvényesülésének útjába állni.
Most mindenki bebizonyíthatja, hogy mit
tud. Pedig a Hamlet nagyon nagy űrt
hagyott bennem. Rengeteg erőt, energiát
adott, ami nem hasonlítható szerelemhez,
barátsághoz, születéshez, halál hoz, csak
az élethez.

Adott-e erőt a Fausthoz is?
 Ez nem ilyen egyszerű. A Hamlet után

azt mondtam, hogy ugyan, mi jöhet még
ezután, amit ne tudnék megoldani? És
persze jöhet. Faust megformálásakor az
egyik legnagyobb problémám az volt,
hogy ez a „filozófus" Faust korántsem
olyan okos, mint a „nem-filozófus"

Hamlet. És mint ember sem olyan. És
mert nem érzem Faustban az embert, ezért
jelentett komoly feladatot például Faust
két életkorának eljátszása.

- Egy színházi évadon belül Hamlet és
Faust. Ez még a sajátgyakorlatához képest is
mozgalmas szezonnak könyvelhető el.
 Általában kedveznek nekem a vélet-

lenek. Hiszen a Faustnál is kényszer-
szereposztásba csöppentem be, mint an-
nak idején a filmgyárban, amikor Kazimir
Károly nem adta ki a Szerelmem, Elektrához
Kozák Andrást, és Jancsó azt mondta,
hogy egye fene, legyen a Cserhalmi; a
Faust próbái közben meg-betegedett
Kálmán György, és így kerültem én a
helyére.

- Maradjunk a filmnél. A tíz filmgyári
színészstátus egyike állítólag magára várt.

- Igen, és nem is akármilyen feltéte-



lekkel. De a Nemzetiben maradtam a
filmgyári hívás ellenére is, főként a saját
szakmai fejlődésem szempontjából.
Egyébként sem akkor szoktam eljönni egy
színháztól, amikor máshova hívnak,
hanem amikor én érzem úgy, hogy el kell
mennem - ha sehol sem várnak, akkor is.
Nem akartam fél év után otthagyni a
Nemzetit. Amikor idekerültem, akkor
nem attól hatódtam meg, hogy ez „a"
Nemzeti Színház, hanem attól, hogy több
mint három év után ismét a szemébe
nézhetek néhány - szerintem - igazán
nagy, európai nagyságú színésznek, és
megláthatom, hogy én hol tartok.

 Veszprém óta egyfolytában
csapatmunkára vágyik, „a" csapatot keresi.
Elmúlt egy éve, hogy a Nemzeti Színházhoz
szerződött. Kialakult-e, kialakítható-e ebben a
színházban az az áhított közösség ?
 Sajnos, itt sincs csapat. Legalábbis

eddig még nem alakult ki. Ha például
Major Tamás rendez, akkor a darabot
próbáló húsz-harminc színészből jó eset-
ben három-négy ember képes csak arra,
hogy szívvel, lélekkel jelen legyen, és
„vegye a lapot". A többiek szinte csak
illusztrálják a játékot. Ugyanakkor úgy
látom, hogy sok, nagyon is használható, jó
képességű színész egyáltalán nincs
foglalkoztatva, s az ő természetes kese-
rűségük is a csapatmunka kialakulását
akadályozza. Pedig talán ennek a keserű-
ségnek a feloldásával lehetne megtenni az
első lépést a csapat kialakítása felé.

- Milyen hatással van színészi fejlődésére a
Nemzeti Színház ?
 Bennem - színészileg - semmi sem

változott. Furcsamód még azt sem tudom
eldönteni, hogy az itt eljátszott szerepek
által jobb színész lettem-e vagy rosszabb,
sőt, ha egyáltalán történt ilyes-mi, nem
tudom, hogy a Nemzeti hatására történt-e.
Hogy emberileg változtam-e, az más
kérdés. Egy biztos : az a tény, hogy
Budapesten játszom, teljesen megfosztott
emberi hivatásom másik felétől, az
apaságtól. S nem hiszem, hogy megéri ez a
csere. Biztos vagyok abban, hogy ez a két
hivatás - a színészi és az apai - nem
zavarnák, sőt segítenék egymást, egymás
hasznára válnának. De természetesen csak
akkor, ha a kettőt egyszerre
gyakorolhatnám. Ennek pedig
elengedhetetlen feltétele, hogy lakáshoz
jussak, ahol a családommal együtt élhetek.
Amíg ez a szörnyűség meg nem oldódik,
nagyon rossz szájízzel és háborgó testtel,
lélekkel lehetek csak bármelyik budapesti
színház tagja.

CSÍK ISTVÁN

Korlátok és lehetőségek

Beszélgetés Székely Lászlóval

A szoba közepén aprólékos gonddal el-
készített, terjedelmes makett sötétlik.
Szürke falak, ajtók, ablakok furcsa vízi-
ója; mélyen, messzire hátra nyúló, sej-
telmes esetlegességgel egymásba kapasz-
kodó terek rendszere. A különös építmény
még itt, a vázlatok és tervek között, a
rajzeszközökkel telezsúfolt asz-talon is
sajátos atmoszférát teremt. A tervező,
Székely László elmélyülten magyaráz:
jelenetről jelenetre végigrendezi,
végigdíszletezi Füst Milán Boldogtalanok
című drámáját, át- meg átrendezve a
makett elemeit.

- A darab közege a nagyváros, hely-
színe valamiféle olyan épület, olyan lakás,
üzem, amelyhez hasonlók százával
épültek a hirtelen világvárossá duzzadt
Budapesten, meghatározva a város arcu-
latát - magyarázza a tervező. - Ezek az
ellentmondásokkal teli házak, az utcára
néző lakások, a főlépcsőház újgazdag
luxusának s a körfolyosó szoba-kony-
háinak ellentéte, a gipszcirádás homlok-
zatok és a málló vakolatú világítóudvarok
kontrasztja leplezik, de ugyanakkor le is
leplezik a társadalom ellentmondásait ...
Mégsem arra törekedtem, hogy egy efféle
bérpalotát vagy bérkaszárnyát építsek fel a
dráma köré. Még csak nem is a
bérkaszárnyát, az efféle építmények
valamiféle általánosított, tipizált változa-
tát. Azt a hangulatot szerettem volna meg-
fogni, amit az ilyen épületekben minden
látogató érez: ezeknek a házaknak abszurd
voltát, már-már szürreális levegőjét. A
titkokat, a szereplők s az őket körülvevő
világ titkait. Itt ajtók nyílnak a semmibe,
ablakok berakott téglafalakra; a teljes
színpad be van építve mélységében
egymásba kapcsolódó, áttekinthetetlen és
nyomasztó terekkel. Ez a mélységében
elnyúló, át- meg áttört tér szerintem többet
ad ennek a világnak a hangulatából, mint
akár a részletező naturalizmus, akár a
lecsupaszított, pusztán funkcionális
szerkezet. Talán furcsa, hogy egy olyan
darabnál, olyan előadásnál tágítom a
lehetőségek végső határáig a színpad
beépítését, játékba vonását, amelynél
maga a játék az előtérbe koncentrálódik;
de szilárd meggyőződésem,

hogy a dráma lényegéhez sokkal közelebb
visz. Az az előadás, amelyet Szolnokon
létrehoztunk, más közegben aligha lenne
elképzelhető.

Ez az előadás ... De egy másfajta elő-adás
esetében, ugyanehhez a darabhoz, elképelhető
lenne valamiféle naturális, a valóság illúzióját
sugalló díszlet vagy egy funkcionális térrendszer
is? Es tervezhetné ezeket a színpadképeket
esetleg ugyanaz a tervező?

- Természetesen. A színházban a szín-
ház a lényeg: a produkció, amely sok
ember együttes munkája nyomán létre-
jött, az a sem csak szavakkal, sem csak
színekkel vagy formákkal, mozdulatokkal
le nem írható gondolati-érzelmi tartalom,
amelynek érdekében az előadás létrejött.
Semmi értelme nincs annak, hogy
bizonyos stiláris eredmények, bizonyos,
egyébként minden szempontból szép és
igaz elméletek kedvéčrt megcsonkítsuk
önmagunkat, önként le-mondjunk
bizonyos ki nem próbált lehetőségekről.
Ezt az előadást azért formáltuk ilyenné,
mert azt, amit mi olvastunk ki a darabból,
így lehetett legjobban elmondani. Ez
azonban nem zárja ki, hogy más, más
alkalommal, mást olvasson ki a darabból,
mást tartson lényegesnek; akkor, ha meg
tud győzni az igazáról, az ő
elképzeléseinek megfelelően, másként
teremtem meg a színpadi teret. Nem
korlátozhatjuk a fantáziánkat, úgyis elég
sok korlát vesz körül.

- Mire gondol, amikor korlátokról beszél ?
- Azokra a technikai és anyagi felté-

telekre, amelyek behatárolják lehetősé-
geinket; a többi között vagy inkább el-
sősorban a szakemberek égető hiányára.
Például évek óta gondolni sem merek arra,
hogy egy színpadképbe szobrot állítsak,
mert nincs, aki megcsinálja. De nin-
csenek díszletfestők sem, és jelmezkészítő
szakemberekből is egyre nagyobb a hiány.
Lassan eltűnnek, nyugalomba vonulnak a
régi szakemberek, utánpótlásukról,
szakmai képzésről pedig senki sem
gondoskodik. Elsősorban vidéken jelent ez
égető problémát, de valószínűleg gondot
okoz a budapesti központi mű-teremnek
is. Évről évre nehezebb a helyzet, pedig
oly kézenfekvő lenne a meg-oldás: a
művészeti szakközépiskolákban kitűnő
képzési lehetőséget tudnánk teremteni.
Ráadásul ezek az iskolák egytől egyig
színházi városokban találhatók. De
sorolhatnám tovább. Aligha titok, hogy
színházaink színpadtechnikai berendezései
nem a legkorszerűbbek. Addig, amíg a
világítás, a hangosítás terén nagy-



szerű eredményeket értünk el alig egy-két
évtized alatt, ezen a téren szinte sem-mi
nem változott. Még mindig a forgó-
színpad a technika netovábbja. Nem aka-
rom azt mondani, hogy csak ez, de ez is
hozzájárul ahhoz az eléggé elterjedt
hozzáálláshoz, amely meglehetősen kö-
zömbösen kezeli a színpadkép, díszlet,
jelmez szerepét. Az anyagi lehetőségek is
korlátozottak, a minden díszlethez, jel-
mezhez szükséges alapanyagok, a fa, fém,
papír, textília áremelkedésével egyre
kevésbé tudunk lépést tartani. Ezek a
tények olyan útra kényszerítik az egész
magyar tervezői gárdát, amely előbb-utóbb
zsákutcának bizonyul.

 Sok esetben éppen a kényszerítő szükség
hatására születnek meg a legjobb ötletek.

- Való igaz! Lehet a szükségből is
erényt csinálni, mint ahogy a gazdagság is
lehet hátrány: amikor a korlátlan le-
hetőségek, a technikai bravúrok, a látvány
bűvöletében elvész a dráma, a mű lényege.
De az az érzésem, hogy ilyen gond nálunk
nem fenyeget. Ami viszont a másik
végletet illeti... Nos, készséggel
elismerem, születtek szükségből is
nagyszerű megoldások, és egyszer, két-
szer, háromszor meg is lehet ismételni
ilyesféle bravúrt, de rendszert csinálni
belőle nem szabad! Az ember segít magán,
így vagy úgy; ehhez a díszlethez, a
Boldogtalanok színpadképéhez például itt,
az ablakom alatt, ahol most verik szét
Óbuda elaggott építményeit, itt
alkudoztam bontásból származó ajtókra,
ablakokra . . .Ezek az öreg ajtók a szín-
padon talán még többet is adnak a da-
rabhoz, mintha az asztalosműhely most
készítette volna őket.

Agyőri Kisfaludy Színház részére készített
díszlet, a Romeo és Júlia színpad-képe is a
hiányzó lehetőségek szorító kény-szerében
született meg, és lett a shakespeare-i világ
ideális színtere.
 Lehet, bár nem mindenki érezte

ideálisnak; elítélő kritikát is kapott... Pedig
azt a megoldást, amit sikerült ki-alakítani,
három reneszánsz szekrény állandóan
változó, új és új terek kialakítására képes,
de mégis egységes kombinációját, magam
is jónak tartom, annak ellenére, hogy
ritkán vagyok az elkészült munkáimmal
elégedett. Itt valóban a győri épület
minden ízében elavult szín-padtere,
berendezése miatt választottam ezt a
megoldást, de ez a színpadkép akkor se
lenne rossz, ha a most épülő, kor-szerű új
színház színpadára kerülne!
Végeredményben mégiscsak az lenne a
természetes, ha nem a szükség, hanem

a lehetőség inspirálná a munkánkat, ha
nem lennénk az esetleges megoldásokra
rászorulva, ha nem kötné meg a kezünket
a bútorraktárak szegényes és agyon-
használt készlete; ha nem azért főne a
fejünk, nem azért ügyeskednénk, fusiz-
nánk, mert muszáj, hanem azért, mert
lehet!

- Sokan azzal magyarázzák a színpadi tér, a
díszlet problémáit, a tervek gyakorlati
megvalósításának gondjait a hazai színházak-
ban, hogy rendezőink túlságosan irodalom-
centrikusak. Mások szerint ez a hajdani lát-
ványosságok, a valóság illúzióját keltő dísz-
letek világának, az ötvenes évek elvárásainak a
visszahatása. Mi erről a véleménye?
 Lehet, hogy ez is hozzájárul, sőt,

nagyon valószínű. De a magam részéről
mégis azt hiszem, hogy a gyakorlatunk hat
vissza a gondolkozásra is. Egy igazgató
nem tűz műsorra egy darabot, ha
legfontosabb szerepeit nem tudja a
társulaton belül kiosztani, vagy meg-felelő
vendégművész meghívását biztosítani; az
előadás várható technikai problémáival,
látványigényével már sokkal kevésbé
számolnak. Megnyugszanak abban, hogy
majd csak megoldjuk valahogy; a saját
gyakorlatunk bumeráng-ként üt vissza!
 Oly nagy jelentőséget tulajdonít a lát-

ványnak, a technikának?
- Nem az öncélú látványnak, maga-

mutogató technikának, hanem annak, ami
szorosan a színház kifejezőeszközei közé
tartozik. Mint tervező, mindig a drámából,
a dramaturgia megkövetelte alaprajzból
indulok ki. Tudom, hogy a színésznek,
ahhoz, hogy a rendező el-képzeléseit, a
maga teremtette figurát megvalósíthassa,
játszható díszletre van szüksége. Olyanra,
amely a színpadi térben eleve
megszervezi, behatárolja a különféle
járásokat, nem pedig valami-féle
látványosságra, amely valósággal
rátenyerel a játékra. Olyan technikai
megoldásokra, amelyek belesimulnak az
előadásba, nem darabolják szét a játék
ritmusát, nem törik szét egy-egy alakítás
ívét. Egy igazán jó előadásban a díszlet, a
színpadkép nem afféle dekoráció, háttér,
hanem a produkció integráns része, amely
szervesen beleépül még a színészi játékba
is, és jelenléte mindenre kihat. Visszahat
magára a darabra, még a zenés darabok
zenéjére is.
 A zenére... ?
 Igen! Egy modern operánál feltétle-

nül. De még egy-egy klasszikus mű
előadásánál is befolyásolhatja a ritmust, a
tempóváltásokat. Ezért bosszantott

például, amikor egy olyan opera közve-
títését hallgattam a rádióban, amelynek
színpadképét én terveztem, és azt hallot-
tam, hogy a közvetítés vezetője a parti-
túrából olvasta fel, hogy a színpadon mi
látható, ahelyett, hogy arról beszélt volna,
amit valóban látni lehetett! Én ugyanis
egészen másféle teret alakítottam ki a
színpadon, mint amilyet a szövegkönyv
írója kitalált, és ezen az előadáson már az
általam tervezett térben, térhez szólt a
zene.

Kanyarodjunk vissza egy kicsit. A z t
mondta, hogy a tervezésnél a drámából, a
dramaturgia követelte alaprajzból indul ki. Mit
jelent ez a gyakorlatban?

- Mindenekelőtt elolvasom a dara-bot;
olvasás közben akarva-akaratlanul meg is
rendezem magamban, saját kis belső
színpadomon. Ez nem valami sajátságosan
eredeti módszer; alighanem minden
tervező így gondolkozik. Elképzelem a
drámai összecsapásokat, a mozgások,
járások rendszerét, és ennek meg-felelően
alakítom ki a színpadi teret. Ha
szerencsém van, a rendező elképzelései
hasonlítanak az enyémekhez; ilyenkor
csak a részleteken tanakodunk. Ha azon-
ban mást lát a darabban - akkor vitat-
kozunk. Ez egy olyan társasjáték, amely-
nek a nyertese csak a néző lehet. Szeren-
csére - bár lehet, hogy ez nem is olyan
nagy szerencse - alkatilag is tervező
vagyok; ilyenkor meg akarom győzni
magam, hogy azt is meg lehet csinálni,
amit ő akar, s ennek érdekében „aka-
dékoskodom". Végtére is ő ismeri jobban a
drámát, ő olvasta el többször, ideje is több
volt, hogy gondolkozzék rajta, hiszen
hónapok óta birkózik vele. Megpróbálom
tehát megvalósítani az ő elképzeléseit; én
örülök legjobban, ha a végeredmény, az
előadás arról győz meg, hogy neki volt
igaza. Előfordul persze olyan is, hogy a
rendezőnek egyáltalán nincs elképzelése.
Akkor vitatkozni sem lehet; egyedül
maradok a variációk tömkelegével. A
felelősség is megsokszorozódik, hiszen a
játéktérről, a darab ismeretében,
magamnak kell dönteni.

- Közismert hallatlan munkabírása; voltak
olyan évadok, amelyekben szinte minden
hónapban olvasható volt a neve valamelyik

színházi bemutató plakátján. A Boldogtala-
nok után mi lesz a soron következő feladata?

- Való igaz : szeretek dolgozni, és bár
gyakran én is bosszankodom, ha nincs
időm arra, hogy egy-egy tervezés során
több variációt is kipróbáljak, nagyon
valószínű, hogy ha kizökkennék ebből



világszínház
a percre kiszámított életritmusból, az még
jobban bosszantana. Most ugyan éppen
egy ilyen periódusban vagyok - a
közelmúltban tértem haza egy hosszabb
franciaországi tanulmányútról, és igyek-
szem feldolgozni a látottakat -, de már
kezd hiányozni a rohanás.. .

- Mi mindent látott, tapasztalt
Franciaországban?

- Sok nagyszerű élménnyel, minde-
nekelőtt képzőművészeti élménnyel tértem
haza. Az új, Pompidou nevét viselő
művelődési központ egész rendszerében,
szervezetében csodálatos; de a rendkívül
gazdag Dufy-kiállítás is az például, amit
módom volt alaposan végignézni. Vagy a
nemrég megnyílt nizzai Chagall-múzeum s
a modern művészeket nagyszerű ter-
mészeti környezetben bemutató Maeghl-
alapítvány Saint Paulban egy életre
emlékezetes marad. Voltak természetesen
színházi élményeim is; láttam nagy-szerű
előadásokat, a többi között a „TEP"
színházban, Benno Besson rendezésében
egy rendkívül szuggesztív Hamletet, kellék
és bútor nélkül, végtelenül egyszerű
jelmezekben, új és meggyőző dramaturgiai
felfogásban. A Theater Gérard Philipe de
Saint Denis produkciója, egy Balzac-
novella adaptációja, amelynek a címét
talán Egy angol macska szívfájdalmainak
lehetne fordítani, elsősorban zseniális
kosztümjeivel, briliáns maszkjaival,
nagyszerű technikájával ragadott meg;
érdemes lenne ezt az előadást
Magyarországra is elhozni. A Nouveau
Théâtre National de Marseille Cripure

című darabja, Luis Guilloux műve,
elsősorban társadalmi töltésével, keserű
bírálatával fogott meg: egy haladó
gondolkozású kisvárosi tanár története,
akit nézetei, fiának nyílt forradalmi
állásfoglalása miatt gúnyolnak,
módszeresen tönkretesznek. Sok tanul-
sággal szolgált az út, túl a közvetlen
élményeken. A Théátre Daniel Sorano
előadásában láttam, Denis Bettaver ren-
dezésében Molière szellemes anakroniz-
musokkal megtűzdelt Dandin Györgyét; a
nézőtéren mindössze tizenketten ültünk, az
előadás mégis feszes volt, a színészek
teljes erőbedobással játszottak. Láttam a
kultúra decentralizálását meghirdető
program kézzelfogható eredményeit, a
francia vidéki színházi élet előretörését,
Párizs „trónfosztását"... Mindez csak
megerősítette azt a meg-győződésemet,
hogy egy színházban a színház a lényeg,
és nem az, hogy hol van: Párizsban vagy
Nizzában, Szolnokon vagy Budapesten.

KÖRÖSPATAKI KISS SÁNDOR

Távol Londontól

Színházak vidéken

Az angol színház: London, az amerikai
színház: New York - tartotta a mondás,
nem is olyan régen. Aztán mint annyi más
szólás és mendemonda, ez is elavult.
Olyannyira, hogy ami Angliát illeti, Lau-
rence Olivier egy hatvanas években adott
nyilatkozata szerint: „Az angol színház
mai életteli és egészséges állapota
majdnem teljesen a vidéki repertoár-
színházak tevékenységének köszönhető."

A magyar kritika keveset foglalkozott az
angol vidéki színházakkal. A kritikusok
örültek, ha Londonban minél több érdekes
előadást elcsíphettek. Így a magyar
színház úgy vette át az angol vidék
eredményeit, hogy sokszor még ma sem
tud róla. Stoppard Rosencrantz és Guilden-
stern halottját például az oxfordi színház
fedezte föl, a londoni Nemzeti már csak
utánjátszó volt. Luke VII. Hadriánja a
Birmingham Repertory érdeme. Barry
England: Neveletlenekje Bristolból szár-
mazott el Londonon át a budapesti Hevesi
Sándor térre. A Madách Színház-ban
játszott Millar-darab, az Abelard és Heloďse
a dél-angliai Exeterben látott először
színpadot. A sort folytathatnánk jó néhány
további érdemes darabbal, amely
Londonban és sok más fővárosban nagy
karriert csinált, de hozzánk valahogy nem
jutott el.

Túlzás nélkül: a hetvenes években a
vidéki színházak csaknem annyi értékes
drámai fölfedezést könyvelhetnek el, mint
a londoniak. Ez azonban nem volt mindig
így. Ha csak a száz évvel korábbi
állapotokra pillantunk vissza, máris
meglepő a különbség. A 19. században a
kultúra pártolása Angliában igencsak
huszadrangú kérdés volt. Közkönyvtá-
rakat már létesítettek, de a színházak
anyagi támogatása még szóba sem
kerülhetett. Virágzott a nyárspolgári
profitelvűség, s csak azok a társulatok
(többnyire vándorszínházak) tudtak élet-
ben maradni, amelyek műsorukkal magas
látogatottságot és megfelelő bevételt
biztosítottak maguknak.

A kommersz tájolás igen kiterjedt
országos hálózattal rendelkezett. Még
1939-ben is háromszáz olyan színházat

tartottak nyilván országszerte, amelyben
időről időre megjelent egy-egy társulat, és
a tulajdonossal megegyezve kibérelte az
épületet annyi időre, ameddig pro-
dukcióját a város lakossága cl tudta tar-
tani. A vándor színidirektorok mindig
kiváló szociológiai érzékkel mérték fel
egy-egy város drámai ízlését, befogadó-
képességét.

Jelenleg körülbelül száz vidéki városban
játszanak rendszeresen vagy alka-
lomszerűen, méghozzá úgy, hogy a nagy
mennyiségi zsugorodás közben szinte
felmérhetetlen minőségi javulás követ-
kezett be.

A mennyiségi csökkenés szinte világ-
jelenség, és nagyrészt a mozi és a tévé
versenyének tulajdonítható. Sajátos angol
fejlemény, hogy sok öreg színház-épületet
bingo hallá alakítottak át, s manapság ezrek
vesztegetik idejüket és pénzüket az
automata szerencsejátékok mellett.

A mennyiségi zsugorodás elemzése nem
nagyon érdekes. A minőségi átalakulás
viszont izgalmas téma.

A második világháború utáni időszak-
ban valóságos forradalmi változást je-
lentett az, hogy a repertoárszínházak
állandó társulatai nagyrészt átvették a
kezdeményezést az úgynevezett „füg-
getlen", lényegében profitelvű vállalko-
zásként működő kommersz színházaktól.
Vagyis ettől kezdve az új drámaírók és
színészi tehetségek már nem csupán a
londoni West Enden számíthattak orszá-
gos elismertetésre.

De ez a vidéki színházak megnövekedett
jelentőségének csak a legfontosabb
vonása. A közönség szempontjából külö-
nösen jelentős, hogy a repertoárszínházak
a közösségi élet új központjai is akartak
lenni. A művészi élmény korábbi
egyszerű adásvétele helyett új feladatokat
is vállaltak. Az iskolákban például a
színház művészei részt vettek a színházi
és drámai ismeretek, a színjátékos szak-
tárgyi tanítás módszereinek kidolgozá-
sában.

A színház épületének szerepe is meg-
változott. Nem egy vidéki színház való-
ságos egész nap nyitva tartó kulturális
központtá alakult. Ebédszünetben a
helybeli zenészek fiatalok, idősek,
amatőrök és hivatásosak - gyakran adnak
rövid koncerteket. Délutánonként egyszer
író-olvasó találkozót rendeznek, máskor
filmvetítést, kiállítást, ismeretterjesztő
előadást tartanak. Az ókori fórumhoz
hasonló szerepet kap a színház,



Jelenet az 1977-es chichesteri fesztivál nyitó előadásából. N. C. Hunter darabjából.
Középen: Ingrid Bergman

honossá tudtak változtatni eredetileg
előcsarnoknak, büfének, lépcsőháznak
épült helyiségeket, ahová az emberek nem
csak „rendezvényre", hanem akár egy
kávéra vagy baráti beszélgetésre is
szívesen betérnek.

A jobbmódú helyi tanácsok nem elé-
gedtek meg a meglevő épületekkel. Így a
hatvanas évek gazdasági föllendülése, a
javuló anyagi körülmények, a milliónyi
autó, az új lakótelepek között vagy har-
minc - már az új elképzelésekre alapozott -
sokoldalú tevékenységre berendezkedő,
éttermek kel, autóparkolókkal,
klubhelyiségekkel felszerelt színház is
megszületett. A színházépítészek segít-
ségével újrafogalmazták a színész és a
néző kapcsolatát. Eltűnt a játékost és
nézőjét elválasztó zenekari árok és rivalda,
megjelentek az új színházi geometria első
fecskéi, a körszínház, a félkör, a
nyolcszögletű, az előretolt színpadú, a
legyező alakú, az arénaszínház. A formák
különbözőek lehettek (a legügyesebbek a
változtatható formájú nézőtérre szavaztak),
a lényeg, az irányító gondolat mindenütt
azonos volt: fel kellett oldani a színház
elzárkózását, és eleven, kétirányú
közösségi élet központjává kellett tenni.
Olyanná, amelyben a közönség élő,
hatékony élményt kap, a színház pedig
folyamatos ihletést, témát, aktív,
véleményt nyilvánító közönségétől.

Angliában csaknem száz színház mű-
ködik vidéken. Ezek közül negyvenöt
élvez állami támogatást. Tevékenységük
éppoly sokféle, mint eredményeik és ku-
darcaik. A következőkben ennek a szín-
vonalban is sokféle színházi világnak mű-
sorpolitikájával, anyagi természetű gond-
jaival, épületeivel, művészeivel, közönsé-
gével ismerkedünk meg közelebbről.

Színházak és városok

Mielőtt az angol vidék néhány érdekes
színházi együtteséről beszélnénk, el kell
időznünk kissé a vidéki városok társa-
dalmi összetételének és ízlésváltozatainak
kérdésénél is.

A harmincnyolcezer lakosú Salisbury
százhúsz kilométerre fekszik Londontól, és
jó utak kötik össze két másik fontos
színházi központtal, Bristollal és Chiches-
terrel is. Lépten-nyomon orvosok, ügy-
védek, üzletemberek névtábláit látjuk,
lassan kialakul egy patinás dél-angliai
tisztviselővároska arculata.

A közép-angliai Derby első látásra is
lényegesen nagyobb méretű, mint Salis-
bury, viszont alig találunk villanegyedet.
Mindenfelé pirostéglás sorházak, legfel-
jebb zsebkendőszárításra alkalmas ker-
tecskékkel. A fogyasztói társadalom jel-
képéből, az autóból még több van, mint
Salisburyben. Derby fő nevezetessége a
Rolls-Royce egyik üzeme. A Közép-
Angliának is szinte mértani közepén fekvő
város polgárai nem panaszkodhatnak
színházi ellátottságukra. Minden irányba
kitűnő autóutak vezetnek, s alig egyórás
utazással az ország legjobb vidéki társula-
tait láthatják rendszeresen. Nottingham,
Manchester, Birmingham, sőt Stratford is
meglepően gyorsan elérhető.

A helyi színház közepesen jól megy, s
mindössze egy ponton hasonlít a korábban
látott Salisburyhez. Mindkettőt az ötvenes
évek elején alakították szín-házzá -
templomból. Egyik városban sincs
egyetem, viszonylag kevés az új épület.
Nincs olyan modern légkörük, mint
például a háború alatt porrá bombázott és
teljesen korszerű szellemben újjáépített
Coventrynek.

Á két város színháza csak árnyalatokban
különbözik, de a különbségek kifejezik
szociális összetételük eltéréseit. Salisbury
egyik kedvenc drámaírója William
Douglas Home, a volt konzervatív
miniszterelnök testvérbátyja. Home da-
rabjaiban királyi pletykák, a felső körök
hálószobatitkai gyakran szerepelnek.

vagyis a szabad idő felhasználásának
változatos lehetőségeit. Ezt a
változatosságot tovább növeli az
Angliában elég új-nak számító
repertoárrendszer, az esti, nagyszínházi
előadások többfélesége.

A színház együttese a felnőttek önte-
vékeny művészi munkáját is segíti. Va-
sárnaponként például sok helyen az
ama-tőröké a színház.

A helyi szellem, a lokálpatriotizmus
erősítését szolgálja az is, hogy a város
rádióállomásán, tévéstúdiójában sok he-
lyi eredetű és vonatkozású mű,
dokumentumműsor, rádiójáték,
tévédráma létre-jöttén dolgoznak. Ezek
legjobbjai könnyen utat találnak az
országos rádió- és
tévészerkesztőségekbe.

Az újfajta színházi koncepció termé-
szetesen csak bizonyos feltételek megte-
remtése után, fokozatosan jöhetett létre.
Szükség volt az állami támogatás rend-
szerének kiharcolására, a helyi
kezdeményezőkészség felszítására
éppúgy, mint az új feladatokhoz kedvet
érző, új szemléletű művészeti vezetőkre.
A színészek és a rendezők nem máról
holnapra értették meg, hogy a színház
ezentúl nem csupán esténkénti
szórakozást szolgáltató válla-lat, hogy
feladata alaposan kibővül. Es ahhoz,
hogy a szabad idő eltöltésének
(beleértve az Angliában igen hosszú
ebédszünetet) kedvelt helyévé váljon,
újfajta szakemberek kellettek, akik ott-



Egyik legutóbbi drámájában a Dame of
Sarkban (1975) egy németek által meg-
szállt angol szigetecske háborús éveit
mutatta he. Kiderült belőle, hogy a német
tisztikarban is akadtak remek úri-emberek,
igazi arisztokraták, akik ha teljesítették is
a Führer parancsait, szívük mélyén
megvetették az SS közönséges
viselkedését. Ez a darab népszerű volt
Salisbury lakói között, Derbyban kevésbé.
Ugyanakkor a Macska a forró háztetőn
Derbyban nagy sikernek számított,
Salisburyben viszont a helyi prüdéria
határozottan elutasította a dráma nyelve-
zetét, problémáját. Shakespeare-t mind-két
színház fogyaszt jó és rossz előadásban
egyaránt. Pinter Derbyban elmegy, Salis-
bury nem kér belőle. Ismert musicalek el-
len egyik helyen sem emelnek kifogást.
Brechtet mindkét helyen egyforma lelke-
sedéssel utasítják el. A derbyi néző né-
mileg felvilágosultabb, valamivel mo-
dernebb, mint Salisbury konzervatív
közönsége. De talán nem meglepő, hogy a
Rolls-Royce elitüzem munkássága azért
munkástémájú színdarabot nem kér.
Wesker vagy John McGrath itt remény-
telen szerzők, mert a közönség a közép-
osztály ízléséhez igazodik. Máshol, nagy
iparvárosokban a helyi szerzők népszerűek
mai témájú, városi vonatkozású do-
kumentumjátékaikkal. Derby és Salisbury
ebben is eltér. Itt mindmáig nem szeretik a
helyi témájú darabokat.

A színházak könnyebben tudnak olyan
helyen rétegpolitikát folytatni, ahol több

társulat működik. EIső angliai látogatá-
som idején, 1964-ben Cambridge-ben még
három színház is játszott. Az Arts, a tisz-
tes, polgári ízlést sugározta. Ide öltöny-
ben, nyakkendőben illett elmenni. A má-
sik, az ADC, igazi egyetemi szellemet
sugárzott. A diákok farmerben, pulóver-
ben töltötték meg a nézőteret, legfeljebb
panyókára vetve vitték az egyetemi kö-
penyt. Itt a dühös fiatalok új darabjait
lehetett látni, és a szellem határozottan
barátságos volt, hiányzott belőle minden
sznob viselkedés. A harmadik színház, a
New, inkább sztriptízvarieté volt. Akko-
riban még a meztelen művészet nem volt
társadalmilag elfogadott. Legtöbben eső-
kabátban, feltűrt gallérral ültek csak be,
mintegy készen arra, hogy bármikor el-
tűnjenek, ha tanáruk bukkanna fel. (Mez-
telen színészt irodalmi szándékú és szintű
előadásban először a már említett Abelard
és Heloďse 1969-es exeteri bemutatóján
láthatott a vidéki néző.)

A legtöbb vidéki város már rég nem
rendelkezik efféle színházi ízlés- és osz-
tálytagozódással, ezért a színház vezetői-
nek dönteniük kellett, hogy nagyjából
milyen ízléshatárok között dolgoznak.

Néha a véletlen nyújtott útmutatást. A
skóciai Dundee-ban például 1953-ban
tűzvész pusztította el a város közepén álló
színház épületét. A vezetőség némi huza-
vona után átvett egy használaton kívüli
templomot az egyetem mellett, és a mű-
sorpolitikát merészen a korszerűség irá

nyába csavarta. Az Egy csepp mézzel
kezdték. A hatás azonnali volt. Idős né-
zőik felháborodottan tiltakoztak, hogy
ilyen „mocskos" színdarabot játszik vá-
rosuk színháza. A hagyományos ízlésű
polgári közönség fokozatosan elmaradt,
de helyettük bejöttek a diákok, akiknek
nemcsak lehetett, hanem kellett is új da-
rabokat adni.

A televízió felfutásának évei voltak
ezek. Az aktualitást a képernyőn megjele-
nő erőteljes realizmus a korabeli drámára
is visszahatott. Á tiszta költészet, a szép
színházi szövegmondás, az időtlen értékek
sok néző szemében egyszerre avasnak
hatottak a színpadról. Miller Salemi
boszorkányokjának korabeli sikerét pél-
dául azzal magyarázzák, hogy a darab
nagy meggyőző erővel foglalt állást
pontosan azokban a kérdésekben, ame-
lyeket a közönség nap mint nap látott a
televízióban. (A tévéhíradó rendszeresen
közvetítette a McCarthy-bizottság meg-
alázó k i hallgatásai t.)

A televízió hatása, az általános élet-
módváltás a színházi vezetőket is új kez-
deményezésekre késztette. A hatvanas
években először szinte mindenütt csök-
kent a látogatottság. Mindenki egyetértett
abban, hogy a színháznak növelnie kell
vonzóerejét, mert minden évben újabb
társulatok véreznek el, újabb és újabb
épületeket kell bezárni.

Ebben az évtizedben az Arts Council, az
állami művészeti tanács végre jelen-

A chichesteri színház



tősen megnövelte a színházak állami tá-
mogatását, és ezzel igyekezett lehetővé
tenni a színház mint művészeti forma
megújulását, kilábalását a válságból.

Azt hihetnénk, hogy az állam támoga-
tását a helyi közigazgatás és a lakosság
mindenütt jó szívvel fogadta. Nem így
történt. Éppen a színházak megnöveke-
dett önállósága, függetlenebb műsor-
politikája eredményezte azt, hogy sok
városban a másik két patrónus, a tanács
és a helyi közönség elfordult a színháztól.
A leglátványosabb példa talán Shakespeare
szülővárosáé, Stratfordé. Stratford
világhírét az egyenletesen magas
színvonalú előadásokon kívül a naponta
autóbuszkaravánokkal érkező turisták
ezrei is növelték. Ez a város az egyetlen,
amelynek színháza a rezignált tűzoltóság
szeme láttára állandóan száz százalék fö-
lötti telt házakkal mutatja be előadásait.
És a helyi hatóságok éppen itt egyetlen
pennyt sem hajlandók világhírű színhá-
zuk támogatására szentelni.

Az uszoda és könyvtárhálózat országos
kiépítését senki nem támadta. A szín-
házak állami támogatásával kapcsolatban
azonban magam is szereztem olyan él-
ményt, amely mutatja az ellenséges érzü-
let gyökereit. 1974 karácsonyán egy kis
yorki szállodában a tulajdonosnál ér-
deklődtem a színház műsora iránt, mert
csodálkozásomra, más városokkal ellen-
tétben, itt nem volt ott a prospektusok
között a színház szórólapja. „Mi nem
szeretjük ezt a színházat" - mondja a tu-
lajdonos. „Miért nem szeret színházba
járni ?" - kérdeztem. „Mert a színészeket

nem lehet kikapcsolni, mint a tévét, mi-
kor kezdem unni az egészet. Ha előadás
közben kimegyek, nagy a feltűnés, ha
maradok, megfájdul a fejem." Pár
mondattal később nyíltan megmondta,
hogy szerinte a jó színháznak nem kell
szubvenció, azt eltartják a nézők. A mű-
sor ebben a színházban nem az ő ízlése
szerinti. Sokaknak hasonló a véleményük,
de a színház mégis fennmarad, mert az
állam pénzt ad rá. Pedig az adófizetők
pénzéből csak olyasmit volna szabad fi-
nanszírozni, amiből mindenkinek haszna
van.

A demokratikusan hangzó véleményt
főleg azoknak a gazdag városoknak a kö-
zönsége osztja, amely nem kér az állami
szubvencióból, mert nem érdekli a szín-
házjegyek ára, és amely kizárólag kom-
mersz társulatok kikapcsolódást, könnyű
szórakozást jelentő előadásait igényli.

Talán ez az egy ellenvélemény is jelzi,
milyen nehéz lehet döntést hozni nem-
csak a meglevő színházak állami támo-
gatása, hanem műsora ügyében is. Na-
gyon kell ismerni az adott város közön-
ségét ahhoz, hogy a társulatok életben
maradhassanak. Be kell mérni, hogy ha
Ionesco Székekje a skót főváros, Edin-
burgh Traverse Theatre Clubja közön-
ségének már avas ócskaság, vajon nem
lesz-e reménytelenül modern - mondjuk -
Wolverhampton Grand Theatre-jében. A
legjobb szándékú művészeti vezetők is
csak apró léptekkel tudnak haladni a
megnyugtató, a mindent felvizező nyárs-
polgári színháztól a kérdező, zavarba ejtő,
gondolkodásra késztető, provoká-

lóan politikus színház felé. Hiszen nem is
olyan régen a politika-vallás-szex volt az a
három terület, ahol szigorúan csak a
bevett polgári értékrend keretei között
mozoghatott a színház.

Az elmúlt húsz év egyik érdekessége,
hogy könnyebben születtek csillogó,
modern színházak, mint új szemléletű
műsorok.

(Folytatjuk)
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Arnold Wesker A lakodalom című új darabját a Leeds Playhouse mutatta be 1977-ben



szemle
LÁZÁR MAGDA

„A képzelet diadala

A Bábszínház
a külfö ld i kri t ika tükrében

Az Állami Bábszínháznak - mint köz-
tudomású - az elmúlt évad elsősorban az
újjászületett Népköztársaság úti
színházépületbe való átköltözés örömteli,
ám sok időt, munkát, energiát felemésztő
időszakát jelentette. Ezért az együttes
kevesebb külföldi turnét vállalhatott, mint
amennyire meghívásai alapján lehetősége
nyílt volna.

Egyik hazánkban és külföldön egyaránt
népszerű ifjúsági műsordarabja, a János
vitéz három országban is színre került. Az
együttes 1976 szeptemberében
Franciaországban, a Charleville-Mezičres-i
Bábfesztiválon, majd Belgiumban, a
brüsszeli egyetem előadótermében ven-
dégszerepelt Petőfi Sándor művének
bábváltozatával. Az évad végén ugyanezt a
produkciót a „Svéd nyár" zenei programja
keretében az északi ország tizenegy
városában mutatták be, Ystadtól, a leg-
délibb svéd várostól Haparandáig, az éjféli
nap városáig. Az 1977/78-as évad kezdetén
ugyanez a produkció kapott meghívást az
Humanité hagyományos párizsi
népünnepélyére és az Unitŕ cremonai,
milánói és modenai ünnepségeire.

Érdemes a sok elismerő újságcikk közül
belelapozni a báb-János vitéz belga és svéd
méltatásaiba.

A La Libre Belgique kritikusa így ír a
darabról: „...Az ember azt sem tudja, mit
csodáljon a legjobban: a mozgató
színészek játékát, szövegmondásukat, a
rendezés kitörő életszerűségét, csodálatos
találékonyságát vagy az egész magyar
folklórt megelevenítő zenei atmoszférát?.
. . A díszlet olyan, mintha képes-könyvet
lapozgatnánk : a kékek és pirosak
vidámságában, az aranyban és a lágy
ezüstben, a puszta homokszínében és az
erdő megannyi zöld színében jelen van a
naiv festő, a hímzőasszony, a takács és a
fazekas egész mesterségbeli tudása. . . . És
minden bábu külön-külön a stilizálás és az
élet csodája..."

A Svenska Dagbladet így méltatta a János
vitézt: ... A bábjátékosok először roppant
élénken és jókedvűen játszottak a
bábukkal. Ezek a bábok stili-

záltak, színeik elevenek, kontúrjaik tisz-
ták. A jól megválasztott színeknek, ki-
fejező mozdulatoknak köszönhető, hogy a
közönség az egész előadás alatt együtt él a
darabbal, noha a bábok magyarul
beszélnek. De a svéd narrátor, Carl-Erik
Boström megfelelő magyarázata nagy
segítség. János vitéz küzdelmei a gyer-
mekek lelkesedését és „Rajta! Rajta!" bá-

torításait váltották ki..." És másutt:
„Emeljük ki a szereplők közül a gonosz

boszorkányt, a hatalmas, de ostoba óriást,
a nyalka huszárokat és a remekbe sikerült
állatokat: a táncoló bárányokat, vágtató
paripákat, ficánkoló halakat és János vitéz
hű társát, a közönség kedvencét, a kis
kutyát..."

A Bábszínház együttese felnőttek szá-
mára játszott zenei műsoraival már
mintegy évtizede arat világszerte érdek-
lődést. Ennek volt köszönhető, hogy
májusban a lyoni Magyar Zenei Hetek
eseménysorozatában, majd augusztusban -
immár másodízben - az Avignoni
Fesztiválon a magyar színházművészetet
képviselte.

Lyonban és környékén Bartók Fából
faragott királyfiját, Sztravinszkij
Petruskáját és Beckett jelenet szöveg nélkül
című művének bábadaptációját mutatta be
az együttes. A korábban Avignonban és
Párizsban már nagy sikerrel bemutatott
zenei műsort a lyoni sajtó is teljes
elismeréssel fogadta. A Journal című lap

recenzense „A budapesti Bábszínház: a
képzelet diadala" címmel foglalta össze
véleményét az előadásról. Így méltatta a
produkciót: ...Mágikus világ nyílik meg a
néző előtt már az első képek láttán a
budapesti Bábszínház előadásán. Olyan
világ ez, amely valóságosabb a valóság-
nál, melyben a legparányibb mozdulat-
nak, a leggyengébb zörejnek, a leghalkabb
hangnak is ellenállhatatlanul kifejező
ereje van.. .

„ A fából faragott királyfi előadásaiban
jut talán a legmesszebbre a színház a köl-
tői szépség és az álmok nyelvének
kutatásában..." „...Azt hinné ez után az
előadás után az ember, hogy a Studio des
Champs-Élysées-ben éppen húsz éve be-
mutatott Beckett Jelenet szöveg nélkül című
némajátéka eredetileg is bábszín-ház
számára íródott, olyannyira emberi
méretűvé válik a boldogtalan és nevet-
séges, fából faragott Pierrot, akit rászed a
gúnyosan kegyetlen természet... A ra-
gyogó finálé Sztravinszkij Petruskája. A
farsang mulatságai Chagall színeit idéző
szellemes képekben követik egy-mást..." A
Derničre Heure kritikusa szerint: „...Az
előadás minden pillanatát lelemény,
humor, sóvárgás, friss tempó, lendület
hatja át... A néha hatalmas és
nyugtalanító, máskor parányi bábuk
minden ízükben vibrálnak. És mintha
nagy kedvük! és érzékük lenne a színját-
száshoz!

A János vitéz előadása a svédországi ystadi múzeum kertjében
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A mesterség minden fogását felhasz-
álja a társulat, tökéletes technikai tudás-
al és biztonságos esztétikai érzékkel: a
ény, a csillagok anyaga, színe, a mozdu-
atok és a kifejezés önmagukban már zenei
sszhangot hoznak létre..."

„Ennek a nagy együttesnek a hír-
evéhez nincs mit hozzáfűzni" - ezzel a
ondattal kezdődik a XXXI. Avignoni
esztivál programjában az Állami Báb-
zínház ismertetése. „A Fesztivál közön-
ége már 1973-ban megállapíthatta Bartók
s Sztravinszkij nagy balettjeinek
lőadásairól, hogy az együttes felnőtt egy
gazi zenés színház magas színvonalára."

tájékoztató így fejeződik be: „Ez a
ársulat mindig meglepetést szerez."

A meglepetést ezúttal színház legfris-
ebb, eddig még külföldön színre nem
erült zenés műsora szerezte: az idehaza
rcok és álarcok összefoglaló címmel be-
utatott zenei groteszkek, kiegészítve
chaár-Szilágyi Székhistória című tárgy-

átékával.

„Nagy művészet - kis bábukkal" címmel
Le Dauphiné Libéré kritikusa ezt írta az

vignoni Operában bemutatott műsorról:
Élettelen tárgyak, hát mégis van lelketek?
Miután megnéztük a budapesti Állami
ábszínház előadását, a válasz a híres
érdésre csak igenlő lehet. Mert ez az
lőadás - csodálatos! Technikai
zempontból módfelett változatos: az estét
itöltő négy darabban a bábosok hol
agyományos módon (marionetteket és
esztyűs bábokat) mozgatnak, hol ember
agyságú, felöltöztetett figurákat, hol meg
ppenséggel két széket, még-hozzá
endkívül virtuóz módon! Egyik ötlet
öveti a másikat. Semmit sem bíz-nak a
életlenre, és minden technikai fortély a
ondolatot szolgálja. . ." A párizsi Le
onde így méltatta az előadást:
.. A budapesti bábok a szemérmes ba-

átság nagyon emberi kapcsolatában áll-
ak »manipulátoraikkal« és előadásuk
elett holmi mosolygó szomorúság fél-
omálya dereng. . ." . A kritikus részlete-
en ismerteti a Katona története és a Ravel-
uzsikára tervezett La valse cselekményét,
ajd így elemzi az utóbbi produkciót: „A

orgó próbababák széthullanak - és a
özönség fenntartás nélkül tapsol ennek a
emmi meglepetést nem rejtő
célzatosságnak«. Ezután kis kesernyés
omédiát láttunk két fehér szék között,
ely a saját önzésébe bezárkózott ember-

ár életét és halálát érzékelteti. Végül az
st remekműve következett: játék Pro-
ofjev Klasszikus szimfóniájára." Majd a

téma leírása után: „Kutya és macska kö-
zött nagy csetepaté kerekedik. A két állat
letépi az álruhákat. Lemeztelenítik a
színházat, és leleplezik a hamis vonókat is,
amely alatt nincs se hegedű, se hegedűs;
a viharban elsüllyedő hercegről is kiderül,
hogy ő is összeomló, arc nélküli bábu
csupán.

- Vége a játéknak, az előadás szertar-
tásának és titokzatosságának. Csak né-
hány kiábrándult és csodálkozó pillanat
marad, és ez a színháznak teljes és valódi
varázslata."

A többi francia újságíró is szuperlatí-
vuszokban számolt be az újabb avignoni
vendégjátékról. A csodálatos budapesti
Bábszínház címen ír kritikát a La Mar-
seillaise, a Le Provencal pedig így fogal-
maz A budapesti Bábszínház : varázslat
című cikkében: ,,... A budapesti Állami
Bábszínház a csodák végtelen világába
visz el bennünket, ahol minden, a világon
minden lehetséges és ugyanakkor
teljességgel természetes is. .."

Noha az avignoni „előzetes" valóságos
hendikepet jelentett az együttesnek, és

ennek megfelelő nagy izgalommal
kezdték el ennek a műsornak idegenben
első előadássorozatát, a közönség és a
kritika meleg hangú fogadtatása
bizonyítja: si-került a felfokozott
várakozásnak eleget tenni.

Mrożek: Strip-tease (Állami Bábszínház)






