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PÁLYI ANDRÁS

A „nagy improvizáció"

AzŐsök, Adam Mickiewicz monumentális színpadi poémája, mely
eredeti címe (Dziady) és tartalma szerint nemcsak az ősökre,
hanem egy „pogány" eredetű, keresztény elemekkel átszőtt,
halottidéző népi szertartásra is utal, azok közé a romantikus
művek közé tartozik, melyek a lengyel színház mitológiájának
máig eleven forrását, élő vizét jelentik. A költő, mikor
terjedelmileg is hatalmas, romantikus drámáját írta, nem is
gondolhatott előadásra; Lengyelország mint önálló állam száz--
ötven évig nem létezett, három birodalom - a cári, a porosz és a
Habsburg-dinasztia - osztozott rajta, s a fiatal Mickiewiczet a
vilnai diákok összeesküvése után a cári hatóságok száműzték. Az
1830-as forradalom hírére, mely a lengyel történetírásban
novemberi felkelésként vált ismertté, s amely leginkább a mi 48-
as szabadságharcunkkal állítható párhuzamba, a költő haza--
indult, de mire a határra ért, a lázadást már leverték. AzŐsök egy
része a fiatalkori száműzetés után, más része a forradalom
bukását követően született; az előbbiben a mű főhőse Gustaw, az
individualista-álmodozó ifjú, akit a szerelmi csalódás meg-
semmisítő terhe nyom, az utóbbiban azonban börtöncellája
mélyén Konraddá alakul át, aki népe szabadságáért ég. Konrad
sorsa és lázadása transzcendentális méreteket ölt: ebben a vízió-
ban, akárcsak a Faustban vagy Az ember tragédiájában a földön-túli
jó és gonosz szellemek is reális harcot folytatnak, s Konrad
egyenesen az isten ellen lázad:

Meg ne vess, nem egy vagyok, bár itt egymagamban,
Egy nagy néppel a földön egy-testvérré válván, Áll
mögöttem seregem, trónusom és hatalmam;

Hogyha káromollak Téged,
Én véresebb csatába kezdek, mint a Sátán:
Ő ész-harcot folytatott, én szív-csatát Véled.
(Pákozdy Ferenc fordítása)

Ez a „szív-csata" az Ősök lényege. „Az ótestamentumi próféták
óta nem hallatszott ily nagy erejű hang, mely egy nép bukását
énekli meg" - állapítja meg George Sand. S valóban, még a mai
olvasó is megborzong, ahogy e látszólag laza szerkezetű verses
monológot olvassa (vagy hallja), mely szinte misztikus transzban
árad Konrad ajkáról; elkerülhetetlenül bővkörébe kerülünk
annak a „szentségtörésnek", melyről a sacrum kifejezés ősi
kettőssége juthat eszünkbe: Konrad lázadása egyszerre szent és
átkozott.

Mickiewicz messianisztikus látomását, melyet az Ősökben Pé-
ter pap fogalmaz meg, aki a lengyelség szenvedését Krisztus pas-
siójával azonosítja, s úgy tartja, e nép kálváriája fogja „meg-
váltani" az emberiséget, történelmi összefüggéseiben kell lát-
nunk. A három részre szakított országban a színház a szó szoros
értelmében szentélynek számított, a nemzeti lét szinte egyetlen
szentélyének. Nem véletlen, hogy az 1830-as forradalom bukása
után Lengyelország cári területein sorra bezárják a színházak
kapuit. Nyugat-Lengyelországban viszont ellenkező előjelű
tendencia mutatkozik : míg például az iskolákban a porosz hata-

lom erőszakosan végrehajtja a németesítést, mintegy enged-
ményként hozzájárul, hogy Poznanban megnyíljék az első
állandó lengyel színház, mely a mai napig Teatr Polski néven
működik. Sőt, rendszeressé válik, hogy Krakkóból, a Habsburg
birodalom galíciai tartományából, ahol ez időben a legtöbb
lengyel színház működik, nyaranta vendégszereplésre érkeznek
ide Thália lengyel felkentjei. Nyelvében él a nemzet, s ez itt
annyit tesz: színpadjain él a nemzet.

Mickiewiczről feljegyezték, hogy kivételes költői rögtönző-
képességgel rendelkezett, s előszeretettel csillogtatta ezt az
adottságát társaságban, az irodalmi szalonokban. Ez az impro-
vizációs technika fedezhető fel Konrad fentebb idézett mono-
lógjában is, melyet a lengyel irodalomtörténet „nagy improvi-
zációnak " nevez. Hogyan vált ez a költői „nagy improvizáció" a
lengyelség par excellence színházi hagyományává? Az utókor, a
tudományos kutatás, a műelemzés sok mindent mikroszkóp alá
helyezett: jól látjuk ma már az eredetileg könyvdrámaként
olvasott lengyel romantikus dráma teátrális forrásait - elsősorban
a rituális jellegű népszokások felhasználásában. De nem
utolsósorban világossá vált, hogy Konrad, illetve Gustaw - maga
Mickiewicz; a teatralitás forrása pedig abban a szerepben
keresendő, melyet a költő a szó szoros értelmében eljátszott.
Nem más, mint maga Mickiewicz hirdette meg a „szív-csatát" az
istennel, a történelemmel, a fennálló világrenddel; s a nagy
történelmi színház, melynek tétje egy nemzet léte vagy nem-léte
volt, mozgósította a hatalmasokat: Mickiewicz Európa
uralkodóinak rettegett ellenfele lett, akik akarva-akaratlanul
ekképp „beléptek" a színjátékba, még isten földi helytartója, a
pápa is, aki kiátkozta az őrült lengyel látnokot. A párizsi sza-
lonokban dübörgő „ótestamentumi próféta" nem kevéssé a népek
tavaszának előhírnöke lett. Ez mind hozzátartozik a mickiewiczi
„szív-csatához", az Ősökhöz : része a lengyel szín-ház
mitológiájának.

De Mickiewicz; a lengyelség szemében is egyszerre volt a
fanatikus hit és a botrány megtestesítője. Azok a kortársai, akik
realistábban és racionálisabban gondolkoztak a forradalomról, a
nemzet jövőjéről - és szép számmal voltak ilyenek -, nem ta-
karékoskodtak a Mickiewicznek címzett kritikával. Még
Słowacki is, akinek romantikus világképe pedig sok rokonságot
mutat Mickiewiczével, mintegy az Ősökben megszólaló messia-
nisztikus szellem ellen írta a maga nagy nemzeti drámáját, a
Kordiant, melynek hőse a Mont Blanc csúcsára hág fel, hogy ott
vívjon meg az istennel. „Lengyelország a nemzetek Winkel-
riedje!" - születik meg a felismerés Kordianban, az utalás a
svájciak nemzeti hősére, ki saját mellével fogta fel az ellenség
nyilait, s akinek holtteste utat nyitott társainak, hogy az ellen-
ségre rontsanak, egyúttal polémia Mickiewiczcsel: a nemzet
keresztre feszítettségének vallásos lázálmát az „evilági" sza-
badsághős profán jelképe helyettesíti. Słowacki drámájában már
ott az irónia: Kordiant, amikor elhatározza, hogy a koronázási
ünnepség alatt megöli a cárt, elfogja az ideggyengeség, s a tett
elkövetése előtt elájul. De ha Słowacki látomása profánabb is,
könnyen beépült abba a nemzeti mitológiába, mely az elnyomás
éveiben tagadhatatlanul ébren tartotta a lengyelség (elsősorban a
lengyel nemesség) öntudatát, ám amelyben ott rejlett a veszély: a
valóságos feladatok, tettek előli menekülés, a történelmi mu-
lasztás súlyos vétsége.

A lengyel irodalom mélyen gyökerező hagyománya a gúny, a
szarkazmus, a nemzeti karakter önironikus szemlélete. Elegendő
csak utalni Mikołaj Rej reneszánsz szatíráira, melyek



csípős nyelvvel csúfolódtak a kor feudális viszonyain és a bigott
vallásosságon, vagy épp Aleksander Fredróra, e különös galíciai
földesúrra, aki a XVIII-XIX. század fordulóján moličre-i
komédiákban fogalmazta meg, amit a lengyel nemesség élhetet-
lenségéről és tunyaságáról tudott. Ez a nemzeti önirónia fel-
támad és sajátos metamorfózison megy át a múlt század végén,
e század elején Norwid és Wyspiański drámáiban. Mindketten
ironikusan szembefordulnak a romantikus pátosszal, s a mes-
sianizmusban elsősorban a nemzeti mártíromság öntetszelgését
látják, a teátrális illúziót, a „festett világot". Kettejük közül
Norwid az elvontabb és filozofikusabb, egyúttal magányosabb is
(ő az, aki Mallarmé előtt már tanulmányban megfogalmazza a
költői elnémulás esztétikáját), darabjai életében nem is jutnak
színpadhoz. Wyspiański számára viszont maga a nemzeti mito-
lógia kérdésessé válása jelenti a színházat: hisz van valami eleve
teátrális, s ezt fedezi fel Wyspiański, Mickiewicz élet-színházá-
nak, az Ősök szellemének és a Mickiewicz által játszott szerepnek a
kritikájában. A Felszabadulás című Wyspiański-darab kezdetén
Konrad bejön a színpadra - az a Konrad, akit jól ismerünk az
Ősökből -, s kijelenti, hogy elege van a romantikus színházból,
fellázad teremtője („istene") ellen: ez maga Mickiewicz.
Pontosabban: a Mickiewicz-szobor, mely megelevenedik ugyan a
színpadon, de ugyanolyan tehetetlennek bizonyul Wyspiański
Konradjával szemben, mint amaz égi isten az Ősök Konradjával
vagy Słowacki Kordianjával szemben.

A Menyegzőben, melyet a magyar közönség Andrzej Wajda
filmjéből is, a varsói Nemzeti Színház két évvel ezelőtti ven-
dégjátékából is ismerhet, egyértelműen kiderül, hogy Wys-
piański ironikus színháza ugyanúgy a nemzeti sorskérdések
színpada, mint a maga idejében Mickiewicz költői szószéke
volt; Wyspiański lesz az új színház első apostola, azé a színházé,
mely mindenekelőtt játék, de szent és átkozott játék: neki a
hagyomány egyszerre élő forrás is, de a történelmi tehetetlenség
álruhája, maszkja is, melyet le kell tépni. A Menyegzőben,
melynek lakodalmas forgatagában a városi urak fennhangon
barátkoznak a nép egyszerű fiaival, hajnal felé beoson a
Chochoł, a Szalmacsutak, s andalító hegedűszavára lassú,
groteszk táncot kezdenek a mulatozók, míg végül valamennyien
meg-merevednek. A Menyegző századfordulós krakkói
premierjén úgy hatott e drámavégi akkord, akár valami durva
nyelvöltés a publikumra, a korra: hiszen a korszak valamennyi
világmegváltó, népboldogító szólama előzőleg ott csengett-
bongott a színes színpadi kavalkádban.

Wyspiański színháza is bizonyos „nagy improvizáció", a ki-
fejezésnek immár eredendően teátrális értelmében; ő már úgy
építette fel a drámát és rendezte meg az előadást (a lengyel szín-
művészet első mai értelemben vett író-rendezője volt), hogy a
közönségre tett hatást is a kompozíció szerves részének te-
kintette. Egyetérthetünk Gordon Craiggel, aki a kor kevés számú
igazi „színházi művésze" közt tartotta számon, e meg-
határozáson egyszerre értve a mesterségbeli hozzáértést és az
újító szellemet. Mindez mégsem óvhatta meg Wyspiańskit attól,
hogy ő is a mitológiai alakká váljék: Witkiewicz ugyan-úgy
gúnyt űz Wyspiański Szalmacsutakjából, ahogy Mrożek is ezt
parodizálja a Tangó fináléjában. Gúny, irónia, paródia ezúttal is
úgy értendő: élő hivatkozás és ostorozás. A lengyel színház
mitológiája máig eleven mitológia: a szent és átkozott pillanat, a
katartikus élmény innen születik. A lengyel színház olyan
kiemelkedő rendezőegyéniségeit sem érthetjük meg e fejlődési
folyamat nélkül, amilyen Swinarski, Dejmek vagy Wajda, de
mélyen e lengyel mitológiából élnek az úgyneve-

zett autonóm színház mesterei is: Szajna barokk képorgiájában
ott van Witkiewicz katasztrofizmusa, Tadeusz Kantor
happeningszerű „nagy improvizációiban" ott a witkiewiczi
esztétika szerinti „tiszta forma", mely az abszolútumot a naturális
valósághűséggel párosítja, Grotowski „szegény színházában"
Mickiewicz, Słowacki, Wyspiański.

Aligha tévedünk, ha azt mondjuk, Mickiewicz óta nem tűnt fel
oly prófétikus jelenség a lengyel színház vidékén, mint Jerzy
Grotowski. Akárcsak Mickiewicz, ő is a hit és a botrány köve a
mai lengyel köztudatban. Így volt ez már a „színházi" Gro-
towskival is, de még inkább érvényes ez a „színház utáni" Gro-
towskira. Mickiewiczhez viszonyítva persze Grotowskit inkább
ellenprófétának kellene neveznünk, de az ellentmondás a tör-
ténelem és az idő múlásában rejlik. Mickiewicz végül is ugyanúgy
„parateátrális" tevékenységet folytatott - hogy Grotowski ki-
fejezését használjuk -, mint a wrocławi Laboratórium Színház
vezetője. Mickiewicz „színháza" elsősorban a történelem és a
politika arénájában zajlott le; Grotowskié az intimitásban, az
elvonulásban, de nem kevésbé a világ fÍgyelő tekintete előtt.
Mickiewicz hitt a saját szerepében, s a szerepjátszás apostola
volt; Grotowski kezdettől a szerepjátszás hamisságára helyezi a
hangsúlyt, mert úgy tartja, az ember lényege épp az, ami a sze-
repek mögött felfedezhető. De korántsem Mickiewicz vagy
Grotowski személyes meggyőződéséről van itt szó, sokkal inkább
az idők változásáról.

Grotowski, aki közel évtizede nem jelentkezett új színházi
rendezéssel, s mint e számunk végén, dokumentumként közölt
interjújában kifejti, nem is szándékszik ezzel foglalkozni, „pa-
rateátrális" kísérleteiben az ember és ember közti autentikus
kapcsolat új lehetőségeit kutatja. Ezt kereste már a színházban is,
ezért volt laboratóriuma valójában mindig „parateátrális" jellegű,
de épp, mert a valóság, az élet mindig fontosabbnak tűnt
számára, mint a művészet - akárcsak Mickiewicznek -, tudott új
dimenziókat nyitni a XX. század színháza és embere előtt.
Grotowski a maga ellen-messianizmusát egy újfajta érzékenység
ébredésének nevezi, mely olyan, „akár egy hal az új nemzedék
folyójában", és hozzáfűzi: „Semmiképp sem szabad a halat
összetéveszteni a folyóval, mert nem ugyanaz." A Grotowski-
titok tehát ugyanúgy nem titok, ha valóban a jelenségre fÍgyelünk,
ahogy Mickiewicz őrülete sem volt az. Mindez szervesen
összetartozik, még ha kiragadott részleteiben furcsának és
különösnek is hat.

Az utóbbi években sok szó esett nálunk is, a lengyelek köré-
ben is arról, hogy a magyar színháznak nagy adósságai vannak a
lengyel drámairodalommal kapcsolatban. Aki járatos a magyar
dramaturgiákon, jól tudja, hogy az idegenkedés nem az egyes
szerzőknek és műveknek szólt; inkább onnan eredt, hogy mindig
csak egyes szerzőket és műveket olvastunk, anélkül, hogy a
„nagy improvizációt", mely egy nemzet élő mitológiájából
táplálkozik, s egyben táplálja is azt, legyen szó akár Mic-
kiewiczről, Wyspiańskiról vagy Grotowskiról, megértettük volna.
Holott igazi kincsesbánya, amiről nagyvonalúan már-már
megfeledkeztünk: a lengyel dráma és színház nemcsak sajátosan
kelet-európai művészet, hanem valóban európai színház. A
SZÍNHÁZ ezért megragadja az alkalmat, s a lengyel dráma
ünnepe alkalmából, mely most hazánkban megrendezésre kerül,
Ígyekszik minél szélesebb összefüggéseiben megrajzolni „a len-
gyelek nemzeti művészetének" körét, amiben két lengyel laptár-
sunk, a Dialog és a Teatr munkatársai is segítségünkre voltak. A
lengyel dráma magyarországi útját kívánjuk ezzel is egyengetni.



ANDRZEJ ZUROWSKI

A lengyelek nemzeti
művészete

Igen széles körű - történelmi, esztétikai és
egyéb - motivációra lenne szükség a
jelenség értelmezéséhez, hisz tény, hogy a
színház az irodalommal egyenrangú mű-
faja annak a projektív művészeti gondol-
kodásnak, mely különös módon formálja a
lengyelség tudatát. Így volt régebben, és
így van ma is. Lényeges szerepet játszik
ebben, h o g y a XIX. században a lengyel
állam nem létezett, a társadalom a művé-
szet tartományaiban építette fel azonos-
ságát; a művészet így szinte szakrális je-
lentőségre tett szert, az alapvető értékek
hordozója lett. Az író, a színész, a szín-
házi ember ebben a helyzetben valamiféle
nemzeti papság stigmáját viselte magán.

Számok és fesztiválok tükrében

Az idő megváltoztatta az arányokat. És
mégis, bár a világ zenei életének élvona-
lában ott vannak a lengyelek (elég
Krzysztof Pendereckire utalnunk), bár a
lengyel képzőművészet és irodalom fel-
becsülhetetlen szerepet játszik - valójában
a színház lett a lengyelek nemzeti
művészete. Természetesen megváltozott a
színház helye a kulturális életben. Minden
korábbi nyugtalanság ellenére a film nem
temette m a g a alá a színházat, a tele-vízió
vagy a tömegkommunikáció más formái
nem fosztották meg igazi rangjától. A
dramatikus művészet fiatalabb mű-fajai
közt a színház megtalálta a maga sajátos
helyét, sajátosan intim művészet, az
emberi találkozás helye lett, ahol a rivalda
két oldalán levők egymásra lelnek,
egymás szemébe néznek, hogy olyan dol-
gokról valljanak, melyekről egyébként
gondolkozni is csak suttogva szoktunk.

Nem véletlen, hogy a legkiválóbb len-
gyel írók szívesen választják a dramatikus
formát. Hisz a színház helye és rangja kü-
lönösen széles körű és tekintélyes fórumot
nyit a művész számára, hogy itt és most
életünkről és sorsunkról szóljon.
Mindemellett a lengyel színház repertoár-
ja igen széles skálán mozog: a nemzeti
hagyományt képviselő klasszikusoktól a
világszínház újdonságaiig, melyek igen
gyorsan eljutnak a Visztula partjára a
Broadwayról ugyanúgy, mint Moszkvából
vagy éppen Párizsból, Londonból,

Zürichből. Nincs mit szégyenkeznünk
akkor sem, ha képzeletben megrajzoljuk
Európa színházi térképét: drámairodal-
munk, de mindenekelőtt színházi esztéti-
kánk, a lengyel teátrum sajátos látásmód-
ja mindannyiszor elismerést arat London
és Párizs, Shiraz és Velence, Belgrád és
Dubrovnik fesztiváljain, hogy csak a leg-
jelentősebb világszínházi találkozókra
utaljunk. E fesztiválokon a lengyel elő-
adások számos díjat nyertek, így például
a Legenda a dicsőséges feltámadásról (ren-
dező: Kazimierz Dejmek, Nemzeti Szín-
ház, Varsó) 1964-ben Velencében, Dosz-

tojevszkij Ö r d ö g ö k j e ( r e n d e z ő : Andrzej
Wajda, Stary Teatr, Krakkó) 197z-ben
Londonban, majd ugyanezen a londoni
World Seasonon Mickiewicz Ő s ö k j e
(rendező: Konrad Swinarski, Stary Teatr,
Krakkó), a Dante című előadás (rendező:
Józef Szajna, Teatr Studio, Varsó) 1974-
ben Velencében. A lengyel színházi ex-
port azonban nem korlátozódik csupán a
fesztiválokra, több együttesünk rendsze-
resen turnézik a kontinens különböző
tájain. A legszorosabb kapcsolatok ter-
mészetesen a szocialista országokkal ala-
kultak ki, állandó színházi csereakcióink

Mikolaj Rel József élete című darabja Kazimierz Dejmek rendezésében (Nemzeti Színház, Varsó)



vannak Budapesttel, Prágával, Moszkvá-
val, Leningráddal, Szófiával, Bukaresttel,
s nem utolsósorban az egyes testvérváro-
sok közt is egyre szorosabb a színházi
együttműködés. Nem lebecsülendő az a
szerep sem, melyet e „művészeti export-
ban" az egyes színházi alkotók betölte-
nek. Több kiváló lengyel rendező állandó
vendég az európai színpadokon: Erwin
Axer a bécsi Burgtheaterben rendez,
Jerzy Jarocki a zürichi Schauspielhaus-
ban, Andrzej Wajda a moszkvai Szovre-
mennyikben, a nemrég elhunyt Konrad
Swinarski többek közt a nyugat-berlini
Schiller Theaterben vitt színre több elő-
adást, Jerzy Grotowski pedig, aki a „sze-
gény színház" mestereként vált világhí-
rűvé, a philadelphiai Színházi Intézetben
vezet szemináriumot. S ezek csak a leg-
jelentősebb példák, melyek a lengyel
színház jelenlétét illusztrálják korunk vi-
lágszínházi mozgalmának alakulásában.

Természetesen nem a fesztiválok,
szemlék és találkozók alkotják a színház
hétköznapjait, ezek ünnepek, melyeken
azonban élesen kibontakozik ama hét-
köznapok profilja, s amelyek lehetőséget
biztosítanak az alkotói vitára, a művészi
erőforrások, az eszközök és a módszerek
kifinomítására. Két évtizede egyre szapo-
rodnak a hazai fesztiválok is, melyekre
most már évente sor kerül. Így adott ott-
hont Wrocław az új lengyel drámák se-
regszemléjének, Kalisz az avantgarde elő-
adások fesztiváljának, Opole az újraértel-
mezett lengyel klasszikus drámák bemu-
tatósorozatának, Szczecin a monodrá-
mák és a kis színházi formák találkozójá-
nak, míg Katowicében kétévente kerül
sor a népi demokratikus országok drá-
mairodalma, illetve a szovjet dráma fesz-
tiváljára; Toruńban, Jelenia Górában és
Sziléziában viszont fesztiválszerűen zaj-
lanak le az adott országrész színházainak

találkozói, s minden esztendő végén sor
kerül a Varsói Színházi Napokra, melyre
az előző évad legkiemelkedőbb előadásait
hívják meg az ország minden tájáról, s így
ez a rendezvény mintegy a lengyel
színházművészet eredményeinek évi mér-
legét is elkészíti.

De hát a színházi életet, mint említet-
tem, nem a fesztiválok alkotják. Ezek csak
élessé teszik a kontúrokat. A színház
arculata napról napra formálódik, a szó
szoros értelmében - hisz Lengyelország-
ban évente körülbelül 360 premierre kerül
sor. Minden nap premier - így is lehetne
mondani. Hatvan-egynéhány hivatásos
együttes működik az országban, a legtöbb
színháza természetszerűleg Var-sónak
van: tizenöt prózai társulat tizenkilenc
színpadon tart előadásokat. Ha a számok
törvénye szerint a fővárosnak vezető
szerep jut is, a lengyel színházi élet
egyáltalán nem tekinthető varsói
monopóliumnak. Az eseményszámba
menő színházi bemutatók nem egyszer
épp azokban a városokban zajlanak le,
melyek előzőleg kevesebb érdeklődést
keltettek; a lengyel színművészet élvonalát
évek óta éppen nem fővárosi együttesek
alkotják: így a Stary Teatr Krakkóban, Jan
Pawel Gawlik igazgatása alatt, kitűnő
színészi gárdával s olyan rendezőkkel,
mint Andrzej Wajda, Jerzy Ja-rocki vagy a
közelmúltban elhunyt Konrad Swinarski,
továbbá a Teatr Nowy Lódban Kazimierz
Dejmek, a Teatr Wybrzeże Gdańskban
Stanisław Hebanowski, a Teatr Nowy
Poznańban Izabella Cywińska vezetése
alatt. S ezek ismét csak példák, néhány
csúcs, melyek a lengyel színművészetben
jelenleg uralkodó rendezői törekvéseket is
fémjelzik.

írók a színházban

Mielőtt megpróbáljuk áttekinteni e vezető
színházi irányzatokat, legalább futó
pillantást kell vetnünk a drámairodalom-
ra, hisz a színházak irodalmi érdeklődése
jelentős mértékben meghatározza a szín-
padi kifejezés tendenciáit is. A bemutatók
legnagyobb hányada a világirodalom
klasszikusait viszi színre. Egy-egy évadban
250 vagy még ennél is több ilyen
premierre kerül sor; az antik szerzők mel-
lett a leggyakrabban Calderón, Molière,
Schiller, Dosztojevszkij, Csehov, Gogol,
Shaw van repertoáron, az utóbbi évek-
ben megnőtt az érdeklődés Ibsen és
Strindberg iránt. Egészen különös hely
illeti meg Shakespeare műveit. Megkoc-
káztathatnánk azt a kijelentést, hogy az
elmúlt két évszázad során Shakespeare

Jelenet Witkiewicz Suszterek című drámájából a varsói Ateneum Színház előadásában
(Roman Wilhelmi és Marcin Kociniek)



lett a lengyelek első számú nemzeti drá-
maírója. Csupán a felszabadulás utáni
időszakban - az 1946-os első premier óta -
365 Shakespeare-bemutató volt Len-
gyelországban. Igen, átlag havonta egy új
Shakespeare! Hasonló számítás szerint
átlag 31 Hamlet-bemutatóra kerül sor
évente. Ez a rendkívüli érdeklődés, mely a
lengyel színházban a stratfordi költő-
fejedelem iránt megnyilvánul, sajátos vi-
szonyt jelent: az egymás nyomába lépő
lengyel rendezőnemzedékek kortárs szer-
zőként olvassák újra s újra Shakespeare-t.
Magától értetődik, hogy nem egyszerűen
aktualizálásról van szó, sokkal inkább
arról, hogy a Shakespeare-szövegeket úgy
olvassuk, mint saját érzelmi állapotaink
vagy adott történelmi helyzetünk
elemzését, az ő drámáival felelünk a ben-
nünk felmerülő kérdésekre.

Hasonlóképp a színházi repertoár biztos
támaszát jelenti a lengyel klasszikus
dráma. Mickiewicz, Słowacki, Norwid,
Wyspiański, Fredro: ők a lengyel dráma
legjelesebb mesterei. Darabjaik előadásai
nem egyszer a színházi évad élvonalbeli
eseményének tekinthetők : arra ösztönöz-
nek, hogy számot vessünk magunkkal,
múltunkkal és jelenünkkel. Azt értve ezen,
amit tömören Norwid szavaival
foglalhatnánk össze: „A múlt is jelenkor -
csak kissé távolibb."

Az ötvenes évek közepén - ahogy a
korábban normaként alkalmazott realiz-
mus kötelező mivolta megszűnt - a len-
gyel színházak hirtelen fokozott érdek-
lődéssel fordultak a mai dráma felé. El-
foglalták méltó helyüket a legkiválóbb -
vagy adott esetben legdivatosabb - drá-
maírók, akik a Broadwaytól Moszkváig a
világ többi színpadát is meghódították.
Arthur Miller, Anouilh, Ionesco, Arbuzov,
Ghelderode, Albee, Vampilov, Pinter,
Arrabal, Storey, Bond, Osborne,
Dürrenmatt és nem utolsósorban Beckett
sok tekintetben meghatározták, milyen
színpadi keretek közt gondolkozunk
személyiségünk formálódásáról és a világ
formálódásáról, mely személyiségünket
alakítja.

A nehezen áthágható kulturális akadály
(itt arra a témakörre gondolok, ami a
százötven esztendőn át államiságától
megfosztott nemzet történelméből kö-
vetkezett) és a nyelvi elszigeteltség sokáig
csaknem teljesen lehetetlenné tette, hogy a
lengyel dráma Európa más országaiba is
eljusson. Ezt az izolációt először
Stanisław Ignacy Witkiewicz darabjai
törték át; ő az a lengyel drámaíró a két

világháború között, akit világszerte - sa-
játos groteszk hangvételű művei alapján -
a Beckett és Ionesco neve által fémjelzett
irányzat nagy elődeként könyveltek el. Az
a közel nyolcvan külföldi premier, mely
Witkiewicz nevéhez fűződik, jól
dokumentálja az európai színházban be-
töltött szerepét. A mai szerzők közül
nemcsak Sławomir Mrożek és Tadeusz
Różewicz, akik sok tekintetben Witkie-
wicz örököseinek tekinthetők, de a
szarkasztikus darabokat író Ireneusz
Iredyński, a realista Leon Kruczkowski
vagy a realista és a költői színház határ-
vidékén elhelyezhető Stanisław Grocho-
wiak is Európa-szerte játszott drámaírók.
De ők a hazai színházi repertoár fő erős-
ségei is.

Az új színház születése
Nehéz lenne a felszabadulás utáni időszak
lengyel színházát történelmi határvonalak
meghúzása nélkül tárgyalni. Ez a mintegy
három évtizedes korszak kétség-kívül
kulturális egységet alkot, de első-sorban a
maga fejlődésében, mely bizonyos alapvető
változásokból és az egymással
összecsapó, gyakran homlokegyenest el-
lentétes irányzatok harcából bontakozik
ki. Az első szakaszt - az 1945-49 közti
éveket - a különböző művészeti irányza-
tok dinamikus és sokoldalú virágzása jel-
lemezte, ami a német megszállás néma
esztendei után természetes is volt. Ezt

még többnyire a háború előtti színházi élet
nagy egyéniségei határozták meg, akik
közül kétségkívül Leon Schiller, a
modernista forrásokra visszatekintő „ha-
talmas színház" megteremtője volt a leg-
kiválóbb mester, tanítványai a mai napig
döntő mértékben megszabják a lengyel
színművészet fejlődését. Vagy oly módon,
hogy modellszerűen követik a schilleri
eszményt, mint az expresszionista Lidia
Zamkow, vagy úgy, hogy határozottan
ellentmondanak ennek az örökségnek,
mint a kamarajátékhoz vonzódó Erwin
Axer, avagy már kevésbé kötődve a
mesterhez, mint a saját útját járó Kazi-
mierz Dejmek, Ludwik René, Jerzy Kra-
sowski, Aleksander Bardini. E korszak
művészi csúcsaként könyvelhető el az
i947-ben megrendezett Shakespeare-
fesztivál, melyen szinte az egész akkori
lengyel színházi élet képviseltette magát, s
amely jól illusztrálta különféle művészi
hitvallások széles skáláját. Hamarosan
bekövetkezett azonban - az 1950-55 kö-
zötti években - a „szocreál" kötelező
normaként való alkalmazása. E szigorú
normatívák keretei közt is néhány igen
kiemelkedő művészi eseményre került sor,
mindenekelőtt a Kazimierz Dejmek
igazgatása alatt működő, fiatalos szenve-
déllyel égő łódźi Teatr Nowyban vagy

épp Lidia Zamkow keze alatt, akinek
monumentális költői látomása volt a for-
radalomról, avagy a normatívákat némi-
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leg szétfeszítő Bohdan Korzeniowski
előadásaiban, aki Fredro vígjátékait vitte
színre. A lengyel színjátszás mégis ko-
moly árat fizetett: szinte teljesen eltűnt
színpadainkról a nagy romantikus iroda-
lom, melyet nem lehetett beilleszteni a
szűken értelmezett leíró realizmus kate-
góriájába. Így Mickiewicz Ősökjének
1955-ös előadása Aleksander Bardini
rendezésében a varsói Polski Teatrban a
következő időszak előhírnökének tekint-
hető. Az ezt követő két évtized alakította
ki a lengyel színháznak azt az arculatát,
melynek ma tanúi vagyunk.

Igen általánosan fogalmazva, a mai
lengyel színpad esztétikáját a költői szín-
ház eszméje uralja, mely inkább hajlik a
metaforikus általánosításra, s kevesebb
hajlandóságot mutat a zsánerképszerűség
és a leíró realizmus iránt. Hogy ez a kije-
lentés ne hangozzék üres frázisként, és
hogy jelezzük a fő tendenciákat, legalább
nagy általánosságban szemügyre kell ven-
nünk a legjelentősebb művészi alko-
tóműhelyeket. A varsói Nemzeti Színház -
szemben az európai fővárosokban ural-
kodó általános szokással - programszerűen
elhatárolja magát az akadémikus
színjátszástól. A Nemzeti igazgatója és
rendezője, Adam Hanuszkiewicz, a len-
gyel klasszikusokat színre vive, követke-
zetesen megtagadja e drámák előadásának
kialakult konvencióit. Gyakran ta-
lálkozunk a Nemzeti színpadán irodalmi
kollázzsal, mely a költészetből ugyanúgy
merít, mint különböző emlékiratokból
vagy publicisztikai írásokból. Hanusz-
kiewicz bátran változtat a klasszikus drá-
mák szerkezetén, rendezői esztétikáját a
formai szinkretizmus jellemzi, különféle
színpadi effektusok nem egyszer sokk-
szerűen ható vegyítése, mint amilyen pél-
dául a romantikus szólamok beat- vagy
jazz-zenével való ellenpontozása. Az a
bizonyos fiatalság, mely többnyire elkerüli
a színházat, s nem érdeklődik a nemzeti
hagyományok iránt, rendszeresen látogatja
Hanuszkiewicz előadásait, mely korunk
prizmáján át olvassa újra a klasszikusokat.
A barikád másik oldalán helyezkedik el
Kazimierz Dejmek (Teatr Nowy, Łódź), e
széles palettával rendelkező finom
stiliszta, akinek nevéhez régi lengyel
drámai szövegek felfrissítése fűződik
(Dialogus de Passione, Legenda a dicsőséges
feltámadásról, József élete), de nagy
visszhangot keltett 1968-as Ősök-
rendezésével csakúgy, mint mai lengyel és
nyugat-európai drámák színre vitelével.
Dejmek mindig a szövegből indul ki: a
szöveg stiláris inspirációjából. E két törek-

vés között helyezhetnénk el a nemrég
tragikusan fiatalon elhunyt Konrad Swi-
narski rendezői művészetét. Legjelentő-
sebb előadásai: az Ősök, Wyspiański Fel-
szabadulása, a Szentivánéji álom (Stary
Teatr, Krakkó), Weiss Marat/Sade-ja (Teatr
Ateneum, Varsó), Majakovszkij Poloskája
(Nemzeti Színház, Varsó). Swinarski,
mindig hűen a drámai szöveg
inspirációjához, iróniát és végzetszerű-
séget egyesítő színházi szemléletével kü-
lönös képességről tett tanúságot, amellyel
az írott dráma jelentéstartalmát le tudta
fordítani a színpad autonóm nyel-vére. A
határainkon túl elsősorban film-
rendezőként ismert Andrzej Wajda szín-
házi munkáiban - így Dosztojevszkij
Ördögökjében, A félkegyelmű alapján készí-
tett Nasztaszja Filippovnában, Wyspiański
Novemberi lében (Stary Teatr, Krakkó) -
alapvető szerepet szán a színpadkép festői
kidolgozásának és a térkompozíciónak.
Előadásait többnyire színpadi mozgal-
masság, az érzelmek egyenesen
expresszionista felfokozottsága jellemzi,
míg a szöveg kezelésében a filmes
gyakorlatból ismert szabadságot engedi
meg magának.

Tehát az irodalom mint ürügy, hogy a
máról beszéljünk: ez Hanuszkiewicz; az
irodalom mint a színjáték meghatározó
esztétikai forrása - ez Dejmek; az iroda-
lom mint téma, mely a színpadon átalakul
és kiteljesedik - ez Swinarski és Wajda.
Ezek a fő tendenciák, melyek más rende-
zők munkásságában is felfedezhetők. A
Dejmek által képviselt irányzatot gaz-
dagítja - elsősorban mai lengyel drámák
színrevitelével - Jerzy Jarocki, továbbá
Krystyna Skuszanka, Jerzy Krasowski,
Zygmunt Hübner, Jan Maciejowski. Még
inkább irodalmi elkötelezettségű színház
az, melyet főleg az idősebb nemzedék
képviselői művelnek : Erwin Axer,
Stanisław Hebanowski, Tadeusz Byrski és
Jerzy Kreczmar, aki egyébként elsőnek
vitte színre Lengyelországban Beckett
Godot-ra várva című drámáját. Az, hogy a
drámát a szabad színpadi kompozíció ki-
indulópontjának tekintsék, néhány idősebb
kollégájuk mellett - amilyen Lidia
Zamkow vagy Ludwik René -, elsősorban
a fiatalokat jellemzi - Izabella Cywyńskát,
Maciej Prust - és a legfiatalabbakat -
Maciej Englertet, Ryszard Majort-; bár
épp az egyik legfiatalabb rendező, Marcel
Kochańczyk erősen hajlik arra, hogy a
színjáték meghatározó esztétikai
forrásának a drámát tekintse. Az új alkotói
nemzedékek feltüntetésével, úgy látszik,
egyre szélesebb művészi színképet mutat a
lengyel színházművészet, De

meglehet-e egyáltalán az élő színház
egymásnak ellentmondó és egyenértékű
igazságok állandó szembesülése nélkül?

Avantgarde törekvések
Külön helyet foglalnak el Lengyelország
színházi térképén az avantgarde törekvé-
sek. A világ szemében a lengyel avant-
garde fogalma elsősorban Jerzy Gro-
towski nevével és a „szegény színház"
eszméjével fonódott össze. Grotowski
vállalkozásának immár közel két évtize-
des története van: 1959-ben vette kezde-
tét, amikor Grotowski átvette Opoléban a
Tizenhárom széksor Színházának veze-
tését, s itt a nagy színházi centrumoktól
távol eső műhelyben olyan színház kiala-
kításán fáradozott, melyben az átélésnek
jutott az első, sőt egyedüli hely. Ahogy
kibontakozott Grotowski esztétikája,
színházában a szó mindenekelőtt az ér-
zelmek, s nem annyira szemantikai jelen-
tések hordozója lett. A hangsúly a színész
pszichofizikai cselekvésére került, a
sémákkal, a divattal, a beidegződésekkel
való küzdelmére, hogy a szó teátrális ér-
telmében eljussunk az archetípushoz, az
ember és ember közti autentikus kapcso-
lathoz. 1965-ben, amikor már kikristályo-
sodott a Grotowski-színház, élén Ryszard
Cieślak színészetével, az együttes áttele-
pült Wrocławba, és Teatr Laboratorium
elnevezés alatt folytatta munkáját. Itt
születtek meg későbbi világsikereik: a
Calderón-dráma alapján készített Állha-
tatos herceg és az Apocalypsis cum figuris. A
„szegény színház" e végső fázisában
csupán két színházi komponens maradt
meg: a színész és a néző. Már a színészi
szó is csak foszlányaiban létezett, az em-
beri test lett a cselekmény tartalmának és
formájának fő kifejező eszköze. Grotow-
ski színházi elképzelése és módszere
mintegy az egész világ színházi avant-
garde-jának fÍgyelmét magára vonta. Az
együttes tagjai szemináriumokat vezettek
az Egyesült Államokban, Franciaország-
ban, Skandináviában, Ausztráliában, Ja-
pánban, Mexikóban, Ausztriában, Spa-
nyolországban, melyek iránt igen nagy
érdeklődés mutatkozott, s amelyek azt
jelzik, Grotowski ihlető hatása egyre nö-
vekszik. Közben a wrocławi laboratórium
jószerivel abbahagyta színházi mű-
ködését. Grotowski jelenlegi tevékeny-
sége az emberek közti kapcsolatteremtés
parateátrális formáinak keresésére irá-
nyul, olyan találkozásokat szervez, me-
lyeken minden résztvevő egyszerre szí-
nész és néző is, tehát sensu scripto a színész
feleslegessé vált. Pontosabban szólva,



inkább a néző vesztette el funkcióját: a
„Grotowski-meeting"-en mindenki
cselekvően vesz részt, vagyis különleges
színésszé válik. De ez sem a legszerencsé-
sebb fogalmazás, hisz Grotowski nem a
színészi „tettetést" akarja előhívni a ta-
lálkozás résztvevőiből, nem a tudatos ala-
kítás érdekli, hanem ama szituáció meg-
teremtése, melyben akadálytalanul meg-
valósulhat az emberi dinamizmus teljes,
spontán felszabadulása. E parateátrális
működését Grotowski 1974-ben
Philadelphiában Holiday elnevezésű
találkozójával kezdte. Később Hegy,
Kaptár és más elnevezések alatt hasonló
akciókat rendezett Lengyelországban.
Egyre távolabb a színháztól - egyre
közelebb a meztelen személyiséghez.

Az avantgarde törekvések másfajta, de
ugyancsak világszerte nagy érdeklődést
keltő egyénisége Józef Szajna és Tadeusz
Kantor: két képzőművész, akik a forma, a
szín és a kép felől közelítették meg a
színházat. Szajna 1953-ban színházi terve-
zőként kezdte pályáját - többek közt
Grotowski mellett is dolgozott -, s a szín-
házi plasztikát első perctől fogva nem-
csak illusztrációnak, hanem metaforikus
elemnek tekintette. Már ekkor kirajzoló-
dott munkásságának fő motívuma: a dest-
ruktív erők hatalmával való szembesze-
gülés és az egyén harca, hogy ezen a ha-
talmon úrrá legyen. 1971 óta Szajna ve-
zetése alatt működik a varsói Teatr Studio.
Itt - olyan egész Európát bejárt elő-
adásokban, mint a Dante és a Replika -
kristályosodott ki színházi esztétikája,
melyben a szöveg is, sőt a színész is csak
másodrangú elemnek számít. A lényeg a
hangokkal aláfestett kép, ennek metafo-
rikus jelentésvilága. A Replikában, mely
egyébként néma csöndben zajlott le, az
emberi hang szerepe csak egy-egy kiál-
tásra vagy hörgésre korlátozódott. A Dante
struktúrája az állandó mozgásban levő
rekvizitumok, groteszk és egy-úttal
fenyegető formák színpadi tűzijátékára
épül. De a külső jelek e halmozásával
Szajna egyéni, dramaturgiailag fe-
gyelmezett, saját jelentésrendszerrel bíró
színházat teremt.

Tadeusz Kantor előadásai látvány te-
kintetében sokkal szerényebbek. Színhá-
zában, melyet 1955-ben alapított Cricot 2.

néven, happeningszerű előadásokat tart,
melyeken elejétől végig a rendező is a
színen van, s mintegy irányítja az elő-adás
előre kigondolt, következetesen meg-tartott
tengelye köré szőtt improvizációkat. A
világsikert Kantornak a Halott os-

Henryk Bista Lucifer szerepében Madách Az ember tragédiája című drámájában
Jadwiga Polanowskával és Zbigniew Grochallal (Teatr Wybrzeze, Gdansk )

tály című produkció hozta meg, mely ki-
fejezetten szürrealista hagyományra épít.

A lengyel színházi avantgarde külön
ágát képviseli Henryk Tomaszewski 1958-
ban alapított wrocławi Pantomim
Színháza, mely programszerűen eltér a
többi drámai színpadtól, s a drámai vi-

szonyok és jelentések önálló világát a
mozdulatok nyelvén fogalmazza meg.
Mégsem pusztán formai kísérletről van
szó: Tomaszewski, amikor elveti a szö-
veget, nem veti el az irodalmat. Épp el-
lenkezőleg, nagyon is használja, helye-
sebben: felhasználja, hogy maradéktalanul
lefordíthassa gesztusokra. És hogy a
különböző előadásokban ugyanahhoz a
problémakörhöz térhessen vissza, arról
vallva, hogy az ember számára a világ
lidérces és tragikus utat kínál a „nehéz
optimizmushoz", ami nem más, mint a
szépség: az emberi test és a belőle ki-
bontható lehetőségek,

A színházi élet peremén

Nem lehet élesen elválasztani az avant-
garde és a hagyományos színházat. A ta-
pasztalatok kölcsönösen hatnak egymás-
ra. Az avantgarde eredményeit kamatoz-
tatja például a hivatásos színház keretein
belül Kazimierz Braun, a szélesebb néző-
közönség befogadóképességéhez idomítva
ezeket (Teatr Współczesny, Wrocław).
Braun nem egyszer kilép a doboz-
színpadról, elhagyja a színháztermet, ki-
viszi a nézőket az utcára, felcseréli a né-
zők és a színészek helyét és viszonyát. A
lengyel színházi élet másik lényeges
jelensége, mely mintegy a hagyományos
színjátszás peremén alakult ki, a mono-
dráma, az „egyszemélyes színház". Ennek
a színháztípusnak régi, a XVIII. századig
visszanyúló hagyománya van. Ma a műfaj
legkiválóbb képviselője Danuta
Michałowska, aki az elmúlt húsz év alatt
több tucat premierrel lepte meg a közön-



séget, köztük a bibliai Énekek éneke és a
nagy sikerű Andrzejewski-regény, A Pa-
radicsom kapui színpadi változatával. A
monodráma népszerűségét tanúsítja, hogy
évente megrendezik Lengyelországban „az
egyszemélyes színház" fesztiválját. Ennek
ellenére ez a műfaj nem a széles
tömegekhez szól. A tömegigény
kielégítését a szórakoztató színházra szo-
kás hárítani. De Lengyelországban nin-
csenek komolyabb hagyományai a musi-
calnek vagy a revünek, s operett-tradí-
cióinkat sem lehet összehasonlítani a
budapesti vagy bécsi hagyományokkal. A
könnyű múzsa a század elejétől az iro-
dalmi kabaréban működött a legeredmé-
nyesebben, s mondhatnánk, második
ifjúságát élte az ötvenes évek végén és a
hatvanas években: a lengyel kabaré újra
maró szatírával szólalt meg, s a nézőtéren
gyakran kirobbanó nevetés ellenére ko-
rántsem csak nevetséges dolgokról be-
szélt. Jelenleg e műfaj, úgy tűnik, halvá-
nyulóban van, viszont egyre jobban fel-
hívja magára a fÍgyelmet egy másik szó-
rakoztató színház: a Teatr Muzyczny
Gdyniában, mely Danuta Baduszkowa
irányítása alatt működik. Itt főként zenés
vígjátékokat játszanak, s a hangsúly a mai
lengyel műveken van. E színpad lé-
nyegileg átmenetet képez a drámai szín-
ház és a vígopera között.

Mint a fenti észrevételekből kitűnik, a
mai lengyel színművészetben fontos sti-
láris szerepet tölt be a képzőművészet és a
zene. Különösen megfÍgyelhető volt ez a
hatvanas években, mikor igen dinamikus
fejlődésnek indult a „rendezői színház".
Azóta is együttműködnek a színházzal,
legalább alkalomszerűen, a legkiválóbb
lengyel zeneszerzők Krzysztof
Pendereckitől Katarzyna Gärtnerig, aki a
legnépszerűbb beatmuzsikusok közé
tartozik. A lengyel színházi
képzőművészetnek már határainkon túl is
rangja van, amit a különböző nemzet-közi
kiállításokon és fesztiválokon nyert díjak
újra s újra megerősítenek. Nehéz lenne ezt
homogén jelenségként méltatni; több
művésznemzedék dolgozik együtt a
pályán, s más-más színnel gazdagítja az
összképet. Amikor például Jan Kosiński
főleg a plasztikus tömörítéshez, az
építészeti elemek alkalmazásához és a
részletek szimbolikus kidolgozásához
folyamodott, ugyanakkor Zenobiusz
Strzelecki a gazdag realista kompozíció,
az imitáció és a stilizálás irányába fordult.

Színészet és hagyomány
A lengyel színháznak igen jelentős szí-
nészi hagyományai vannak. Mindeneset-
re a színészet mindig is egyenrangú volt a
nagy rendezői és tervezői elképzelésekkel.
Ma is ez a helyzet. Az 1945-49 közötti
időszakban a lengyel színészek még a régi
mesterek hatása alatt alkottak: a
szólójáték iskolája, az etűdök mesteri
kidolgozása, a virtuóz technika kultusza
volt ez. A következő színésznemzedék
már megismerkedett a Sztanyiszlavszkij
módszerrel és a brechti elidegenítési
effektussal, a pszichologizálással és a
pszichológiaellenességgel. A lengyel
színjátszás hagyományában mélyen meg-
gyökeresedett színészi realizmus tovább-
ra is alapnak tekinthető, de sokszor csak
olyan mesterségbeli alapnak, melyről
messzire el lehet rugaszkodni.

A lengyel színészi stílusok mai összképe
igen nagy változatosságot mutat; a
nemzedéki felosztást számos iskola és
irányzat keresztezi. Továbbra is fontos
szerepet játszanak azok a művészek, akik
a háború előtt léptek a pályára. Irena
Eichlerówna szinte „vokális" színészetet
művel, a fő hangsúlyt a frazírozás
zeneiségére helyezve s gazdagon ki-
használva az ellenpontozás lehetőségeit; a
háború előtti színészesztétikát képviseli
Elżbieta Barszczewska, akit romantikus és
lírai színésznőnek tartanak; mellettük Jan
Świderskit kell említenünk, aki ritka
átlényegülési technikával rendelkezik, s
nem kevésbé a pszichológiai elemzés
mestere. Külön kell tárgyalnunk azokat a
színészeket, akik már a felszabadulás után
debütáltak. E nemzedék legjelesebb
képviselői: Zofia Mrozowska, Halina
Mikołajska, Aleksandra Śłąska, valamint
Stanisław Igar, Jerzy Przybylski, Igor
Przegrodzki. E művészek köréből három
egyéniséget érdemes külön is kiemelnünk,
akik a nemzedék fő útkeresését jelzik.
Gustaw Holoubek (Oidipusz, Hamlet,
Ványa bácsi, Platonov, Konrad az
Ősökben, Götz Az ördög és a jóistenben)
jellegzetesen az az alkat, aki nem
kultiválja az át-lényegülést, mérsékelt
távolságot tart fenn saját gondolatai és az
írói szöveg között, s mindenekelőtt saját
személyiségét hozza a színpadra. Tadeusz
Łomnicki viszont (Arturo Ui, Priszipkin a
Poloskában, Lear Bond darabjában) mes-
tere az átlényegülés technikájának, ha-
tározottan az expresszionista hagyomány-
hoz kötődik, szabatosan mozog a tra

gikus, groteszk, vígjátéki vagy épp bo-
hózati helyzetekben. Közöttük pedig el-
helyezhetjük Andrzej Łapickit, az elmés
párbeszédek mesteri tolmácsolóját, a
szalondráma jeles örökösét, ami az ő
változatában mindig iróniát és szarkaz-
must is jelent. Hasonlóan polarizálódik az
a nemzedék is, mely már a felszabadulás
után tanulta ki a színészmesterséget, és az
ötvenes években lépett a pályára: Zofia
Kucówna egyszerűségét, Barbara
Krafftówna figuráinak mulatságosságát,
Anna Polonna, Teresa Budzisz-
Krzyżanowska és Ewa Mirowska drámai
erejével szembeállítható Maja
Komorowska és Halina Winiarska, e két
hagyománytisztelő tragika, a nagy
klasszikus repertoárban rezonőrszerepeket
játszó Ignacy Gogolewskivel
szembeállítható Zbigniew Zapasiewicz és
Henryk Bista átlényegülő képessége.
Végül a fiatalok és a legfiatalabbak.
Tehát: Wojciech Pszoniak cirkuszi tech-
nikával párosuló „gondolati" színészete,
Jan Nowicki elegáns játékstílusa, Jerzy
Trela újszerű rezonőrfelfogása, Jadwiga
Jankowska-Cieślak egyénisége, Krzysztof
Gordon idegfeszültséggel teli
kamarajátéka - és mintegy az ellenkező
oldalon a fiatal nemzedék legnépszerűbb
színésze: Daniel Olbrychski, akinek
figuráit ösztönösség és gunyoros, fiatalos
lázadás jellemzi. És így a hatvanas
években divatossá vált „rendezői szín-
ház" után, ha a rendezők nem is szorultak
egészen vissza a kulisszák mögé, a
lengyel színjátszás ismét erőteljesen
visszatért nagy hagyományához és kime-
ríthetetlen forrásához: a színész alkotó
művészetéhez.

A lengyel színházi élet fenti áttekintése
alapján méltán beszélhetünk gaz-
dagságról. De beszélhetünk-e nemzeti
sajátosságról? Azt hiszem, igen. Mert az
egyes művészek egyéni stílusa olyan
ellentéteket, olyan feszültségeket szül,
melyek viszonyából, kölcsönös függő-
ségéből és egymást kiegészítő jellegéből
kibontakozik az egész jelenség stílusa.
Azé a jelenségé, amit nemzedéknek ne-
vezünk. Azé a jelenségé, amit mai szín-
háznak nevezünk. Azé a jelenségé, ami a
leginkább méltó arra, hogy a lengyelek
nemzeti művészetének nevezzük.

Pályi András fordítása



JAN KLOSSOWICZ

Az új lengyel dráma

A romantikától az avantgarde-ig

Közel harmincöt év viszonylag rövid idő-
szak a lengyel dráma történetében. Ez az
időszak azonban a megelőző drámatörté-
neti koroktól pontosan elhatárolható. A
lengyel irodalom és színház felvirágzását
különféle tényezők ösztökélték. A legna-
gyobb jelentőségűek ezek közül a füg-
getlenség visszanyerése és az országban
1944 óta végbement szociális és politikai
változások voltak.

A lengyel dráma szoros kapcsolatban
alakult ki a világ drámairodalmának
áramlataival. A legfőbb jellemvonása
mindazonáltal, amely elsősorban megha-
tározza a lengyel dráma valódi kvalitását:
annak eredeti irodalmi és színházi stílusa.
Ez az egyéniség és eredetiség, amely jól
kitűnik a kortárs nemzeti drámairodalmak
fényében, nagyrészt annak a ténynek
köszönhető, hogy a jelenkori lengyel
dráma egyenes folyománya,
továbbfejlődése a tizenkilencedik századi
és a két háború közötti lengyel drámának.
Stílusát legáltalánosabban két tényező
határozza meg. Az első az állandó
ragaszkodás a lengyel romantikus drámai
hagyományokhoz, a másik a háború
közötti avantgarde színházi újítások
továbbfejlesztése és folytatása. A költészet
és a groteszk drámája ez, a politikai
metaforák drámája, amely mindenekelőtt
új kifejezési formák után kutat; kötődik a
mindennapi eseményekhez, ugyanakkor
mélyen gyökerezik a hagyományokban.

Tagadhatatlan, hogy a romantikus pe-
riódus a legfontosabb korszak a lengyel
drámairodalomban. Mickiewicz,
Słowacki, Krasiński és Norwid éppolyan
hatással voltak a lengyel drámára és
színház-ra, mint amennyire Shakespeare és
a többi Erzsébet-kori drámaíró
befolyásolta az angol drámát és színházat.
Ideáik, intellektuális magatartásuk és
drámai megoldásaik, amelyek nélkül a
lengyel színpad és dráma hiányosnak
látszanék, közérthetően és elfogadottként
funkcionáltak. A művet alárendelték egy
vezérlő esz-mének, egy üzenet vagy írói
vélemény hordozójának tekintették, és a
drámai formát szabad, modern stílusban
kezelték. A lengyel romantikus dráma a
színháztól

függetlenül, kiszakítva az ország szín-házi
életéből emigrációban született. lengyel
romantika íróit kezdettől kirekesztették a
színpadokról, ezért drámájukat olyan
színpad számára írták, amely csak
képzeletükben létezett. Ami-kor a
tizenkilencedik század fordulóján a
romantikus drámavégre megtalálta útját a
színházhoz (és később, amikor 1918 és

1939 között bevetté vált), már adott volt
egy expresszionista színpadi forma. Így,
egyrészt a hagyományok egyik eleme-
ként funkcionált, másrészt mint a hu-
szadik századi dráma egyik alapvető kom-

ponense. A romantikus dráma erőfeszítést
tett arra, hogy szétzúzza a középosztály
drámaformáját. A komikum és a tragikum
keveréke a születő lengyel szín-padon
groteszket eredményezett. A művet
filozófiai és etikai tartalmának rendelték
alá, amint ez abban a tipikusan lengyel
törekvésben is kifejeződik, hogy
kifejlesszék a filozófiai vagy intellektuális
drámát. A romanticizmus erőteljes hatást
gyakorolt a huszadik századi lengyel
dráma hősére is. Ez a hős, amely több
mint száz éve, mélyen gyökerezik a
lengyel irodalomban mindenekelőtt a

Helmut Kajzar Három kereszttel című darabja a wrocławi Teatr Współczesnyben



nemzeti eszményt testesíti meg a nemzet
történelmének individuális tükrözőjeként,
azét a nemzetét, amely bár elnyomva is, de
soha nem szűnt meg harcolni
szabadságáért. Ez a hős tragikus és cse-
lekvő, szakadatlanul küzd a túlerőben levő
akadályok ellen, egymagában álló ember,
aki ugyanakkor azonosul az egész
nemzettel.

A romantikus dráma és napjainkig
fennmaradt hőse politikai tartalmat hozott
a lengyel drámába. A lengyel dráma
fővonala Mickiewicz, Słowacki és Kra-
siński óta politikai maradt. Ugyanakkor ez
az, ami a lengyel dráma erősségét és gyen-
geségét okozza hosszú évek óta. Konokul
a függetlenségért való harcra hangolódott,
ennélfogva lett sajátosan lengyel, és többé-
kevésbé érthetetlen a külföldiek számára.

A függetlenség visszanyerésével, 1918-
ban előtérbe került a huszadik századi len-
gyel drámairodalom. Ez azonban nem
jelentette azt, hogy megszűnt volna az
érdeklődés a lengyel romantikus hagyo-
mányok és jelentőségük iránt. Éppen el-
lenkezőleg, ebben az időben vívott ki
sajátos színházi formát a lengyel roman-
tika Leon Schiller produkcióiban. Ezzel
párhuzamosan különböző áramlatok je-
lentkeztek a lengyel színművekben. Ezek
az avantgarde kísérletek a későbbiekben
éppoly jelentős hatással voltak az elmúlt
huszonöt év lengyel drámájára, mint a
romantika.

A két háború közötti avantgarde bo-
nyolult, heterogén művészi mozgalmat
jelentett. Ott voltak mindenekelőtt az új
baloldali színházi koncepciók, és a húszas
évek szovjet színházi és drámai kí-
sérleteinek asszimilációja csakúgy, mint a
lengyel futurizmus független fejlődése.
Ilyenek például Bruno Jasieński írásai, így
a Felgyújtom Párizst (Palę Pariż) és A
próbababák bálja (Bal manekinów).
Megjelentek ugyanakkor a baloldali mű-
vészeti avantgarde konstruktivista és exp-
resszionista képviselői.

Stanisław Ignacy Witkiewicz, aki nem
csupán drámaíró volt, hanem színházi
teoretikus is, a színház eredeti mágikus és
metafizikus funkcióit kívánta visszaadni
azáltal, hogy az extrémitásig nagyította fel
és aljasította le a kifejezés minden egyes
eszközét. Witkiewicz főképp 1918 és 1926
között írt darabjaiban sokban előrevetítette
korunk avantgarde drámáját.

Witkiewicz drámáinak legkiugróbb
jegye azonban - amely harminc éven ke

resztül hátráltatta sikeres fogadtatását -
művészetének az az ideológiai vagy po-
litikai jellemvonása volt, amely tisztán a
lengyel romantikus hagyományokból ered.
Witkiewicz azonfelül, hogy a háború utáni
avantgarde előfutára, éles megfÍgyelője és
könyörtelen kritikusa a körülötte levő
világnak. Sajátos drámai formát fejlesztett
ki, abszurd tragifarce-okat írt - harminc
évvel A kopasz énekesnő előtt! -
mindenekelőtt azonban kor-társi
aggodalmának és rossz előérzetének adott
hangot. 1939-ben öngyilkosságot követett
el abban a hiszemben, hogy a világ,
amelyben addig élt és amely alól nem
tudta kivonni magát, a végéhez érkezett.
Darabjai amelyeket az író életében alig
játszottak - az ötvenes évek végén a
lengyel színház éltető elemévé, a kortárs
lengyel drámairodalom fejlődésének
fontos tényezőjévé lettek.

A hagyományok valódi szintézise és
azok az új felfedezések, amelyek a lengyel
dráma jelenlegi formáját meghatározzák,
azonban csupán tíz évvel ezelőtt
kezdődtek.

Az első évtized

A közvetlen háború utáni években, egé-
szen 1947-ig a lengyel színpadokon a há-
borúval és a náci megszállással foglalkozó
darabok domináltak. Számos drámában
jelentkezett az a tendencia, mely az
aktuális történetet antik köntösbe öltözteti.
Másrészt visszatértek a lengyel neo-
romantikus hagyományokhoz, nevezetesen
a századforduló kitűnő drámaírójának,
Stanisław Wyspiańskinak munkái-hoz,
valamint Giraudoux-hoz, akinek az írásai
csupán kis késéssel érkeztek el ide.
Ezekből a felfedezésekből olyan érdekes
művek születtek, mint az 1944-es var-sói
felkelésben elesett költő és drámaíró
Tadeusz Gajcy Homérosz és az orchideája
(Homer i orchidea), Anna Świrszczyńska
Orpheusa és Stefan Flukowski hadifo-
golytáborban írt rövid drámai kompozí-
ciói, amelyek Aphrodite horizontja (Hory-
zont Afrodyty) közös cím alatt jelentek
meg. A drámaírók visszariadtak gondo-
lataik közvetlen kifejtésétől, mintha
képtelennek éreznék magukat arra, hogy
szembenézzenek élményeikkel. Annak ér-
dekében, hogy ráébresszenek saját koruk
égető kérdéseire, a mítoszok és metaforák
idilli világába menekültek.

Jóval nagyobb jelentőségűek és lé-
nyegesebbek voltak azok a drámák, ame-
lyekben határozott erőfeszítések születtek
arra, hogy elszámoljanak a múlttal. Ezek a
drámák ugyanakkor formai szem-

pontból is újítónak számítottak. Kazimierz
Korcelli például a háború alatt írt és 1946-
ban színpadra került Papagájában (Papuga)
egy totalitárius hatalmi rend-szer
születésének társadalmi mechanizmusát
kutatja. A hagyományos szatíra fokozatosan
expresszionista formát ölt, míg végül,
Ionesco Orrszarvújára emlékeztetve,
politikai parabolává válik. Érdekes törekvés
található Jerzy Andrzejewski és Jerzy
Zagórski háború alatt közösen írt és 1945-
ben publikált tragikomédiájában, a
Winkelried ünnepében ( Św i ę t o
Winkelrida), amelyben a két író megkísérel
megbirkózni a romantikus hagyo-
mányokkal. A lengyel dráma fejlődését
meghatározó fogalmi és formai problémák
legjellemzőbben Jerzy Szaniawski
drámájában, A két színházban (Dwa teatry)
jelentkeztek. A két háború közötti időszak
kiváló drámaírója, Jerzy Szaniawski több,
szerkezetében és formájában realisztikus
drámát írt, mégis a szimbolistákra és
Csehovra egyaránt emlékeztető
sajátságosan költői atmoszférát teremtett.
Az 1946-ban színpadra állított A két színház
egy drámaesztétikai értekezéssel ér fel. Az
író a színház két típusát veti össze: az általa
„Kis Tükör"-nek nevezett kis realizmust és
azt, melyet költői metaforával „Álom
Színház"-nak keresztelt el. Szaniawski
kedvelte a drámai kísérleteket, és azt a
nézetet képviselte, hogy korunk döntő
eredményeit lehetetlen hagyományos,
megkövült eszközökkel bemutatni. A
mindennapos események kis tükrét
szimbólumokkal és metaforákkal kell
helyettesíteni. Szaniawski költői programja
némiképp archaikusnak és
szentimentálisnak tűnhetett, de különleges
értelmet nyert annak a transzformációnak a
fényében, amely az ezt követő évek lengyel
drámájában vég-bement.

1946-ban széles körű vita bontakozott ki
a „kis realizmus" és a költői dráma
színházban elfoglalt helyének viszony-
lagos értékeiről. Az elkövetkező két év,
1947 és 1948 sem hozott radikális válto-
zást, továbbra is a két háború közötti
időszak drámai tendenciái és stílusirány-
zatai domináltak. Ludwik Hieronim
Morstin Penelope, Cleopátra és Artur Maria
Swinarski Achilles és a szüzek (Achilles i
panny) egyrészt Shaw és Giraudoux
hagyományait folytatták, másrészt pole-
mizáltak azokkal. Maga Szaniawski is ké-
sőbbi drámáiban A kovács, a pénz és a csil-
lagok (Kowal, pieniądze i gwiazdy) és A
repülő fickóban (Latający chłopiec)
visszatért háború előtti stílusához. A va-



lóban fontos, alapvető változások csak
1948 végén és 1949 elején következtek be.

Ezt az időszakot a szocialista realizmus
jegyében az irányítás túlsúlyba kerülése
fémjelezte. Az irodalom elveit a kissé
homályos „tartalmában szocialista,
formájában nemzeti" formula fejezte ki.
Azaz irányvonal, amelyet a kritikusok és a
kultúra irányítói ad hoc fektettek le, igen
részletes volt, de ha lehet még szimpli-
fikáltabb. Modelldrámájuk a tizenkilen-
cedik század közepének polgári drámája
volt, ami pedig a tartalmat illeti, azt kö-
vetelték, hogy az irodalmi alkotás tük-
rözze vissza az időszerű valóságot, dön-
tően olyan társadalmi eredményekkel
foglalkozzon, amelyek közvetlen össze-
függésben állanak az osztályharccal és a
termeléssel. A munka és az osztályharc
élő problémái azonban semmiképpen nem
bizonyultak alkalmasnak arra, hogy bele-
gyömöszöltessenek a polgárság pičce bien
faite és pičce a thése sivár és archaikus drá-
mamodelljébe. Bármennyire egyértel-
műen ajánlották is ezeket a politikai és
társadalmi témákat, nem lehetett mit
kezdeni velük a pszichológiai dráma köl-
tői szerkezetén belül, ahol a plüss kana-
pékat valóságos traktorral, sőt lokomo-
tívval helyettesítették, Nem csoda, ha a
kor sok kiváló írója menekült történelmi
témákba. Egy sereg dráma született,
amely a lengyel történelem különböző
személyiségeivel és időszakaival foglal-
kozott: Aleksander Maliszewski Út Czar-
nolasba (Droga do Czarnolasu), L. H.
Morstin A lengyelek nem libák (Polacy nie
gesi) című drámája, a nagy reneszánsz
költőkről, Jan Kochanowskiról és Mikolaj
Rejről. Roman Brandstaetter II.
Przemysławról, a középkori hercegről és
Wojciech Bogusławskiról, a lengyel
nemzeti színház megalapítójáról írt dara-
bot, a tizennyolcadik század fordulóján
játszódó Király és színészt (Król i aktor);
Kazimierz Korcelli a tizenhetedik szá-
zadhoz fordult, amikor a svéd-lengyel
háborút írta meg drámájában: Czarniecki és
harcosai (Czarniecki i jego żołnierze). A
történelmi drámának ez a felfutása
szembeszökő eredményekkel járt az el-
következő években, különösen Ludwik
Hieronim Morstin írásaiban. A legki-
emelkedőbb mű ebben a műfajban két-
ségtelenül az ismert regényíró és költő,
Jarosław Iwaszkiewicz, 1959-ben írott
komédiája, a Balzac úr lakodalma (Wesele
Pana Balzaka) volt. A darab a nagy író
életének azt a rövid epizódját dolgozza
fel, amikor Balzac Podoléban rövid időt
töltött és feleségül vette az előkelő

lengyel arisztokrata családból származó
Ewelyna Hańskát. Iwaszkiewicz megle-
hetősen hagyományos stílusban írta ko-
médiáját, amely ezáltal egy ironikus iro-
dalmi paródia vonásait öltötte magára. E
csupa humor színjátszás nemcsak az író
irodalmi kulturáltságáról árulkodik, ha-
nem kiváló írástechnikájáról és mély tör-
ténelmi környezetismeretéről is.

Az 1949-1955-ig terjedő időszak ko-
médiaírói sikeresebbek voltak a min-
dennapi valóság megragadásában, bár a
kor szatirikus alkotásai meglehetősen fel-
színesek. Emberi gyarlóságokat tettek
nevetségessé, az élet többnyire kisebb je-
lentőségű hiányosságait és sérelmeit bí-
rálták, kevés fÍgyelmet szentelve az alap-
vető társadalmi problémáknak. Ezt pél-
dázza jerzy Jurandot egy-két darabja: A
család (Rodzinka - 1952) éS a Micsoda
idők (Takie czasy - 1953), mely utóbbi
mint a kollektív szellem szatirikus - bár

szükségszerűen felszínes - portréja
fÍgyelemreméltó sikereket ért el Lengyel-
országon kívül is. Ugyanezek tapasztal-
hatók Zdzisław Skowroński komédiáiban:
Az igazgató születésnapjában (Imieniny pana
dyrektora), amelyet 1954-ben Jerzy
Slotwińskivel írt közösen, az 1955-ben írt
Az érettségizőkben (Maturzyści), melyben a
fiatal nemzedék magatartás-formáit és
nézeteit átható problémákat és kríziseket
bírálja.

Az 1949-1955-ig tartó periódus lengyel
drámatermése nem bővelkedett tartós
eredményekben. Teljes egészében
azonban semmiképpen nem nevezhető
meddőnek ez a szakasz. Már bimbózni
kezdtek a lengyel dráma későbbi
eredményei, valamint több író tett
erőfeszítést arra., hogy drámai formába
öntse a politikai és társadalmi valóság
kritikus témáit. Az utóbbiak közül
kiemelkedik Leon Kruczkowski
munkássága.

Ireneus Iredyński: Isten veled, Júdás című színműve a gdanski Teatr Wybrieżében



A két háború közötti időszakban
Kruczkowski baloldali történelmi re-
gényíróként vált ismertté. A hadifogoly-
táborban töltött évek után Kruczkowski a
drámai műfajnak szentelte életét. Mi-után
Bosszú című darabja 1948-ban szín-re
került, megírta legismertebb művét A
németeket (Niemcy), amely az egyik leg-
többet játszott háború utáni lengyel drá-
ma (több mint tíz nyelvre fordították le és
gyakorlatilag Európa minden országában
játszották, sőt Európán kívül is). A németek
lebilincselő dramaturgiával, marxista
megvilágításban ábrázolja a német nép
második világháború alatti társadalmi,
pszichológiai és morális konfliktusait. A
darab a polgárság liberalizmusának,
társadalmi és kulturális hagyományainak
kudarcát mutatja be, a nácizmussal
szembeni védtelen tehetetlenséget.

Ugyanez a darab példa a tartalom és a
forma közötti konfliktusra is. A Gals-
worthy-féle dramaturgia, bármennyire
szakszerűen bánt is vele az író, hiányos-
nak és korlátozott hatásúnak bizonyult. A
darab első része az események tényszerű
összefoglalása, a második tipikus lengyel
dráma, a harmadik rész pedig politikai
retorikájával, amelyben egy kon-
centrációs táborból menekült öreg libe-
rális és egy kommunista hosszú vitája
kulminál, szakít az előző részek költői
stílusával. A formai kényszer és követ-
kezetlen szerkezet ellenére A németek igazi
színházi darab, amely nagy lehetőséget
kínál a színészeknek is. Nagy horderejű
politikai és társadalmi jelentősége okán, a
darab kiállta az idő próbáját, állandó
része a lengyel színházak repertoárjának.

Kruczkowski 1953-ban kísérletet tett
arra, hogy autentikus, időszerű esemé-
nyeken alapuló modern tragédiát írjon, a
mítoszok vagy a már-már legendaszámba
menő történelmi események feldolgozása
helyett. Műve alapjául a halálra-ítélt
Rosenberg házaspár az idő tájt nyil-
vánosságra került levelezését választotta.
Julius és Ethel című drámája azonban si-
kertelen kísérletnek bizonyult. Metaforák
helyett a levelek hiteles szövegének
felhasználása a dialógusokban, a cselek-
mény és a különösebben mély filozófiai
gondolatok hiánya csupán csekély sikert
eredményezett. A darabra mégis úgy te-
kinthetünk, mint a lengyel dráma jövő-
beni átalakulásának előfutárára. Olyan
mű ez, mely a merev, naiv formulák he-
lyett a kortárs világ élő kérdéseivel fog-
lalkozik. A szűken értelmezett realizmus

„kis tükre" helyett az uralkodó helyet a
huszadik század második felének lengyel
drámájában a politikai metafora szín-
házának kellett elfoglalnia.

A lengyel színház Sturm und Drangja

A háború utáni lengyel színház 195 5-től
1960-ig terjedő szakaszát gyakran Sturm
und Drang-korszaknak is nevezik. Való
igaz, hogy a színpadkép stílusában, a re-
pertoárban és ezt követően a színészi já-
tékban is gyors és meglehetősen zajos
változások következtek be. Változatos,
egymást keresztező irányzatok, stílusok,
hamisítványok, kísérletek, gyorsan le-
tűnő divatok és hatások bősége jelent-
kezett. Ami a drámát illeti, a színházban
alapvető tendenciává vált a szokványos
dramaturgiától való eltérés mellett az,
hogy a színpadkép jelentős szerepet ka-
pott, sokszor jelentősebbet, mint a szö-
veg, amit a színpadi tervezés erőszakos, de
meglepően ötletes és termékeny fejlődése
kísért. A drámaírók nehezen boldogultak
a színházakkal, ahol immár kizárólag a
rendező és a díszlettervező volt az úr.
Ráadásul hosszú szünet után ez idő tájt
került ismét szemtől szembe a lengyel
dráma a kortárs világszínházzal: 1955 és
1960 között széles körben kerültek
színpadra művek Brechttől Dürrenmattig,
a francia és az angol avantgarde-tól az
amerikaiig. Mindez egybeesett a két
háború közötti lengyel avantgarde dráma
és elsősorban Witkiewicz reha-
bilitálásával.

Annak ellenére, hogy a színházak re-
pertoárja kibővült és a rendezők jelen-tős
kísérleteket folytattak, egyre kevesebb író
találta helyét a színházi életben. Sokan,
beleértve azokat, akik csak most kezdtek
el írni, képtelenek voltak közös nyelvet
találni a színpadtervezés divatos
irányzataival. Mások passzívan behódol-
tak a rendezők kívánalmainak. Számos
olyan darab, amely a rendező vagy a dísz-
lettervező kifejezett rendelésére született,
bizonyult röpke életűnek: miután mindent
a színpadkép követelményeinek rendeltek
alá, szövegük elvesztette minden értékét.
A szcenikai effektusok fontosabbnak
bizonyultak, mint a dialógus, a
cselekmény vagy a jellemszerkesztés.
Mindez együtt járt azzal az igénnyel, hogy
a drámák messzemenő filozófiai és társa-
dalmi konklúziókat vázoljanak fel, más-
részt időszerű politikai üzeneteket köz-
vetítsenek. Ez az új hullám Jerzy Lu-
towski Éjszakai ügyelet (Ostry dyżur) és
Krzysztof Gruszczyński Kulcs a szakadékhoz
(Klucz od przepaści) című drá

máival kezdődött 1955-ben. Roman
Brandstaetter Csönd (Milczenie - 1956)
című drámája ellenben már eleget téve a
színházi emberek és a közönség igényé-
nek is, az új tartalmat modern formában
óhajtotta kifejezni. Az 1956-tól 1959-ig
terjedő szakasz több drámájának vált is-
mét jellemző vonásává a múltba fordulás
és a stilizálás, most azonban, eltérően a
közvetlen háború utáni időszaktól, nem az
antikhoz fordultak, hanem a középkorhoz,
nevezetesen a tizenhatodik és
tizenhetedik századhoz (az inkvizíció
korához). Tipikus példái ennek Jerzy
Andrzejewski 1957-ben készült regény-
adaptációja, a Sötétség borítja a földet (Ciem-
nóści kryją ziemię) és Andrzej Wydrzyńs-
ki drámája A Nap forog a Föld körül (Słońce
krąży wokół Ziemi) 1958-ban. Ezek a
viszonylag rövid életű drámák valójában
csupán forgatókönyvként szolgáltak a
saját kísérleteiket végző rendezők
elképzeléseihez.

Az elmúlt tíz év drámai fejlődését, a
jellemző divatokat, irányzatokat és kor-
társ hatásokat összegző módon Jerzy
Broszkiewicz munkásságának példáján
követhetjük nyomon. Broszkiewicz olyan
drámaírócsoport tagjaként indult, amely
aktív befolyást gyakorolt az 1956 utáni
lengyel színházra. Évekig az egyik leg-
több kíváncsiságot felkeltő avantgarde
színház, a Nowa Huta-i Népszínház iro-
dalmi igazgatója volt. 1957-ben megírta A
hatalom nevét (Imiona wladzy), repre-
zentatív példáját annak a drámának,
amely az időszerű politikai tartalmat fi-
lozófiai és történelmi általánosításokkal
kombinálja. Darabja ugyanakkor kora
jellegzetes történelmi környezetét is ma-
gán viselte. Broszkiewicz egymást köve-
tő darabjai: a Jónás és a Bohóc (Jonasz i
Błazen) 1958-ban, A bolond és a többiek
(Głupiec i inni) 1959-ben és A birsalma
történelmi szerepe (Dziejowa rola Pigwy)
1960-ban nagyrészt rendezői kívánságra
születtek, hogy egy látványos, a rendezés
és a díszlettervezés jegyében fogant elő-
adás alapjául szolgáljanak. A színház ve-
zetői magasra helyezett irodalmi mércé-
jükkel ellenálltak a kor röpke életű drá-
mai alkotásainak. Broszkiewicz olyan
időszerű kérdések színpadi feldolgozására
vállalkozott, mint a hatalom, az egyén és
a közösség kapcsolata, valamint a
huszadik század társadalmi és pszicho-
lógiai változásai. Az irónia és a fonák hu-
mor a lengyel drámának ahhoz a groteszk
vonalához közelítette ezeket a darabokat,
amely Witkiewiczcsel lépett be a lengyel
irodalomba. Következő, 1961-



ben írt művével Broszkiewicz ellenállt
annak a csábításnak, amelyet a színház a
biztos színre vitel lehetőségével kínált.
Kétrészes monodrámája a Lemuel Gulliwer
két kalandja (Dwie przygody Lemuela
Gulliwera) allegorikus, filozofikus
monológ, tipikusan színészközpontú da-
rab, amely távol áll mind az akkor divatos
és időszerű politikai ideáktól, mind attól
az uralkodóvá váló irodalmi tendenciától,
hogy a valóságot groteszkké torzítsa.
Ugyanebben az évben írt következő
darabja a Botrány Hellbergben (Skandal w
Hellbergu) című drámája sok tekintetben
annak a társadalmi-politikai analízisnek
folytatása, amelyet Kruczkowski kezdett
el A németekben. Három évvel későbbi
történelmi freskójában, amelyben
Lengyelország 1939 és 1960 közötti
történelmét mutatta be, Broszkiewicz az
epikus elbeszélés brechti technikáját
alkalmazta. Végül Esküvő a városban
(Wesele na osiedlu) című, 1965-ben írt
drámájában, amelyben Nowa Huta és az
acélmű általa oly jól ismert építőit mutatta
be, a neoromantikus drámairodalmi
paródiáját kombinálta az idő-szerű
eseményekkel. Munkássága mindenkiénél
jobban követte a lengyel szín-ház 1955 és
1965 közötti változásainak folyamatát,
tartalmazta a korszak újításainak és
áramlatainak egész körét. Egyéni stílusát
első pillantásra, bár mérhetetlenül
különbözőnek tűnnek darabjai, leginkább
»költői realizmus"-nak nevezhetjük.
Munkássága pontosan tükrözi az utóbbi
tizenöt év lengyel drámájának vi-
szontagságait.

Mrożek és Różewicz
Witkiewicz két háború között szüle-tett
vágyát, hogy szétrombolja a polgári
drámát és helyébe új kifejezési formákat
találjon, a kitűnő költő, Konstanty Ildefons
Gałczyński folytatta, közvetlenül a háború
után. Gałczyńskit manapság az eredeti
lengyel groteszk színház háború utáni első
képviselőjének tekintik. Már 1945 és 1950
között A zöld liba kis szín-háza közös
címmel drámai szkeccsek sorozatát írta,
későbbi darabjainak egyike sem volt
hosszabb, mint egy szokásos
egyfelvonásos. Miután Gałczyński kez-
detben olvasásra szánta darabjait és fo-
lyóiratokban, újságokban jelentette meg,
drámái egészen 1956-ig elkerülték a len-
gyel színpadot. Darabjai a színpadi ab-
szurd humor kitűnő példái. Zsurnalisztikai
eredetük következtében pedig páratlan
értékű krónikái a közvetlen bá-

ború utáni évek lengyel szellemi és társa-
dalmi életének.

Hasonló erőfeszítések követhetők nyo-
mon Miron Białoszewski 1958 és 1960
közötti munkáiban (A keresztes háborúk -
Wyprawy Kryżowe). Białoszewski, az
avantgarde Teatr Osobny (Önálló Szín-
ház) megalapítója, még Gałczyńskinál is
jobban elhajlott a szürrealista metaforák
irányába.

A groteszk színház birodalmában új és
eredeti helyet foglalnak el Slawomir
Mrożek művei. Mrożek 1958-ban debütált
háromfelvonásos drámájával, A
rendőrséggel (Policja), amely már magán

viselte szerzője egyéni stílusjegyeit. Szó-
kimondóan irodalmi stílusa tudatosan
szembehelyezkedett a kor uralkodó szín-
padkép-eufóriájával: műveit elsősorban a
késői tizenkilencedik századi polgári
dráma lágy és humoros modorú átalakítá-
sa, pontosabban lerombolása jellemzi. A
rendőrség groteszk komédiája egy Jaroslav
Hašek Ausztria-Magyarországához ha-
sonlatos, agyonbürokratizált országban
játszódik, olyan országban, ahol a rend-
őrség fölöslegessé válik, és a rendőrök
egymást tartóztatják le. Későbbi művei-
ben, főképp egyfelvonásosaiban (ez a for-
ma tűnik legmegfelelőbbnek Mrożek

Krzysztof Wieczorek mint Szalmabáb Wyspianski Menyegzőjében (Nemzeti Színház, Varsó)



számára), mélyebb pszichológiai és társa-
dalmi kérdések felé fordult.

Következő darabjai a Piotr Ohey már-
tíromsága (Męczeństwo Piotra Oheya), A
nyílt tengeren (Na pełnym morzu), a Károly
(Karol) és a Sztriptíz (Strip-tease) voltak.
Ezek a darabok fegyverül szolgáltak
szerzőjüknek az emberi gondolko

dást, a
nyelvet és az érzelmeket meg-merevítő
sablonok elleni harcában. Mrożék abszurd
humoron alapuló groteszk technikájával és
fortélyai állandó ismétlésével
gyönyörködtet. Hőse - nevezzük embernek
- különféle elképesztő és abszurd
helyzetekbe kerül. Mrożek egy tutajra
helyezi ezt az emberkét az óceán közepére,
egy hatalmas Kéz erejével arra kényszeríti,
hogy sztriptízt csináljon; tigrist küld
lakásába - mindezt pedig azért, hogy
tárgyilagos, ironikus modorban
analizálhassa hőse magatartását és
leleplezze a belérögződött szokásokat,
sztereotipiákat és konvenciókat.

Mrożek kedvenc színpadi technikája az
irodalmi utánzat vagy paródia sajátságos
fajtája volt. A pulyka (Indyk) című
darabjában például a romantikus dráma
legtipikusabb és ugyanakkor legko-
mikusabb sztereotipiáit helyezi át ko-
runkba. Legnagyobb színházi sikereit
mégis azokkal a darabjaival érte el, ame-
lyek túllépnek sajátságos abszurd-groteszk
stílusa korlátain, túljutnak a paródia
irodalmi technikáján. A Mulatságban
(Zabawa) vagy a Tangóban ezeket az ele-
meket nagyrészt már csak eszközként
használja. A Mulatság, amely sokkal éle-
sebb paródiája a lengyel neoromantikus
drámának, mint Mrożek egyéb darabjai,
azokat a szellemi sztereotipiákat és szo-
kásokat kutatja, amelyek az úgynevezett
lengyel nemzeti karaktert jellemzik. A
Tangóban megfÍgyeléseit és elemzéseit jó-
val az ország határain túlra hosszabbította
meg. Kortárs világunk metaforája egy
polgári család fejlődésében és hanyatlá-
sában tükröződik, és bár a kulturális és
szociális összefüggések nemzeti jellegűek,
mégis egyetemes érvénnyel hatnak.

A lengyel dráma tárgyalt irányzatában
előkelő helyet foglal el a kitűnő költő,
Tadeusz Różewicz, akinek drámaíró-
munkássága arra fÍgyelmeztet, hogy hely-
telen ezt az időszakot kizárólag a lengyel
groteszk színház periódusaként számon
tartani. A groteszk megjelölés alkalmaz-
ható Gałczyński darabjaira és Mrożek
legtöbb művére, de Różewicz darabjait
már nem lehet ilyen egyszerűen ezekbe a
kategóriákba sorolni. Różewicz vonta le a
legmesszehatóbb és a legeredetibb

következtetéseket a két háború közötti
avantgarde felfedezéseiből és kortársai
műveiből.

Różewicz 1945-ben kezdett el írni, de
színházi bemutatkozása csupán 1960-ban
következett el: Kartoték (Kartoteka) című
drámáját az egyik legjobb kortárs lengyel
drámának kell tekintenünk. Már ebben a
korai darabjában is eredeti és fondorlatos
drámai kompozíciót tár elénk. Różewicz
merőben más stílusban írja drámáit, mint
kortársai. Ellentétben Witkiewiczcsel és
Mrożekkel, Różewicz nem úgy kezdte
pályáját, hogy lerombolta vagy
parodizálta a régi drámai stílusokat.
Kezdettől önálló szerkezeti el-vet
használt, és megengedte magának azt a
furcsa játékot, hogy különféle stílusú
elemeket helyezett egymás mellé.
Gyakran kombinált realista szakaszokat
erőszakosan naturalistákkal. Ugyanakkor
Ígyekszik a drámai nyelvet is megújítani.
Gałczyńskihez, Mrożekhez és Ionescóhoz
hasonlóan sztereotip kifejezéseket
használ, és a köznapi beszéd értelmetlen-
ségét azzal leplezi le, hogy a végletekig
helyén hagyja közhelyeinket. Alapvető
szándéka, hogy a köznapi zsargon mély-
rétegeiben fedezzen fel új intellektuális
vagy emocionális jelentést. Minden da-
rabja világosan körülírható társadalmi,
politikai vagy morális üzenetet hordoz és
ennek az üzenetnek Różewicz alárendeli a
darab egész kompozícióját. A Kartoték
például egy kortárs Kisember története.
Hőse meghatározhatatlan, hétköznapi
emberi lény, azt mondhatnók: az ágyába
fekszik és azt reméli, hogy takarója elfedi
a körülötte levő világ gondjaitól.
Różewicz azonban ezt az ágyat egy utca
közepére helyezi. A környező világ Ró-
żewicznél betolakszik az egyén életébe, és
arra kényszeríti, hogy a múltban és a je-
lenben állandóan szembesüljön a többi
emberrel.

Pontosan ugyanez a hős, korunk Kis-
embere van gyakorlatilag jelen minden
egyes Różewicz-darabban. Az egyikben, a
Laokoón csoportban (Gorupa Laokoona)
kritikus és esztéta, egy másikban aggódó
atya, aki nem érti meg a tömegkultúra
szólamain nevelkedett ifjú generációt: A z
én kislányom (Moja córeczka). Różewicz
elsősorban a főhőssel törődik, az egész
darabot annak szenteli, hogy a ma emberét
oly módon analizálja, mint-ha élő
szervezeten hajtana végre boncolást
(Elment hazulról - Wyszedł z domu,
Félbeszakított játék - Akt przerywany).
Időnként megenged magának egy sokkal
egyszerűbb, groteszk szatírát, amilyen

például a Nevetséges öregúr (Śmieszny sta-
ruszek), aki imádja a kislányokat, és gon-
dosan tanulmányozza a nyilvános vécék
feliratait. Różewicz itt is inkább gúnyos
kipellengérező, mint zordon bíró. Írá-
saiban könyörtelenül leleplezi a társa-
dalmi hiányosságokat és torzulásokat. A
tanúk avagy a mi kis stabilizációnk
(Świadkowie, albo nasza mała
stabilizacja) című darabjában a csupán
fogyasztásban érdekelt bőség társadalmát
boncolja, és az emberi érzéketlenséget, az
egymás iránti közömbösséget leplezi le.

Nehéz Różewiczet kizárólag irodalmi
szemszögből megközelíteni. A Kartoték
szerzője belefeledkezett a színházba, mely
sokkal inkább érdekelte, minta dráma.
Różewicz realizmussal és költészettel
egyaránt felruházza színházát. Darabjai-
ban olyan szituációkat alkot, amelyek
merőben új színpadtechnikát igényelnek.
A Félbeszakított játékhoz fűzött széles
körű szerzői utasításaiban és kommen-
tárjában fejezi ki legközvetlenebbül igé-
nyeit és aggodalmait. Elképzelt színháza -
egy platformon Witkiewiczcsel - szer-
felett felnagyítaná a kifejezés minden for-
máját. Różewicz ugyanakkor tiltakozik is
Witkiewicz színháza ellen, amely első-
sorban egy új színpadi realizmus megte-
remtését igényelte, ez számára túl kevés-
nek tűnik. Szerinte a színház legfőbb ér-
téke abban van, hogy kölcsönhatás lehe-
tőségét kínálja a realizmus különféle fajtái
között: valódi, költői és egyszersmind
filozofikus. A színháznak fizikai és
pszichikai, a létet mint egészet alkotó
felületek metszőpontjának kell lennie.
Ezért is tiltakozik a groteszk hagyományai
ellen, amelyet csupán felszínes szó-
rakoztatásnak tart. Ugyanemiatt utasítja el
az abszurd színház filozófiai elveit és
művészi következményeit, amely szerinte
csupán rombolásban áll és nem egy új
színháztípus kialakításában. A költői és
metaforikus színházat helyesli, amely
egyszerre hordoz aktuális jelentést és je-
lentőséget, és amely aktív tényező lehet a
kortárs kultúra kialakításában.

Realizmus és groteszk

A hatvanas években debütált drámaírók
munkássága egyrészt a groteszk színház
nyomait viseli magán, másrészt azt a mind
határozottabb törekvést tükrözi, hogy
visszatérjenek a romantikus hagyo-
mányokhoz. A szerzők mindkét irányzatot
világosan alárendelik annak a szándéknak,
hogy aktuális politikai és társa-dalmi
problémákról szólva mai kérdéseket
világítsanak meg - ez a tény tűnik a



kortárs lengyel dráma legjellemzőbb vo-
násának.

A realizmus és a groteszk, e két szem-
ben álló tendencia kölcsönös egymásba
fonódásának és kombinációjának legsi-
keresebb példája Bohdan Drozdowski
drámaírói pályafutásának kezdete. Két-
felvonásos színdarabja, a Gyászmenet
(Kondukt) realista beszámoló, pontosab-
ban realista tanulmány a társadalmi szo-
kásokról és erkölcsökről. Drozdowski egy
szerencsétlenségben meghalt fiatal bányász
koporsóját kísérő embercsoport képét
rajzolja meg. A hatvanas évek lengyel
világának mikrokozmoszával kerülünk
szembe. Drozdowski másképp vizsgálja
magatartásukat, emberi kapcsolataikat,
erkölcsi és társadalmi nézeteiket, mint azt
egy dokumentumdráma vagy egy
szokványos moralizáló dráma szerzője
tenné. A Gyászmenet egész cselekménye a
halott bányász koporsója körül bonyolódik,
hátborzongatóan tragikomikus jeleneteiben
nagy érzelmek és élet-igazságok
keverednek iróniával és „fekete" humorral.
Drozdowski elérte azt, ami más
drámaíróknak 1949-1955 között nem
sikerült: drámája a kortárs Len-
gyelországgal, a munka, a társadalmi vi-
szonyok, a pszichológiai és erkölcsi vál-
tozások legégetőbb kérdéseivel foglalko-
zik.

A groteszk felé haladó színház még ti-
pikusabb képviselője Jarosław Abramow
volt az Angyal a pályaudvaron (Angel na
dworcu) című drámájával. Darabjaiban
gyakorlatilag a költészet minden olyan
eleme föllelhető, amit Witkiewiczig és
Gałczyńskiig vissza lehet vezetni. Abra-
mow groteszk komédiái ugyanakkor kü-
lönböznek is mindattól, amit általában
ezen irányzat jellemzőinek tekintünk. A
valóság eltorzítása, az eltúlzott színpadi
effektusok, az abszurd humor nála sokkal
inkább eszköz, mint cél. Célja első-sorban
az, hogy a valóságot ábrázolja, és kortársai
szokásait és magatartásformáját boncolja.
Az absztrakciót és a metaforát nála
groteszk torzítás és a valódi jelenségek
felnagyítása helyettesíti. A képzelet puszta
játékai helyett mindennapi életünk tág és
ravaszul, szarkasztikusan deformált képét
tárja elénk. Darabjait a bonyolult írói
technikán kívül a mesteri és valósághűen
megragadott „couleur local" jellemzi.

Szilárdabb fejlődésvonalat követett
Stanisław Grochowiak, aki 1961-ben de-
bütált Sakk (Szachy) című darabjával.
Grochowiak Witkiewicz hagyományát
követve már ebben a korai darabjában
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óżewicz Kartotékja a varsói Nemzeti Színházban (Malgorzata Lorentowicz, Wojciech Siemion
zakított a realista középfajú dráma kon-
enciójával. A Sakk világos politikai utalás
második világháború utáni idő-szakra,
íg következő darabja, a IV. Király (Król

V) csaknem teljesen az absztrakt
ragikomédia műfaja felé fordult. További
arabjaiban, a Fiúkban (Chłopcy) és a
ázár lázadásában (Wskrzeszenie
azarza) ugyanezt a vonalat követte,

echnikáját kitűnő pszichológiai
egfÍgyelésekkel gazdagította, alakjait

abelais-i dimenziókba emelte, miközben
hasonlóan Drozdowskihoz és

bramowhoz - sajátos lengyel jelleggel is
elruházta azokat.

A kortárs lengyel drámaírók legtöbbje
zívesen ír politikai, társadalmi, sőt er-
ölcsi drámát. Ireneusz Iredyński a kon-
entrációs tábor leírására Genet „szín-ház

színházban" technikáját alkalmazta a
odern betlehemi játékban (Jaselka mo-
erna). Maciej Zenon Bordowicz, aki
lőszeretettel fordul a háború és a háborút
özvetlenül követő időszak témái felé, a
öltői metaforákat realista, brutális
lemekkel kíséri, és a western műfajához
asonló szenzációs cselekménnyel ve-
yíti: Zsoltárok (Psalmy). Bordowicz
egotthonosabban a pszichológiai drá-
ában érzi magát, drámai atmoszférája
rochowiak darabjait idézi. Az említett

endenciák legjellemzőbb példája mégis
anusz Krasiński munkássága.

Krasiński olyan darabokkal, mint a
alál részletre (Czapa) vagy a Megjönnek a
átyók (Wkrótce nadejdą bracia) érdekes
ódon fejleszti tovább az abszurd szín-

ázat. Darabjaiban a lengyel groteszk
agyományai éppúgy kimutathatók, mint
inter művészetének hatása. Krasiński
vatosan él a „látszólagos abszurditás"

technikájával. Darabjai első pillantásra
tipikusan abszurdnak tűnnek, de míg
módszeresen nonszensz és szokatlan,
végletesen irracionális szituációkban sze-
repelteti hősét, leleplezi azt a mechaniz-
must is, amely ezeket a szituációkat és
magatartásformákat megteremti. Nyil-
vánvalóan érezteti velünk, hogy ezek a
helyzetek és magatartásformák alapvetően
a valóságban gyökereznek.

A fentebb említett, világosan elkülö-
níthető stílus mellett - amelyet tulajdon-
képpen realista groteszknek nevezhetnénk -
a lengyel dráma fejlődésében ezzel pár-
huzamosan egy másik tendenciát is meg-
fÍgyelhetünk: a költői dráma térhódítását.
Ez az irányzat korábban Drozdowski és
Bordowicz munkáiban jelentkezett, és
tulajdonképpen visszatérést jelent a ro-
mantika örökké aktuális tradícióihoz.
Rendkívül jellegzetes és kiemelkedő je-
lentőségű mű ebben a tekintetben Ernest
Bryll drámája, a Novemberi történet (Recz
listopadowa). A darab a lengyel színházi
élet egyik legsikeresebb bemutatója volt.
Egyazon évadban a legtöbb lengyel
színház műsorára tűzte. A nagy-szerű
verseléssel írt darab szabad szerkezete
egyaránt kapcsolódik a lengyel ro-
mantikus költők drámáihoz és Różewicz
mai darabjaihoz. A formánál is lényege-
sebb azonban a verses dráma tartalma.
Egészét tekintve politikai darabról van
szó, amely egyes részeiben dialógusban
írt, metaforákba csomagolt és ritmusba
szedett politikai tanulmányhoz válik ha-
sonlatossá. Más részek szatirikus
szkeccsekre emlékeztetnek. A darab
ezáltal inkább tekinthető az 1968-as év
Lengyel-országát foglalkoztató
események költői kommentárjának, mint
határozott dramatikai formában megírt
drámának.

s Andrzej Bogucki)



A változás előjelei
A lengyel dráma fejlődésében a hetvenes
években nem történt lényegi változás.
Inkább arról kell beszélnünk, hogy az öt-
venes és hatvanas években uralkodó egyes
irányzatok hogyan folytatódtak, illetve
hogyan hunytak ki. A politikai-
történelemfilozófiai groteszket ugyanúgy
említhetnénk itt, mint a költői drámát vagy
a hatvanas évek végén kibontakozott
neoromanticizmust. Továbbra is ta-
lálkozhatunk a „termelési" dráma meg-
újítására tett kísérletekkel, pontosabban
olyan próbálkozásokkal, melyek a „ter-
melési" színmű folyományaként mai tár-
sadalmi-erkölcsi drámát kívánnak te-
remteni.

Továbbra is Różewicz és Mrożek a két
legjelentősebb drámaíró. Różewicz az el-
múlt évek során négy új művel jelentke-
zett: a Négykézláb (Na czworakach), a
Fehér házasság (Białe małżeństwo), Az
éhezőművész elmegy (Odejście głodomora)
és A homokba (Do piachu) című darabok-
kal. A Kartoték írója a Négykézlábban sa-
játos „önéletrajzi" darabjainak sorát gya-
rapítja. A történet hőse egy költő, akinek
lakását, dolgozószobáját múzeummá
alakították. A költő lázadása a társadalmi
konvenciók ellen, a művészet kínálta
sablonok ellen - ez még tematikailag is
kapcsolódik a korábbi Różewicz-dara-
bokhoz, melyek a konvenciókkal vívott
harcban egyén és közösség konfliktusát
vizsgálták. De a Négykézláb egyúttal le is
zárja ezt a fejezetet Różewicz életművé-
ben. A következő darab, a Fehér házasság
már a „fin de sičcle" világához, kultúrá-
jához és irodalmához kapcsolódik, visz-
szájára forduló tudatos utánzatként. E
korszak szexuális izgatottsága és szellemi
tanácstalansága arra jó Różewicznek, hogy
elmésen és hatásosan megfesse korunk
portréját. Nem kell tehát csodálkoznunk a
Fehér házasság nagy sikerén; ma már ez a
darab Różewicz legtöbb nyelvre lefordított
és legtöbbet játszott műve. Az éhezőművész
elmegy, mely Kafka Az éhezőművész című
elbeszélésének szabad adaptációja, csak
egy, különben sikeres bemutatót ért meg, s
Różewicz munkásságában inkább az író
Kafkához fűződő viszonyának sajátos
„elintézését" jelenti - aki tudvalevően igen
nagy hatással volt rá - s kevésbé tekinthető
egyé-ni alkotásnak. A homokba viszont ki-
emelkedő helyet tölt be Rózewicz dráma-
írói életművében, messze mutató fejlődést
jelezve írásművészetének alakulásában.
Az olvasó, aki már megszokta Różewicz
írói technikáját - mely sajátos,

„költői" kompozícióra épül, az emberi
megnyilvánulások különféle formáit
használja, a hétköznapi szlenget és az
újságidézeteket egymásra kopírozza, a
verset és a prózát állandóan váltogatja,
mindent szüntelenül zárójelbe és idéző-
jelbe téve, a hagyományos írói kánont
örökösen széttörve és ironizálva, hogy
aztán újra összeillessze saját, a drámai
kompozíciót irányító törvényei szerint
(például a Négykézlábban) -, ezt a darab-ját
egyenesen megdöbbentőnek találhat-ja. A
homokba nem lépi túl a hagyományos
színpadi realizmus kánonját, csupán, némi
egyszerűsítéssel szólva, naturalizálja és
brutalizálja. A cselekmény a háború alatt,
egy partizánosztag körében játszódik, s az
író a saját háborús élményeit dolgozza fel.
De Różewicz a darabban nem a
partizánharc hősi és tragikus oldalát
mutatja meg, hanem a nehézségeket, a
szennyet és az emberi gyengeséget. Ha
szabad ezzel a hasonlattal élnem, Ró-
żewicz írásművészetének fejlődése párhu-
zamba állítható a huszadik század elejének
festészetével: előbb az analitikus kubiz-
musra emlékeztető dekompozíció kor-
szaka (a Kartotéktól az Elment hazulról és a
Természetes növekedés - Przyrost naturalny -
című darabokig), majd a szintetikus
kubizmus korszaka (Kotlik az öreg hölgy -
Stara kobieta wysiaduje, Négykézláb) és
végül sajátos, naturalizmusba torkolló
neoklasszicizmus ( A homokba).

Mrożek a hetvenes években négy teljes
estét betöltő darabbal és három egy-
felvonásossal jelentkezett, de ebben az
időszakban jelentette meg 1966-ban írt, A
szabó (Krawiec) című darabját is (a Dialog
1977/11. számában). Ha A szabóról
szólunk, vissza kell lépnünk Witold
Gombrowiczhoz. Gombrowicz munkás-
sága, különösképpen Esküvő (Ślub - 1946)
című darabja nagy hatást tett az újabb
lengyel drámaírásra. Gombrowicz
Esküvőjének és Ferdydurke című regényé-
nek hatása fontos ihlető szerepet játszott
már a Tangóban is. A szabó azonban meg-
hökkentő rokonságot mutat Gombrowicz
sokáig írt, de csak két esztendővel A szabó
keletkezése után befejezett darabjával, az
Operett-tel (Operetka). Ez a rokonság
viszont inkább tartalmi, s nem annyira
formai. Az Operett, mely a hetvenes évek
derekán nagy sikerrel hódította meg a
lengyel színházakat, s jelenleg is sokfelé
műsoron van, mindenekelőtt arra a
ragyogó színpadi ötletre épül, mely a régi,
megkövesedett, ahogy Gombrowicz
mondja, a maga idiótaságában is csodála-
tos klasszikus operettstílus kínálta teátrá-

lis lehetőségek kihasználásában rejlik.
Tartalmilag azonban az Operett az öltöz-
ködés és a jelmez történelmi szerepét
vizsgáló darab, mely arról szól, hogyan
határozzák meg kölcsönösen egymást az
emberek és a dolgok, hogyan idegenedik
el a ruha az embertől, hogyan létesül új
kapcsolat azzal, hogy az ember új ruhát
választ, s hogy a régi jelmez új jelentést
kap. Gombrowicz a ruhából olyan erőt
teremt, mellyel az ember mintegy el-
szólja magát, olyan formát, mely megha-
tározza az ember magatartását, sőt ideo-
lógiáját és életmódját is. Mrożek A sza-
bóban voltaképp ugyanerről beszél. A
szabó A rendőrség írójára jellemző és ked-
velt groteszk mesetechnikáját alkalmazza,
a cselekmény egy megmerevedett, csak a
formalitásokra adó civilizáció el-képzelt
országában bonyolódik, melyet
megszállnak a barbárok. Ebben az össze-
csapásban és a barbár uralom későbbi
fejlődésében a ruha meghatározó szerepet
tölt be. A korábban meztelen vagy nyers
bőrbe öltözött vadak előbb végez-nek az
elegáns divatbolondokkal, majd el-
sajátítva a legyőzöttek kultúráját, maguk
is az öltözködésnek hódolnak. A barba-
rizmus és a civilizáció problémáját bont-ja
ki Mrożek A szabó után néhány esz-
tendővel írt Mészárszékben (Rzeżnia) is.
Ez az egyetlen darab, mely ragyogó rész-
letek mellett gyengébb ołdalakat is tar-
talmaz, bizonyos értelemben Ionesco
Orrszarvú ját juttatja eszünkbe: a filharmó-
mia vágóhíddá változását mondja el a tör-
ténet.

Az utóbbi évek legfontosabb Mrożek-
darabja azonban az Emigránsok (Emig-
ranci). Az Emigránsokban, akárcsak Ró-
żewicz legutóbbi művében, Mrożek is
túllép szokásos írói technikáján. Az Emig-
ránsok valójában realista kamaradarab,
hőse két emigráns, az egyik értelmiségi
(azaz politikai emigráns), a másik egy-
szerű vendégmunkás. A műben nyoma
sincs a groteszk technikájának, se a visz-
szájára forduló metaforáknak, mint a ko-
rábbi darabokban, de azzal a sajátos al-
legóriával se találkozunk, ami a Mészár-
székben és A szabóban megfÍgyelhető.
Ehelyett emberi magatartások analízisét
kapjuk s az emigránsokról - az emig-
ránsproblémáról - szőtt gondolatok
szintézisét, mely két ember kitűnően
megszerkesztett, egységes stílusban tartott
drámájában jelenik meg. Az Emigránsokat
A púpos (Garbus) című darab követi, s ez
ismét, akárcsak Różewicznél a Fehér
házasság esetében, hivatkozás a
századforduló drámaírására és kultúra-



jára: a „pičce bien faite" hagyományából
kifejlődött szimbolikus dráma leplezetlen
utánzata. Mégis nehéz lenne azt állítani,
hogy az utóbbi évek határozott változást
hoztak volna Mrożek munkásságában, ami
a groteszk technikájától a pszichológiai
realizmus irányába mutatna, hisz a
Mészárszék előtt tipikus, bár kissé erőtlen
groteszkkel, az örvendetes eseménnyel
(Szczęśliwe wydarzenie) jelentkezett, A
púpost pedig három egy-felvonásos
követte, melyek ugyancsak kifejezetten
groteszk játékok, némileg a tizennyolcadik
századi állatmesék műfajához kötődve: A
filozófus róka (Lis filozof), a Rókavadászat
(Potowanie na lisa) és a Szerenád
(Serenada).

Różewicz és Mrożek munkásságának
példája azonban megerősíthet abban a
feltételezésünkben, hogy a groteszk vo-
nulata hanyatlóban van. Mindkét író-nál
megfÍgyelhető az a törekvés, hogy több
vagy kevesebb sikerrel új stílust, új témát,
új kifejezési módot találjon. A groteszk
komédia technikáját továbbra is sikerrel
alkalmazza Jarosław Abramow. Ipi-apacs
(Klik-klak) című mulatságos, de felszínes
komédiája vagy a Jutalomerdő (Darz bór)
című metaforikus tragifarce-a mellett
határozottan mai témájú darabokat ír, mint
például a kő-olajat kereső geológusok
életét színre vivő A k i átlépi önmagát (Skok
przez siebie), de a folytonos és inkább
mechanikus ragaszkodás a groteszkhez és
a kompozíció széttördeléséhez többnyire
kárára van e műveinek.

A maga írásművészetében viszonylag a
legkövetkezetesebb Helmut Kajzar, aki
Różewicz nyomdokain halad. Többé-ke-
vésbé realistának nevezhető Csillagok
(Gwiazdy) című darabja mellett - mely
igen hatásos színmű egy nagy színésznő-
ről - leginkább költői drámákat ír (András
lovag - Rycerz Andrzej), sőt elsősorban
eredeti, bár gondolatilag és szerkezetileg
kissé zavaros, félprózai-féldrámai
szövegeket ( A féldisznó vége - Koniec
półswini, Három kereszttel - Trzema
krzyżami, Villa dei misteri). Kajzar fő
témája: egy bizonyos értelemben
önéletrajzi hős története a mai világban,
mely lehetőséget nyújt arra, hogy az
összekuszálódott egyéni pszichikum priz-
máján át elemezze és ítélje meg a társa-
dalmat. A legeredetibb drámai kifejezés-
módot Tomasz Lubieński találta meg,
akinek Koczowisko címmel publikált,
Mickiewicz életének utolsó napjai köré
font történelmi-metaforikus műve sajá-

tos átmenetet képez a próza, a hangjáték és
a színpadi darab között.

Más írók munkásságában nehéz lenne új
és eredeti kifejezési lehetőségeket fel-
fedeznünk, az utóbbi években kifejtett
munkásságuk inkább folytatása annak,
amit jól vagy kevésbé jól korábban mű-
veltek. Jarosław Marek Rymkiewicz kö-
vetkezetesen folytatja költői neoklasszi-
cizmusát (Farsangi király - Król Mięsopust,
Európa elrablása - Porwanie Europy,
Szeretők a pokolban - Kochankowie piekla,
A mennyei ikrek, - Niebiańskie bliźnięta),
bár egyre határozottabban közeledve az
időtlenségbe helyezett történelmi
problémalátáshoz (Ulánusok - Ulani). Jerzy
S. Sito ugyancsak korábban írt filozófiai-
költői s némileg homályos darabjai
nyomán (Doktor Faustus szenvedélye Pasja
doktora Fausta és Doktor Faustus
megbélyegzése - Potępienie doktora Fausta),
Polonéz címmel újabb verses drámával
jelentkezett, mely gondolatilag és
szerkezetileg pontos színpadi krónika
Lengyelország harmadik fel-osztásának
idejéből. Bohdan Drozdowski csaknem
teljesen elveszett a Shakespeare-
átiratokban (Hamlet 70, Hermione). Ernest
Bryll nyolc esztendővel ezelőtti drámaírói
jelentkezése viszont (Novemberi történet)
ma már inkább pillanatnyi tűzijátéknak
tűnik, mely nem állta ki az idő próbáját.
Bryll sok darabot ír. Nép-szerű zenés
művei mellett (mint például az
Üvegfestmény - Na szkle malowane),
melyek nagy sikernek örvendenek, Az élet
ébrenlét (Zycie-jawa) történelmi-politikai
metaforára épülő Calderón-parafrázis (s itt
Rymkiewicz neoklasszicizmusa is
eszünkbe juthat), a tizennyolcadik századi
lengyel irodalom allegorikus pél-
dabeszédeihez (Krasickihez) kapcsolódik

a Doświadczyński, avagy Ének a nipuánu-
sok boldogságáról (Doświadczyński czyli
Spiewogra a szczęściu nipuanów), az is-
mert Andersen-meséből írta A császár
csalogányát (Cesarski słowik), a Łomźai
ballada (Ballada Łomżyńska) pedig a ti-
zenhatodik századi hadjáratban elesett
lovagok visszajáró lelkét idézi színpadra.
De darabjai se hatásukban, se
tudatosságukban nem közelítik meg a
Novemberi történetet, s így az író
romantikus világ-képe sem igazolódik.

Nem Bryll az egyetlen drámaíró, aki a
hetvenes években nem váltotta be a ko-
rábbiak alapján hozzá fűzött reményeket.
Iredyński, aki parabolikus darabjaival
valósággal berobbant a színpadra, csak
mintegy a hangjátékon keresztül tér vissza
a színházhoz (Mária című kitűnő mo

nológjának hősnője az újabb lengyel tör-
ténelem minden hullámvölgyét és hegyét
megjárta). A kiemelkedő költő és fÍgyel-
met érdemlő drámaíró, Stanisław Gro-
chowiak, aki időközben fiatalon eltávozott
az élők sorából, a hetvenes években több
darabot is írt, de közülük legfeljebb az
alkoholizmus kérdését érintő Reggeli
félelmek (Lęki poranne), valamint Okapi
című költői-ironikus komédiája méltó
említésre. Más művei, mint a háború ide-
jén játszódó A gyertyák túloldalán (Po tamtej
stronie świec) vagy A z őrült Gréta (Dulle
Griet) című pszichológiai krimi inkább az
elvetélt tehetség példája. Hasonló a

helyzet Maciej Zenon Bordowiczcsal,
akinek Vállalatunk specialitása (Specialność
zakładu) című darab-ja valamikor a pinteri
drámaírói technikát kamatoztató, új hangot
ígért. Nem jelentkezik új darabbal
Krasiński, el- hallgatott Broszkiewicz is.
Kevés első drámás szerző hívja fel magára
a fÍgyelmet. Két érdekes darabot írt a ma-.

gát falusi témákra specializáló, neves
prózaíró, Wiesław Myśliwski ( A tolvaj -
Złodziej és A kulcsár - Klucznik). Nagy
sikerrel debütált Jerzy Żurek az 1830-as
novemberi felkelésről szóló történelmi
darabjával (Száz kéz, száz gyilok - Sto rak, sto
sztyletów). Érdekes, mulatságos, hiteles
„falusi darabot" írt Ryszard Latko, sikerrel
hozva be a tájnyelvet a szín-. padra. Kelet-
Lengyelország folklórját, szokásvilágát és
nyelvét kamatoztatja. Teresa Lubkiewicz-
Urbanowicz rádió-drámáiban. A
legszembeötlőbb azonban az a néhány
dráma, melyek szerzői a riport felől
közéledtek a szépirodalomhoz és a
színházhoz. E riportdrámák mintegy a
„termelési" dráma vonalát folytatják., vagy
legalábbis élnek e hagyomány kínálta
lehetőségekkel. A legjobb példa Józef
Kuśmierk Elveszett vakációja (Stracone
wakacje). A jeles riporter és próza-író,
Edward Redliński ügyesen szerkesztett,
bár kissé felszínes darabokban (így a
Négyszögben - Czworokąt, a Jubileumban

Jubileusz) a nemzedéki konfliktusok
ábrázolásával világítja meg a társadalmi
kérdéseket. Hasonló a helyzet Janusz
Głowackival, aki ugyancsak jó prózaíró,
riporter és szatirikus szerző, de meglehe-
tősen sápadt vígjátékokat ír; egyedül A kard
(Miecz) című darabjában sikerült --a
sportvilág konfliktusainak tükrében ---
mélyebb társadalmi kérdésekig jutnia. E
műfajban az utóbbi évek legérdekesebb
pozíciója az ismert rendező és filmforga-
tókönyv-író, Krzysztof Kieślowski Élet-raja
(Życiorys), mely minden kompozí-



ciós hibája és plakátszerű hangvétele elle-
nére érdekfeszítő realista életképben mutat
be egy pártértekezletet s ezen belül egy
vitatható, de hiteles mai munkássorsot.

Ugyanúgy, mint a hatvanas években,
most is sok premier zajlik le a színhá-
zakban, de igazán jelentős lengyel dráma
kevés születik. Mind a groteszk repre-
zentatív vonulata, mind a költői dráma,
mind a neoromanticizmus lassan eltűnő-
ben van. A legjobb darabokat még mindig
Różewicz és Mrożek írja, színre került
Gombrowicz Operettje, de az, amit nemrég
még avantgarde-nak neveztünk, ma már
klasszikusnak számít, az új irányzatokat
pedig nem látni. Úgy tűnik, a lengyel
drámaírókat erősen megviselte a hatvanas
évek színházi átalakulása, s még mindig
nem tudnak olyan erőteljes műveket
létrehozni, melyek versenyezhetnének a
tisztán színházi alkotásokkal (amilyen
például Tadeusz Kantor Hal o t t osztá lya) .
Ha pedig a témakör és a fel-vetett
kérdések felől közelítünk a mai
drámaíráshoz, az ugyancsak elmarad az
ötvenes-hatvanas évek fordulóján tapasz-
talható pezsgéshez képest. A dráma szín-
házi helyzetének feltűnő meggyengülése,
ami a hatvanas évek második felét jelle-
mezte, már a múlté, de hogy valóban
születik-e új, erőteljes drámaírói irányzat,
ez még a jövő titka. Az utóbbi évek
legfeljebb a változás előjeleit hozták meg,
anélkül, hogy bárminemű bizonyossággal
szolgáltak volna.

Hámori András és Pályi András fordítása

E számunk szerzői:

ASLAN, ODETTE
a Francia Országos Tudományos
Kutatóközpont színházi csoportjának
tudományos kutatója

BÁNYAI GÁBOR újságíró,
a Magyar Televízió munkatársa

BIENIEWSKI, HENRYK
a varsói Teatr főszerkesztője

BONARSKI, ANDRZEJ
a varsói Kultura munkatársa

FIK, MARTA,
a varsói Twórczość munkatársa

KERÉNYI GRÁCIA
költő, műfordító

KLOSSOWICZ, JAN
a varsói Dialog munkatársa

MORAWIEC, ELZBIETA a
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Új darabok -
új előadások

Mai lengyel drámák fesztiválja
Wrocławban

Voltak esztendők, amikor az új lengyel
dráma meglehetősen kis százalékát tette ki
a közel hetven lengyel színház össze-sített
repertoárjának; ezt a korszakot
szerencsére már magunk mögött tudjuk.

A legutóbbi szezonban például mint-egy
húsz ilyen bemutatót láthattunk. Ez elég
magas szám, ha tekintetbe vesszük, hogy
párhuzamosan repertoáron van a korábban
már színre vitt darabok jelen-tős része,
melyek kiállták az idő próbáját.

Természetes dolog, hogy számszerűleg
sokkal több darab születik, mint ahányat
eljátszanak; ennek okairól részben épp a
fentiekben szóltam. Alábbi
beszámolómban, mely a Wrocławban ez
évben is megrendezett mai lengyel
drámák fesztiválján látottakról tudósít,
csak olyan darabokról szólok, melyek már
találkoztak a közönséggel.

Minden látszat s főként a történelmi
események ellenére, melyek nemigen
kedveztek a színháznak, a hagyomány
szálai igen erősek a lengyel drámában.
Némi egyszerűsítéssel azt lehetne mon-
dani, hogy amiképpen a romantikából -
Słowackiból, Mickiewiczből és
Krasińskiből - táplálkozik Wyspiański
neoromantikája, ugyanúgy e nagy elődök-
höz kötődik Witkiewicz, Gombrowicz és
Różewicz, akik a kortársaink. A költői,
azaz metaforikus dráma gazdag vonulata
ez, mely kifejezett filozófiai, sőt történet-
filozófiai hajlandósággal rendelkezik.

Witkiewicz a két világháború közti
időszak írója; ezért most eltekintek az új
Witkiewicz-bemutatók ismertetésétől.
Gombrowicz viszont már nagyon is kor-
társunk, különösen ha utolsó darabjáról,
az Operettről van szó. S bár az Operett
lengyelországi bemutatója 1975-ben zaj-
lott le Łódżban, a darab újabb előadásai is
annyira érdekesek, hogy megérdemel-nek
néhány szót.

A legjelentősebb talán az Operett leg-
frissebb bemutatója, melyre Słupskban, a
Teatr Muzycznyben került sor. Látszólag
magától értetődő dolog, hogy az Operettet
egy zenés színház tűzi műsorára, de akik
ismerik Gombrowicz darab-ját, ez nem is
oly természetes. Emlékez

tetnem kell tehát rá, hogy Gombrowicz
darabjának ugyan Operett a címe, de
műfaja szerint korántsem operett. Gomb-
rowicz olyan darabot írt, melyben ki-
nevetheti az operettkonvenciókat, de
egyben lehetősége nyílik társadalmi, sőt
történelemfilozófiai kérdések felvetésére:
e rendkívül érdekes darab csúcspontját a
forradalmi jelenet alkotja. Az eddigi
rendezések, az írói instrukcióknak Meg-
felelően, az operettparódia eszközeit
kamatoztatták, s csak időnként folya-
modtak vokális betétek alkalmazásához.
Maciej Prus, a fiatal rendezőnemzedék
jeles képviselője más elképzelést valósí-
tott meg: az egész darabhoz kísérőzenét
íratott, és jelentősen megnövelte az
énekesek számát. Egyúttal igen komolyan
vette a játékot, sokkal komolyabban, mint
az elődei. A słupski bemutató körül heves
viták robbantak ki, az Operett új színpadi
változatának megvannak a fanatikus hívei
és ellenzői. Függetlenül attól azonban,
kinek mennyi igaza van ebben a vitában,
megállapíthatjuk, hogy az előadás
felettébb érdekes.

A neoromantikus hagyományt folytatja
munkásságában az egyik legjelentősebb
élő lengyel költő, Tadeusz Różewicz, a
híres és évek óta játszott Kartoték írója, aki
színpadi szerzőként vált szélesebb körben
ismertté. Az a drámaíró ő, aki állandóan
új művekkel erősíti a lengyel színházat.
Tavaly a wrocławi Teatr Współczesny
mutatta be Az éhezőművész elmegy című
darabját, ez évben a wrocławi Teatr
Polskiban láthattuk a Halál régi díszletek
közt című művét. Meg kell jegyeznünk,
hogy Wrocław következetesen játssza az
itt élő költő új darabjait.

A Różewicz-bemutatók soha nem
maradnak visszhang nélkül. Az éhező-
művész elmegy, noha nem keltett lelkese-
dést se a nézőkben, se a kritikusokban,
minden bizonnyal izgalmas darab: éles
kontúrokkal rajzolja meg egyén és tár-
sadalom konfliktusát, mely egyébként
visszatérő probléma Różewicz írásmű-
vészetében.

A Halál régi díszletek közt másfajta mű.
Már azért is, mert a színpadi változatot
Różewicz azonos című kisregényéből a
fiatal rendezőnemzedék másik, ugyancsak
fÍgyelmet érdemlő egyénisége, Jerzy
Grzegorzewski készítette, aki egyúttal a
wrocławi Teatr Polskiban le-zajlott
bemutató rendezője. Az előadás
különössége, hogy a publikum a szín-
padon foglal helyet, szemben az üresen
tátongó nézőtérrel, ahol - a földszinten és
a balkonon - peregnek a różewiczi



játék jelenetei. E játéknak nincs meghatá-
rozott meséje: a hős - egy mai ember -
kerül szembe itt Itália sok száz éves kul-
túrájával és tradícióival, s az író e szem-
besüléshez fűzi filozófiai és etikai elmél-
kedéseit. Ha a Teatr Polski előadása nem
is elég világos minden részletében, de igen
szép és gazdag, emocionálisan is, látvány
tekintetében is.

Różewiczhez hasonló irodalmi család-
fája van Ernest Bryllnek is. A színházak
évek óta játsszák darabjait, melyek közül a
Novemberi történet a legjelesebb mű. A
legfrissebb Bryll-darab, a Łomźai ballada
nem éri el a Novemberi történet szintjét, de
kétségkívül fÍgyelmet érdemel. Mint a
címe is jelzi, e mű voltaképp ballada,
vagyis költői elbeszélés, ez esetben a
szerelemről, az érzelem hatalmáról, mely
még arra is képes, hogy az elesett
katonába életet leheljen. Egy esztendővel
ezelőtt zajlott le a Łomźai ballada eredeti
bemutatója a kis elbłągi színházban; e
siker nyomán már a varsói Teatr Polski is
előadta a darabot. A nagy tapasztalattal
rendelkező színészi gárda szépen
tolmácsolta Bryll szavait, a tervező
hatásos, e finom eszközökkel élő művet
talán túlzottan is uraló díszletet készített
az előadáshoz.

Egészen más világot ismerünk meg
Helmut Kajzar műveiben. A fiatal költő és
drámaíró egyúttal színházi rendező is, aki
többnyire maga viszi színre darabjait.
Legutóbbi bemutatója, mely a Három
kereszttel címet viseli, igen ellentétes
véleményeket váltott ki. Nincs is ebben
semmi különös, hisz Kajzar eléggé nehéz
színházi élményt kínál, melyben a
szokásos sztori helyét átveszi a filozófiai
reflexió. Ebben a művében a főhős a maga
helyét keresi a világban, mely nem kíméli
meg őt a fájdalmas tapasztalatoktól. Ezt a
nehéz vándorlást a rendező Kajzarnak
sikerült igen meggyőzően bemutatnia.

És végül még egy költőnek és próza-
írónak volt friss bemutatója az elmúlt
évadban: Ireneusz Iredyńskinek, aki
Hangok címmel több kisebb drámai mű-vét
fűzte össze, melyek - akárcsak Kajzar
előadása - az emberi természetről szőtt
elmélkedésnek nevezhetők.

A mai lengyel dráma e költői vonulata,
melyről a fentiekben szó volt, természe-
tesen se tematikailag, se problémalátásá-
ban nem egységes. E darabok közös
vonása a metaforikus nyelv használata, a
laza cselekményváz és a filozófiai álta-
lánosításra való hajlandóság. Többnyire
meglehetősen nehéz művek ezek, de

mindazonáltal megvan a maguk közön-
ségbázisa.

A lengyel romantikus irodalom egyik
jellemző vonása volt az éles szatirikus
hangvétel. Ez a hagyomány hangsúlyossá
vált Wyspiański művészetében, aki
előszeretettel ostorozta honfitársait nem-
zeti fogyatékosságaikért, s Wyspiański
örökségét folytatták mások, a mai drá-
maírók közül a legerősebben Sławomir
Mrożek, aki céltudatosan épít a lengyelek
nemzeti humorérzékére. A Tangó ismert
írója, aki évek óta állandóan játszott
szerző a lengyel színpadokon, legutóbb
három egyfelvonásossal jelentkezett: a
Szerenáddal, A filozófus rókával és a
Rókavadászattal. A három drámai mini-
atűr, mely az állatvilágból meríti témáját,
természetesen emberi dolgokról szól,
pontosabban: az emberek közötti kap-
csolatokról. Mrożek gúnyt űz az emberi
butaságból és naivitásból, a képmuta-
tásból, az önelégültségből, s bár ezek nem
kifejezetten lengyel nemzeti jellem-
vonások, mégis érezzük, hogy a mi port-
rénkat vázolja fel. Az egyik kisebb vidéki
színházban zajlott le e három egyfelvo-
násos eredeti bemutatója, s különösebb
visszhang nélkül maradt, viszont utóbbi a
wrocławi Teatr Współczesny előadásában
már megérdemelt sikert aratott.

Ryszard Latok darabjának, mely az
Édesapám Édesapám, kibújt ám a szög a
zsákból címet viseli, valósággal külön
fesztiválja volt. Latko kétségkívül ügye-
sen, frappánsan, mindenekelőtt csípős
iróniával, igen zamatos nyelven és tudatos
társadalombírálattal megírt komédiát te-
remtett. A falusi viszonyokat: ecsetelve, a
paraszti származású fiatal szerző kineveti
honfitársainak gyarlóságait, kicsúfolja azt
a vékonyka civilizációs mázt, mely gyak

ran alig képes elfedni az alatta meghúzó-
dó primitivitást, s az abszurditásig fel-
pörgeti a drámai helyzeteket.

Hasonló levegője van egy másik víg-
játékíró, Edward Redliński darabjainak.
Redliński, akit korábban Konopielka című
regénye tett ismertté, néhány esztendeje
A kor szava című darabjával
robbanásszerűen meghódította a szín-
házat is. Ezt követte két újabb darabja, a
Négyszög és A koraszülött. Redliński azokat
teszi nevetségessé műveiben, akik a
faluról városba kerülve, nagy Ígyeke-
zetükben, hogy alkalmazkodjanak a vá-
rosi élethez, mintegy elveszítik személyi-
ségüket. A koraszülött nem hibátlan darab,
de tematikailag oly vonzó és oly sok
humor rejlik benne, hogy több szín-ház is
érdeklődött iránta.

Latko és Redliński munkássága az élet,
a társadalmi jelenségek érzékeny
megfÍgyelésére, a személyes tapasztala-
tokra épül. S bár az irodalmi fikciónak itt
is szerepe van, e műveket mégis szinte
riportszerű hitelesség jellemzi.

Még tovább ment ezen az úton az a
drámaírói csoport, melynek tagjai kimon-
dottan publicisztikai jellegű műveket
írnak. Természetesen itt is megvan a
helye az irodalmi fikciónak, de már nem
ez a lényeges. A témát közvetlenül az
életből merítik, s a leggyakrabban olyan
esetek kerülnek feldolgozásra, melyeket
a sajtóból is ismerünk. E darabok, me-
lyekben a konkrét valóság játszik döntő
szerepet, s hangsúlyossá lesz a történet
kifejező ereje, az alakok életszerű meg-
rajzolása, nem egyszer azzal a szándék-
kal íródnak, hogy közvetlenül beavat-
kozzanak a társadalom életébe; minden-
esetre a legszélesebb közönségrétegek
érdeklődését keltik fel.

Ernest Bryll Üvegfestmény című darabja a varsói Teatr Polskiban



Az elmúlt évadban a legnagyobb
visszhangja Krzysztof Kieślowski Életrajz
című riportdrámájának volt. A darab, mely
felépítésében némileg hasonlít Gelman
Egy ülés jegyzőkönyve című szín-művére,
egy párttag konfliktusait eleveníti meg, aki
az elkövetett hibák ellenére is
tisztességesen akarja leélni az éle-tét. A
cselekmény egy pártgyűlés keretében
zajlik, ahol összecsaphatnak a külön-féle
igazságok és szemléletek, kibonta-
kozhatnak az egyes jellemek és emberi
magatartásformák. A darab eredeti be-
mutatója a krakkói Stary Teatrban volt, s a
jó színészi játék, valamint a saját darabját
színre vivő szerző célratörő rendezése
méltán aratott sikert.

Ugyancsak Krakkóban, a Słowacki
Színház kamaratermében zajlott le Bohdan
Drozdowski Hamlet 7o című darabjának
bemutatója. A blankversben írt dráma nem
kevéssé időszerű témát, a túszrablás
kérdését veti fel. Kétféle emberi
magatartás szembesítésének vagyunk
tanúi: az elrabolt nagykövettel az őt őriző
fegyveres dialógust folytat, el-lenfelének
fejére olvasva a maga igazságát, de
közben szembenézve saját személyes
kételyeivel is. A rendező, aki jelentősen
sűrített a dráma szövegén, magas érzelmi
hőfokú, de higgadtan végig-gondolt
kamaradrámát állított színpadra.

De az elmúlt évad legvisszhangosabb
előadása Kazimierz Moczarski darabja, a
Beszélgetések a hóhérral volt. A könyv,
amelyből Zygmunt Hübner a színpadi
változatot létrehozta, voltaképp emlék-
irat-riport, melyet a varsói gettó hóhér-
jának, Stropp hitlerista tábornoknak
lengyel cellatársa tett közzé. Moczarski
közvetlenül a háború utáni időkben hosszú
beszélgetéseket folytatott cella-társával,
melyek során a hitlerista tiszt teljes
nyíltsággal és cinizmussal vallott
dicsőségének és győzelmeinek éveiről,
különös személyes elragadtatással szá-
molva be a varsói gettó zsidóinak lemé-
szárlásáról. A mű megrendítő hatást tett a
közönségre; a varsói Teatr Powszech-
nyben lezajlott premiert ragyogó színészi
hármas játszotta, melynek élén Stanisław
Zaczyk briliáns alakításában megjelenített
Stroopot feltétlen ki kell emelnünk. Az
előadás, melyet nemcsak a wrocławi,
hanem a kaliszi fesztiválra is meghívtak,
határozott sikert aratott, több díjat hozott a
rendező Andrzej Wajdának és a
színészeknek.

Ugyancsak fÍgyelmet érdemel Andrzej
Niedoba A nagy ugrás című darabja. Egy
fiatal síelő drámája bontakozik ki előt

tünk, aki nem tudja megőrizni a kellő
erkölcsi és sportkondícióját, s lassan el-
veszíti az olimpiai győzelem esélyét. A
darab riportszerű hűséggel mutatja be
azoknak a talajt vesztett fiataloknak a
széthullását, akik mindinkább a társa-
dalom peremére szorulnak. A szerző, aki
egyébként újságíró, közvetlenül az
életből, az általa ismert területről merítette
a témát. A darabot a Bielsko Biała-i
színház mutatta be.

Es még egy színmű, mely témáját szinte
közvetlenül a sajtóból vette: Stanisław
Srokowski Ajtók című darabja. Az író egy
fiatal, paraszti származású házaspárt visz
színpadra, akik már a városi értelmiség
kiegyensúlyozott élet-formáját élik. A
munka, a pihenés, a szórakozás általuk
kialakított ritmusát azonban összezavarja,
hogy idős szüleik fel-költöznek hozzájuk.
E bölcs paraszt-házaspárról szól
voltaképp Srokowski darabja, két idős
emberről, akikre alapjában véve senkinek
sincs szüksége, akik úgy érzik magukat a
városi kőfalak közt, akár a börtönben, s
képtelenek alkalmazkodni az új
körülményekhez. A Jelenia Góra-i
színházban lezajlott bemutató érdekes
előadás volt, mely nemcsak a történet
realista szintjét elevenítette meg, hanem
azt a költőiséget is, melynek a darabban
elég fontos szerep jut.

Az első ízben színre vitt új darabok
mellett kevés olyan mai dráma előadására
került sor, mely igazán felhívta volna
magára a fÍgyelmet. Gombrowicz
Operettjét fentebb említettem, s most fel-
tétlen utalnom kell Gombrowicz Iwona,
burgundiai hercegnő című darabjára, me-
lyet a wrocławi Teatr Polski izgalmas, jó
ritmusú, lendületes, hatásos színészi ala-
kításokban bővelkedő előadásban újított
fel. Különösen felhívta magára a fÍgyel-
met a Királyt alakító Zdzisław Kozień, aki
népszerű film- és tévészínész, vérbeli
komikusalkat s a wrocławi publikum
egyik kedvence.

A színházak újra s újra előveszik Mro-
żek korábbi darabjait is, mindenekelőtt a
Tangót, mely alighanem az író legsikerül-
tebb alkotása. De műsoron találjuk a
Sztriptízt, a Károlyt, A nyílt tengerent, a
Mulatságot, ám a legnagyobb érdeklődés
az Emigránsok iránt nyilvánul meg.
Gondolom, nem pusztán azért, mert az
Emigránsok kétszemélyes sikerdarabnak
számít, hanem a mű mondanivalója miatt
is, melyből sokféle konkrét és általános
emberi probléma kiolvasható. S ez meg is
mutatkozik a különféle interpretációkban.
Vannak előadások, melyek a

nyomorúságos alagsorban tengődő és
sorsukkal viaskodó hősök lengyel szár-
mazására helyezik a hangsúlyt, de van-
nak olyan előadások is, melyek tágabb
horizonttal rendelkeznek, s inkább a mai
ember szellemi emigrációjának problé-
máját olvassák ki a műből. Könnyen le-
het, hogy az Emigránsokban rejlő számos
értelmezési lehetőség tette határainkon túl
is oly népszerűvé ezt a darabot.

Jerzy Szaniawski az az író, akiről úgy
tűnik, megfeledkeztek színházaink. Ját-
szották már a háború előtt, a hatvanas
években különösen népszerű volt, az
utóbbi időben azonban mintha veszített
volna vonzerejéből. Es most mégis, né-
hány hónappal ezelőtt sor került Varsóban
Szaniawski legjobb drámájának, a Két
színháznak felújítására. A darabot a Kis
Színház színpadán Andrzej Łapicki
rendezte, s egyúttal ő is játszotta a fősze-
repet. Łapicki sajátos hangvételű elő-adást
teremtett, elszakadva a Szaniawski-
darabhoz fűződő színpadi konvenciótól, s
így frissen megvilágította azt a kettősséget
is, mely nemcsak a darabbeli két színházat
jellemzi, hanem a lengyel szín-
házművészet múltját és jelenét: a realista
valóságábrázolás és a költői metafora
útját.

Ez a két irányzat fémjelzi a mai lengyel
drámát, s nincs benne semmi különös, ha
a Wrocławban ez évben tizenkilenced-
szer megrendezett fesztiválon is ennek
jegyében alakult a repertoár. A költői
színház kiemelkedő sikereit (Halál régi
díszletek közt, Három kereszttel) a publi-
cisztikus színház nagyszerű előadásai
(Életrajz, Beszélgetések a hóhérral) egészí-
tették ki. Természetesen az előadások
más-más művészi színvonalat képvisel-
nek, és sok vita folyik egy-egy produkció
eszmei vagy stiláris problémáiról. Az idei
wrocławi fesztiválon izgalmas vitaülésen
vehettünk részt, mely Tadeusz Różewicz
színpadi munkásságával foglalkozott, s
amelyet különösen aktuálissá tett, hogy a
szerzőtől egyszerre három darabot is
láthattunk.

A fesztiválra külföldről - a szocialista
országokból és Nyugat-Európából egya-
ránt - több kritikus és színházi szakember
érkezett. Elégedetten állapíthattuk meg,
hogy nem passzív nézőként vettek részt a
rendezvénysorozaton, hanem szívesen
hangot adtak véleményüknek az egyes
bemutatókat követő vitákon. Ennek is
köszönhető, hogy az idei wrocławi
fesztivál nemcsak érdekes, hanem mind-
annyiunk számára tanulságos is volt.

Pályi András fordítása



MARTA FIK

A mai lengyel
díszlettervezés
1956-1978

A mai lengyel díszlettervezés kezdetei az
1950-es évek második felére nyúlnak
vissza. Akkor kezdte vagy akkor bonta-
koztatta ki szélesebben tevékenységét az a
nemzedék, amely most is vezető szerepet
játszik színházművészetünkben. Akkor
fogalmazódtak meg azok a törekvések,
irányzatok is, amelyek mindmáig
inspirálják a művészeket, nem engedik,
hogy bezárkózzanak a már kialakított
formákba,

A háború utáni első évtized szcenog-
ráfiáját olyan művészek művelték, akik
jóval 1939 előtt tűntek fel: Karol Frycz,
Andrzej Pronaszko, Władyslaw Daszew-
ski, Iwo Gall, Teresa Roszkawska és má-
sok. Egyéniségük teljes kibontakoztatását
megakadályozta ugyan az ún. „szocialista
realizmus" 1949-es korlátolt értelmezése,
de a legérdekesebb előadásoknak így is
mintegy társszerzői voltak, éS 1955 után
legtöbbjük azonnal jelentős szerepet
kapott a színházi életben.

A „krakkói iskola"

Hamarosan kiderült azonban, hogy ennek
a nemzedéknek a befolyása egyre kevésbé
meghatározó már a lengyel díszlettervezés
jövőjének alakulására. Egy részük önként
elhagyta a pályát, a többieket háttérbe
szorította a középnemzedék (az 1915-2 5-
ös évjáratúak) és a legfiatalabbak (az 1925-

35 között születettek). A nemzedékváltás
teljes volt mind számbelileg, mind
művészi szempontból. A fiatalok
offenzívája elsöprő erejű volt: nemcsak a
színpadi tervezést - az egész színházat
meg akarták hódítani. Különösen az ún.
„krakkói iskola" növendékeire vonatkozik
ez.

A „krakkói iskola" tagjai a modern
festészeti irányzatok segítségével Ígye-
keztek megújítani a díszlettervezést. Arról
álmodtak ezek a gazdag és nyugtalan
fantáziájú művészek, hogy alárendeljék
látomásuknak a színpadi látvány egészét.
Elképzeléseiket olykor elméleti síkon is
kifejtették.

Egyfajta programszerűség jellemző
azokra a már érett művészekre is, akik
akkor kaptak először lehetőséget terveik
megvalósítására. Főként Tadeusz Kan-

torra, Józef Szajnára és Wojciech Kra-
kowskira gondolunk.

Tadeusz Kantor a háború alatt (1942-
1944), az általa alapított Független Szín-
házban főként fiatal képzőművészeket
gyűjtött maga köré. Már akkor megfo-
galmazta azokat az elveket, amelyek ma is
jellemzik munkáját: „A színház nem az
irodalmi művek reprodukálására szolgáló
készülék . . . nem az a feladata, hogy a
valóság látszatát nyújtsa, hanem h o g y új
valóságot teremtsen." A háború után
Kantor kísérleti színházakkal dolgozik
(ilyen volt például a Képzőművészek
Színháza) és üzemi színjátszókkal. Mint
festő akkor a szürrealizmus hatása alatt
áll, s annak egyes elemeit átviszi a szín-
padi tervezésbe is. Három évet tölt Fran-
ciaországban, s hazatérve a tasizmus híve
lesz. Elképzeléseit azonban nem valósít-
hatja meg. Akkoriban úgy fest ő is, mint a
többiek, egy szűken értelmezett realizmus
keretei között.

A „kreatív színház" eszméjét Kantor
csak 1955 után valósíthatja meg. Egy sor
jelentős munkával jelentkezik a külön-
böző üzemi színjátszó körökben. Ilyen
például Shaw Szent Johannájának dísz-
letterve (1956), amelyet a Stary Teatr
valósított meg. Három, embernagyságnál
nagyobb bábu jelenítette meg az egyházat,
a királyi hatalmat és a lovagságot. 1957-
ben készült Anouilh Antigonéja,
amelynek mozgó díszletei a cse-

lekmény során fokról fokra töltötték be a
színpadot; s még ugyanabban az évben
Ionesco Orrszarvúja a maga egyenetlen,
dimbes-dombosra alakított színpadával,
amely fölött egy esernyő váza lógott a
magasban.

1962-ben Kantor felhagy az üzemi
színjátszással, hogy minden erejét saját
színházának, az 1956-ban alakított Cricot
2.-nek szentelhesse. A színház neve a
krakkói festők, szobrászok és irodalmárok
háború előtti körére, a Cricotra utal.
Programja pedig közvetlenül a Független
Színházra : „ez a színház a színészek,
képzőművészek és zenészek fel-
szabadított képzeletének közös megvaló-
sulása".

A Cricot 2. Stanisław Witkiewicz Tin-
tahalával kezdte a tevékenységét, és fenn-
állásának egész ideje alatt hű maradt eh-
hez a szerzőhöz. Egyfajta sajátos hűség ez
természetesen, amelynek nincsen sem-mi
köze az ún. „irodalmi hűséghez". A
szövegből a színház tulajdonképp csak
inspirációt merít: a szituációk pontos
rajzát, a párbeszédek egy-egy részletét.

Kantor azt vallja, hogy a „díszlet" vagy a
„kosztüm" értelmetlen, elavult fogalmak.
Sem egyik, sem másik nem fogható fel a
színpadon végbemenő történés egyszerű
háttereként. Szerepük a színpadi látvány
létrehozásában legalább akkora, mint a
színészeké vagy az előadás

Részlet Józef Szajna díszletterveinek kiállításából a budapesti Ernst Múzeumban (MTI fotó)
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öbbi alkotójáé, sőt gyakran azok egyes
eladatait is magukra vállalják.
Bár igazában a Cricot 2.-nek kevés
özvetlen követője van, Kantor tevé-
enysége mégis érezhetően hat a lengyel
íszlettervezésre. Ami persze őt magát
lleti, már régen nem lehet csak „díszlet-
ervezőnek" nevezni.
Ez ellen a szó ellen lázadt fellépésének

lső percétől fogva Józef Szajna is.
Ó más körülmények között indult, mint
antor. Nowa Huta egyik üzemi

zínházában kezdte a pályát, egy olyan
gyüttesben, amely 1956 és 1962 között
zinte avantgarde-nak számított, de
melynek számára a jó repertoár összeál-
ítása semmivel sem volt kevésbé fontos,
int „a műveknek új minőségre való át-

angolása". Olyan színházi emberekkel
olgozott akkor együtt, akik számára a
artalom több volt, mint a forma. Szajna
zokatlan és szertelen elképzeléseit biztos
zemű rendezők ellenőrizték. Minde-
ekelőtt a Nowa Huta-i színház két ak-
ori vezetője: Krystyna Skuszanka és
erzy Krasowski. És amint a tények mu-
atják, az ellenőrzés ez esetben nem a
zárnyak megnyirbálását jelentette.
A Nowa Huta-i színház akkoriban az
rszág legmerészebb díszlettervezői mű-
elye volt, ahol a díszlet valóban nem-
sak háttér, hanem - amint Szajna akarta -
a színházi alkotó folyamat szerves része"

ett. Szívesen használt akkoriban
melvényeket, színpadi dobogókat.
teinbeck Egerek és emberek című darab-

ában például a kávéházi jelenetben ma-
uk az asztalok szolgáltak emelvényül.
zekre voltak felállítva székek, amelye-
en a szereplők ültek. Az egész építmény
unkcionális rendeltetésű. A kellékeknek

köznapi funkciójukon túl metaforikus
jelentésük is van, amelyet a tervező fő-
ként a szürrealista vagy a tasista festészet
eszköztárából kölcsönöz.

Leghatásosabbak a - rendszerint szim-
bolista jellegű - ruhák, amelyek az esetek
többségében jól illeszkednek az előadás
egészéhez. Ilyenek voltak például Brosz-
kiewicz A hatalom nevei című darabjában
a csíkos trikóruhák, valamint a fehér géz-
kötésből készült egyenruha. Csak néha
fordul elő, hogy a ruháknak ez a jelentése
nem tud érvényre jutni. Ez történt például
a nagy port kavart 1959-es Viharban.
Miért csillogott fémesen Ariel fején az a
kopasz folt? Vagy mi volt a szerepe
annak az ellipszis alakú konstrukciónak,
amelyet a válla magasságában hord,
amelyről a kezei csüngenek alá? Ezt az
utóbbi megoldást valaki „a tasista
színpadi tervezés kísérletének" nevezte.

Miután a Krasowski-házaspár elköltö-
zött Nowa Hutáról, Szajna kiszélesítette
tevékenysége körét. Nowa Hutában
megrendezi Kafka Kastélyát és A revizort,
majd időrendben Majakovszkij
Gőzfürdője következik a Teatr Staryban.
Előfordul az is, hogy egy-egy rendezésé-
hez más művésszel tervezteti a
díszleteket. Így például a Halál a körtefán
Nowa Huta-i bemutatójának díszleteit
Daniel Mróz tervezte. Később a varsói
Teatr Studio igazgatója lett, s bár ez a
színház - Kantoréval ellentétben - drámai
szövegek alapján dolgozik, ezek alig
jelente-nek számukra többet ürügynél az
egyes színpadi akciókhoz.

A „kreatív színház" az ötvenes évek-
ben indult trojkájának harmadik tagja,
Wojciech Krakowski a maga tervezői
gyakorlatában kevésbé radikális, mint

Kantor és Szajna. „Tartalmi vonatkozás-
ban" ugyanakkor - akárcsak a többi var-
sói művész - náluk sokkal bátrabban
használja ki a színházi lehetőségeket. Ő al-
kalmazta nálunk először és legkövetke-
zetesebben a montázstechnikát, a kina-
gyított fényképeket (lásd Állhatatos herceg,

1959), és a háború előtti „neorea-
lizmusnál" sokkal szélesebb skálán al-
kalmazta a természetes anyagokat: a
nyers fát, a bádogot és vasat. Soha nem
élt vissza azonban velük, mint ahogy ez
másoknál gyakran előfordul.

Krakowski minden munkájának más és
más a jellege. Ma ő talán az egyik leg-
szélesebb skálájú művész nálunk. Dísz-
letei leginkább egy színes hulladékokkal
- szövegfoszlányokkal - teleszórt sze-
métlerakóhelyre emlékeztetnek, amely-
nek egyes részletei állandóan változnak,
cserélődnek a látvány egészének érdeké-
ben.

Legérdekesebbek azok a tervei, ame-
lyeket olyan rendezőkkel együtt alkotott,
akik respektálják ugyan a szerző jogait,
de az irodalmi művön túl kifejezik a ma-
guk személyes viszonyát is a valósághoz.
Ilyen volt a Vadkacsa 1957-es előadása
Władysław Krzemiński rendezésében. A
fotóműtermet a belsőtérépítés korábbi
naturalizmusa helyett mennyezet nélkül
tervezte. Az ajtók mintegy az üres térben
lógtak stb. Ilyen volt Beckett Végjátéka is
1971-ben Jerzy Krasowski rendezésé-
ben. Csak a szerző által előírt néhány
kellék szerepelt. A padlót rozsdás vas-
hulladék borította, a háttérben is hatalmas
rozsdás foltok éktelenkedtek. Vagy
Büchner Woyzeckének híres előadása
1966-ban. Ebben a természetes anyagok
és kellékek valamint a liturgikus elemek
kontrasztjára törekedett. És végül
Różewicz: Kotlik az öreg hölgy című
darabjának 1969-es előadása, amelynek
mesterien megkomponált színpada egy
szemét-sivatag benyomását kelti a színes
hulladékok, eldobott holmik egyre
növekvő kupacaival.

Az 196o - 7o-es évek fordulója Szajna,
Kantor és Krakowski kiteljesedő művé-
szetén túl kortársaik jelentős alkotásait is
hozta. Sokan közülük, mint Kazimierz
Mikulski, Ali Bunsch és a különösen te-
vékeny Lidia és Jerzy Skarzyński házas-
pár már közvetlenül a háború után a
szürrealizmus felé fordultak. Legjelentő-
sebb munkáik: Mrożektől A pulyka és a
Tangó (1961, 1965), valamint Kafka Kas-
télya (1973) a Teatr Staryban, Joyce Ulys-
sese Gdańskban (1970). A Skarzyński
házaspár művészete az évek során jelen-

itkiewícz Az őrült és az apáca című darabja Tadeusz Kantor színházában



tősen változott: egyre jobban elfordulnak a
metaforikus hajlamú festőiségtől, és
funkcionális jellegű, takarékos díszleteket
készítenek, amelyek a realista ha-
gyományok felé közelednek.

Az ún. „krakkói iskola" munkáira 1956
és 1963 között főként a festőiség jellemző.
Ez az alapvonása az akkor indult -
meglepően nagy számú - fiatal te-
hetségeknek is. Hogy csak az éppen akkor
indultakat nevezzük meg : Marian Garlicki
a Nowa Huta-i színházból, Urszula
Gogulska, Liliana Jankowska, Antoni
Tośta. Ez utóbbinak a nevéhez egyebek
között Goldoni Két úr szolgájának 1957-es
Nowa Huta-i előadása fűződik, továbbá a
Kiegészítés Cook utazásához című
Giraudoux-darab színrevitele 1956-ban és
Camus Caligulájának bemutatója
Kielcében 1957-ben.

Ebbe a csoportba tartozik Jerzy Jeleński,
Ryszard Kuzyszyn, Andrzej Majewski,
Krzysztof Pankiewicz, Jadwiga
Poliakowska is, aki a gdański Wybrzeże
színháznál dolgozik már hosszabb ideje,
Janusz Warpechowski, Marian Warzecha,
Kazimierz Wiśniak, Krystyna Zach-
watowicz és mások. Számuk annak idején
jóval meghaladta az igazán tehetséges
fiatal rendezőkét. Meglehet, azért is lett -
az esetek többségében - jellemző rájuk,
hogy nem számoltak az előadás többi
alkotóelemével: a színészekkel, a rende-
zéssel. Sajátos volt a darabokhoz való
viszonyuk is: a festészet szabályait alkal-
mazták velük szemben is, a festői láto-
másaikat vetítették beléjük.

A „varsói iskola"
A „varsói iskola" legjelentősebb kép-
viselője az 1974-ben elhunyt Jan Ko-
siński volt, valamint Władysław Da-
szewski tanítványai. Ide tartozik a még
1955 előtt induló Andrzej Sadowski, aki
1955 és 1961 között egy sor jelentős
tervet készített az akkor fénykorát élő
Teatr Dramatyczny számára, valamint a
szintén nemrég elhunyt Zofia Wiercho-
wicz, aki főként Shakespeare-előadások-
kal vált híressé. „Játszógépeknek" ne-
vezték el ennek az irányzatnak a díszle-
teit. Azok a fiatalok is a híveik közé tar-
toztak, akik 1956 után kapcsolódtak be a
színházi munkába. Mint például Ewa
Starowieyska, aki először a Teatr Dra-
matycznynek dolgozott, most azonban
néhány éve már a varsói Teatr
Współczesnynek. Közéjük tartozik Zofia
Pietrusińska, Stanisław Bąkowski, az
1969-ben elhunyt Janusz Adam
Krassowski és Wojciech Sieciński,

Bár egyértelmű a konvencionális „rea-
lizmussal" való szakításuk, a „varsói
iskola" tagjai nem akarják megváltoztatni
a szerző, a díszlettervező és a rendező
között hagyományosan kialakult
viszonyt, nem akarnak semmiféle szín-
házi forradalmat.

Az elmúlt évtized legnagyobb érdek-
lődést kiváltó varsói előadásainak csak-
nem mindig társalkotója volt Kosiński. A
pályát még a háború előtt kezdte, 1951
óta dolgozik fővárosi színházaknak. 1957-
ben ment át a Nemzetitől a Drámai
Színházhoz, ahol haláláig dolgozott.
Gyakran nevezik „neorealistának", de
Kosiński 1956 utáni tevékenységét nem
lehet egyetlen formulával meghatározni.
Díszleteinek jellege mindig más és más, a
darab és az egész előadás jellegétől
függően, Sok más díszlettervezővel el-
lentétben Kosiński nem egykönnyen ta-
gadja meg korábbi énjét. Sok régi ered-
ményét folytatja, fejleszti, másokat pedig,
amelyeket nem tud összhangba hozni az
új drámai irányzatokkal, egyszerűen
elvet. Egyike volt azon keveseknek, akik
nem akarták a festészetben uralkodó
stílusokat és divatokat mindenáron át-
emelni a színpadra. Igaz, néha őt is fog-
lalkoztatta ez a gondolat. Sartre A legyek
című drámájához készített díszlettervé-
ben például, amelyet 1957-ben a Narodo-
wyban valósított meg, a szürrealizmus-
hoz kapcsolódik. Ide sorolhatjuk bizo-
nyos szempontból Słowacki Marek pap
című drámájának díszleteit is (1963).
Technikai szempontból bátran alkalmazta
a film, a fotóművészet és más területek
tapasztalatait. A Teatr Polski 1955-ös
Ősök-előadásában már felhőket

vetít, a Marek papban áttört, lyukas ég--
boltot alkalmaz, A legyekben megjeleníti a
Tejutat, Wyspiański Királyok krónikájában

(1972) látható a Wawel - székes-egyház.
Bár elsők között szakított a részletező

leírás módszerével, Kosiński nem szíve-
sen alkalmazza az ún. „univerzalizmus"
módszerét sem, amely a darabot valami
túl általános, a „mindig és mindenütt"
elvét szimbolizáló színpadi környezetbe
helyezi. 1956 és 1973 között az említettek
mellett legjelentősebb munkái a követ-
kezők voltak: A z öreg hölgy látogatása
(1958). A fehér tüll használata következ-
tében a színhelyet jelző épületrészletek
teljesen elmosódottak. Kleist Homburg
hercege (Nemzeti Színház, 1958). A szín-
padi emelvényhez félkör alakú lépcsősor
vezetett. Egy barokk kapu és a gyorsan
változó kellékek a világítás segítségével
hol szabad mezőt, hol palotabelsőt ér-
zékeltettek. Różewicz Kartoték (1960). A
főhős szobája - az ággyal együtt - az utca
közepén van. A kerítésen plakátok
virítanak. A fő helyen egy Chagall-kép.
Sartre Az ördög és a jóisten (1960). Egy
gótikus templom alig kivehető körvo-
nalai. Ezen túl a színpad puszta tájat
ábrázol, amelyen néhány sátrat és zászló-
kat láthatunk.

Kosiński díszletei olykor egészen
könnyedek, tréfásak. Mrożek A rendőrség

(195 8) ; Frisch Don Juan (1964) ; Dürren-
matt Újrakeresztelők (1967). Máskor
nehezek, masszívak. Miller A salemi

boszorkányok (1959) ; Oidipusz; király (1961)
az emlékezetes lépcsősorral.

Ezek a megoldások mindig tisztelet-ben
tartják a szerző és a színház jogait.

Andrzej Markowícz színpadképe Witkiewicz Gyubal Wahazar című színművéhez
(Teatr Polski, Bielsko-Biala)



Nem csupán kivételes képzőművészeti, de
nagy irodalmi kultúráról is tanúskodnak. A
szöveg belső formájára, a dráma
atmoszférájára való ráérzés jellemzi a
„varsói iskola" többi díszlettervezőjét is.

Tervezők és rendezők
Az alma maternek mint művészeti
csoportosulásnak a fogalma 1965 után
egyébként nem sokat jelent már. Mind-két
iskola végzősei jórészt vidéki szín-
házaknál kapnak munkát, és azoknak a
követelményeihez kell alkalmazkodniok.
Néhányan a legérdekesebb tehetségek, az
egykori „lázadók" közül nagy rendezőkkel
kezdenek együtt dolgozni, és fokozatosan
„beérnek".

A vezető rendezők és díszlettervezők
közötti tartós kapcsolat szinte törvény-
szerű volt az 1960-as, 70-es évek forduló-
ján. A korábbi időszakkal ellentétben a
díszlettervezők neve akkor nem egy-egy
színházzal, hanem mindig egy rendezővel
együtt vált ismertté. Főként Ewa
Starowieyskára, Krystyna Zachwa-
towiczra, Kazimierz Wiśniakra és - az
1971 óta a színházaknak már alig dolgozó
- Andrzej Majewskire vonatkozik ez.

Ewa Starowieyska, aki talán a neo-
realizmushoz áll a legközelebb, diszkréten
alkalmazza a legkülönbözőbb színházi
stílusokat. Főként Erwin Axerrel dolgozik
együtt, de megtalálta a közös hangot a tőle
annyira különböző Swinarskival is. Ritkán
fordul a metaforához. Gogol
Háztűznézőjében függesztett csak
templomi kupolákat a színpad fölé.
Terveinek többsége mintha csak a szerzői
utasítások pontos megvalósítása lenne.
Nagyon diszkréten, de mégis hozzá tudja
fűzni azonban ehhez a maga személyes
kommentárját. Ez persze mindig
kapcsolatban van a rendezői koncepcióval.
Ilyen volt például az a régi csipke, amelyet
mintegy tapétadíszként ragasztott fel a
Három nővér szalonjának falára (Axer
rendezése 1963-ban), Witkiewicz
Anyájának durva kötött ruhája (1970), a
mintegy svájci képeslapról másolt,
cukorkásdoboz-szerű villa Mrożek A
púposában (1976), az ünneplő pufajka
Majakovszkij Poloskájában (1975). Nagy
szerepet kapnak nála a sajátos, egyéni
színek. Ezeknek nagyobb szimbolikus
jelentést kölcsönöz, mint a kellékeknek.
Ki tudja fejezni velük a darab alaphangu-
latát.

A legnagyobb sikereket Starowieyska a
belső terek kiképzésével éri el. Szerencsés
arányt tud teremteni a közvetlenül az
életből vett tárgyak (eredeti, gyakran

antik bútorok) és a színházi elemek kö-
zött. Soha nem vész el az aggályos rész-
letezésben, de nem teremt káoszt sem, ha
nincsen rá szükség. Jó példa erre mondjuk
a Tangó 1966-os előadásának nagyszerű
díszlete: hű a darabhoz, de rendet teremt a
lomtárban, amelyet a szerző előír. Azzal a
különös színhatással, amelyet a vörös és a
barna különböző árnyalataival ér el,
eltalálja az irrealitás helyes mértékét.
Starowieyska legsikerültebb munkái
általában kamaradarabok. Skálája
meglehetősen széles, Fredrótól Mrożekig
terjed. Finom ízlés vezeti a hagyományos
irodalmi formákkal való munka során is.

Majewski az ötvenes évek elején és a
hatvanas években a szürrealizmus hatása
alatt áll. De korábbi, tisztán festői ihletésű
színpadképei is azt bizonyítják, hogy azért
meg tudja komponálni az egész
színpadteret.

A szimbólum, a költői képek iránti
hajlam kezdettől fogva jellemzi Majewski
művészetét. Ezt legszebben opera- és
balett-díszlettervei mutatják, melyeknek a
kedvéért például 1967-ben kissé el-
hanyagolta a drámai színházakat. 1972
után ismét ehhez a műfajhoz fordul a
Dejmekkel való közös munka kedvéért.
Már két évvel azelőtt együtt készítették
elő Bogusławski V I . Henrikjének (pon-
tosabban - egyik, Wojciech Młynarski írta
változatának) bemutatóját a łódżi
Nagyszínházban. Dejmekkel együtt viszi
színre aztán 1974-ben Varsóban Żeromski
Sułkowskiját, Łódżban pedig Gombrowicz
Operettjét és Mrożek A púposát is.

A VI. Henrikben Majewski faemelvé-
nyeket alkalmaz, amelyek mögött és felett
tájékoztató táblák zárják le a szín-padot; a
rájuk festett felhőcskékkel jelöli, hogy
éppen hol folyik a cselekmény. Csak a
kulisszákra festett erdő képe nem változik
az előadás alatt. A Sułkovski díszleteit a
hangulatos színek jellemzik. A szinte üres
színpadon csak néhány szüntelen
cserélődő kelléket látunk. A nézőtől
eltávolított színpadot még egy áttetsző
függöny is „valótlanítja". Az Operett első
részében a kulisszákat és a szuffitákat kis
villanyégők-kel érzékeltetik.

Majewski stílusát nagyon könnyű fel-
ismerni. Ő talán az egyetlen tagja az egy-
kori „krakkói iskolának", aki hű maradt a
festői ihletésű díszlettervezéshez, annak
eredeti formájában: a színpadkép sajátos
kompozíciójához, a rafinált, de

mégis nagyon tartózkodó színhasználat-
hoz.

Krystyna Zachwatowicz és Wiśniak
inkább a rendező egyéniségéhez
alkaImazkodik. Zachwatowicz már
Gombrowicz Esküvője előtt is foglalkozott
díszlettervezéssel. A darabot 1960-ban
Jerzy Jarockival vitték színre Gliwicében,
az STG nevű egyetemista színházban. Eb-
ben az előadásban alighanem elsőként
használt eredeti tárgyakat, anyagokat a
díszletekhez és kellékekhez: autóalkat-
részeket, egy rácsot, különböző láncokat,
egy benzintartályt stb. 1970-ig főleg a
Krasowski házaspárral dolgozott együtt -
először Nowa Hutában, majd Varsóban és
Wrocławban. A Krasowski-rendezésekhez
készített díszleteit egyszerűség és
célszerűség jellemzi. MegfÍgyelhető ez
már a Lejzorek Rojtswaniec viharos életében
(1961) is. A metaforikus jelentésű,
felnagyított kellékek, amelyek egyúttal a
helyszínváltozást is jelzik, bizonyos
szürrealista jelleget is kölcsönöznek a
díszletnek. Hasonló módszerrel élt a
Dosztojevszkij művéből készült
Karamazov testvérekben is (1963). A ko-
lostori környezet érzékeltetésére nagy-
méretű ikonokat használt; Kátya szalon-
jának a padlója tükörből készült; mind-ez
fekete horizontfüggöny előtt. Przy-
byszewska: A Danton-ügy című darabját
(1967) nagyon tartózkodóan díszletezte.
Csaknem minden jelenet egy deszka-
emelvényen és egy kereszt alakú épít-
ményen játszódik, amelyet gyalulatlan
deszkafalak kerítenek körbe. Talán ezért
az aszketizmusért kárpótolta magát a
Krystyna Skuszanka számára készített
tervekben, amelyekben viszont hatalmas
szerepet kap a kellékek és a színek
szimbolikája: Shakespeare Ahogy tetszik-
jében (1966), Słowacki Fantazyjában
(1969).

1970 után Zachwatowicz Jarockival,
Swinarskival és Wajdával dolgozik együtt.
A Jarockival való együttműködésből
született Gombrowicz Esküvője a Drámai
Színházban (1974). A szerzői utasítástól
meglehetősen eltérően legfőbb
díszletelemnek egy repülőgép vázát tették
meg, amely az előadás során aztán a
legkülönbözőbb funkciókat látott el.
Swinarskival 1965 óta dolgozik együtt
Zachwatowicz. A Pokoli szín-játékot
készítették akkor együtt. Barokk templom,
középen oltár. A Szentivánéji álomban a
színpad vászonnal van bevonva, az borítja
a kétszintes színpadi építményt is. A
padlón fű nő, síéna hányódik, Az Ősök
ruhái teljesen korhűek.



A Wajda rendezte Ördögökhöz és a No-
vemberi éjhez Zachwatowicz csak a ruhá-
kat tervezte. Ugyancsak Wajda rendezte a
Powszechnyben A Danton-ügyet, amelyhez
ő tervezte a díszleteket. A nézők mintegy
a bírósági tárgyalóterem szék-soraiban
ülnek, a cselekmény középen folyik.

Zachwatowicz díszletterveit sok külön-
böző eszköz használata jellemzi. Ezeket
jól összhangba tudja hozni egymással a
darab és az előadás alapgondolatának
kifejezése érdekében.

Szembeötlő ez a vonás Kazimierz
Wiśniak munkáiban is. Zachwatowicztól
eltérően ő sok rendezővel dolgozik. Egy
színházhoz volt mindig inkább hű, mint
egy-egy művészhez. Művészete a
szürrealizmus felé való tájékozódás ide-
jén is - néha a tervező és a rendező szán-
dékától függetlenül - sok érdekes ered-
ményre vezetett.

A hatvanas évek közepére Wiśniak
tudatosan megzabolázza képzeletét. Ez
tükröződik nemcsak munkáiban, hanem
elméleti kijelentéseiben is. Díszlettervei-
nek mai realizmusa persze szintén fel-
tételes: szívesen használ eredeti vagy
azokat utánzó kellékeket; a részletekben
gondosan betartja az élethűség elvét, de
azért szigorúan megválogatja ezeket a
részleteket. Nem tervez tolakodóan
látványos színeket, de a nagyobb drámai-
színházi összefüggések, amelyekbe be-
építi őket, világosan mutatják, hogy nem
valami együgyű valóságutánzásról van
szó.

Wiśniak legérdekesebb munkáit a
Henryk Tomaszewskivel, jarockival és
Swinarskival való együttműködés során
hozta létre. Tomaszewskivel és a wrocławi
Pantomim Színházzal 1963 óta van
kapcsolatban. Jarockival együtt Kajzar
Páternoszterét vitték színre 1970-ben. A
cselekmény nem a szobában, hanem egy
deszkakerítéssel körülvett udvaron
játszódik, amelyből kis ajtó vezet a kertbe.
Egy fészerszerű építmény áll az udvaron,
nyilván házinyulakat tartanak benne.
Középen a két ajtószárny erősen meg van
süllyedve. Jarockival állították színpadra
1975-ben Mrożek Mészárszékét is. A
második felvonásba - a hangver-
senyparódiába - egy a marhák levágására
szolgáló gépsort állítottak be. Jarockihoz
fűzi a Lear király 1977-es előadása is.
Félkör alakú emelvényeket használt,
amelyeket úgy kapcsolt egy-máshoz, hogy
a bezártság, a befejezet-lenség látszatát
keltsék. Fekete háttér, sötét égbolt,
amelyen csak néha gyullad

ki egy-egy csillag. A Konrad Swinarski-
val való kapcsolatot a Minden jó, ha a vége
jó című Shakespeare-vígjáték 1971-es
előadása hozta meg. A nyitott színpad
derűs tengerre enged látni. Néhány part
menti bástyatorony, néhány hajó a távol-
ban. A kellékek gyakran cserélődnek.
Feltűnik ismét a kocsi, amely Brecht
Kurázsi mamájában és Wyspiański
Felszabadításában szerepelt.

Zachwatowicz, Krakowski, Majewski,
Wiśniak, a varsói díszlettervezők és
Starowieyska - egy olyan művészet
vezető képviselői, amely végletes ten-
denciák, heves megrázkódtatások után
fejlődésének nyugodtabb szakaszába ju-
tott és - legjobb megnyilvánulásaiban - a
rendezők ideális partnerévé vált. Ma már
kevesen álmodoznak közülük a színpadi
tervezés „teljes autonómiájáról". A
Szajnánál és Kantornál fiatalabb
nemzedék tagjai közül egyedül talán csak
Krzysztof Pankiewicz. 1967-ig fő-ként
Tomaszewski Pantomim Színháza és az
Adam Hanuszkiewicz vezette Nemzeti
Színház számára dolgozott. Ott vitte
színre Irena Babellel A kaukázusi krétakört
1960-ban. A díszlet a nép-mesék stilizált
világát idézi. A ruhák különösen színesek
és fényűzőek voltak. Pankiewicz eddigi
pályáján a legnagyobb érdeklődést kiváltó
díszlettervek mégis Hanuszkiewicz
előadásaihoz készültek. Tolsztoj
Feltámadás (1961), Żeromski Kora tavasz,
az 1961-es Bűn és bűnhődés. Ez utóbbinak
a nézőtérre benyúló színpada nagy tasista
színfoltokban volt megtervezve. Járások
egész labirintusa vezetett rajta keresztül
az egyes szoba.-

díszletek között, amelyekben szimultán
folyt a cselekvés.

Már a hatvanas években megesett, hogy
Pankiewicz rákényszerítette a rendezőkre
a maga koncepcióját, amely aztán nem
elég meggyőzően valósult meg az
előadásban. Ez történt például az 1961-es
poznańi Kordian díszletével, amelyben
egy hatalmas, dúsan aranyozott órának,
melyet a Hatalom jelvényei díszítettek - a
Történelmet kellett volna érzékeltetni. De
ez az allegória idegen maradt az előadás
egészétől. Pankiewicz „önállóságra" való
törekvése leginkább a Witkiewicz-
darabokhoz készített furcsa költőiségű
díszleteiben fÍgyelhető meg. A játék
mindenféle lim-lom között - egy
szekrényben, egy nagy kanapén - folyik.
Sokkezű és soklábú szereplők adják elő.
A nőknek négy mellük van stb.
Pankiewicz legutóbbi díszlettervei is a
mindenáron való megdöbben. tésre
törekszenek. Ennek érdekében
gátlástalanul felhasznál mindenféle di-
vatirányzatot: a szexet, egyfajta
álavantgarde-ot stb. Egyaránt vonatkozik
ez a klasszikusokra (Fredro: Zemsta, 1975)
és az új darabokra (Sartre: Zárt tárgyalás,
1975)

Talán az eddigiekből is kitűnik, hogy -
az egyéni utaktól függetlenül - eltűnő-
ben vannak a különbségek a két nagy
iskola, a varsói és a krakkói között. Ez
egyrészt annak az általános megcsende-
sedésnek, elmélyülésnek a következmé-
nye, amelyről fentebb szóltunk. Más-.

részt a nagy művészek - éljenek bár a
legkisebb helyeken - egész Lengyel-
ország számára dolgoznak. Csak keve-

Józef Szajna Replika című előadása



sükre jellemző, hogy hosszabb ideig hűek
maradnak egy-egy városhoz, szín-házhoz.

Előfordul persze ez is. Jadwiga Prze-
radzka és Aleksandr Jędrzejewski elvá-
laszthatatlan például Wrocławtól, Wiesław
Lange - Katowicétől, Jerzy Torończyk -
Lublintól, Jadwiga Pożakowska, Ali
Bunsch, Marian Kołodziej - Gdańsktól,
Zbigniew Bednarowicz - Poznańtól.

Él Łódżban is egy művészhármas: Henri
Poulain, Iwona Zaborowska és Józef
Rachwalski. Mindnyájan társalkotói a
Teatr Nowyban rendezett nagy Dejmek-
produkcióknak. Hogy először Rachwalski
munkáit említsük: a Pedagógiai
hősköltemény 1951-ben a Gőzfürdő 1954-
ben, az azokban az években rend-kívül
szokatlan, parodisztikus formában, 1956-
ban a Novemberi éj, amelyet nem
hagyományos helyszínén, a Łazienki
parkban, hanem egy hatalmas lép-csősoron
játszottak; ugyancsak 1956-ban
Andrzejewski és Zagórski Winkełried
ünnepe című műve, valamint a Barbara
Radziwiłłówna 1958-ban. Andrzejewski
Kártyavár (1954) és Sötétség boríja a földet
(1957) című darabjához Rachwalski
Zaborowskával együtt készítette a
díszleteket. A cselekmény a proszcé-
niumon játszódott, leengedett vasfüggöny
előtt. Az előadásban a fekete-fehér szín
uralkodott. Az Antonius és Kleopátra
díszleteit Zaborowska és Poulain együtt
készítette.

S akik nem sorolhatók iskolákhoz

Vannak olyan művészek, akik kimaradtak
az „iskolák" szerinti csoportosításokból,
mint például Piotr Potworowski és
Andrzej Stopka. Művészetük teljesen
egyéni, egymástól is jelentősen külön-
böző.

Potworowski kiváló festő. 1958 óta
dolgozik színházaknak, de eddig mind-
össze hét premierje volt. Naivra stilizált,
szétmázolódó, a perspektívára nem ügye-
lő díszletei (ezek közül csak konstrukti-
vista Faustja volt kivétel) azonban így is
fontos fejezetet jelentenek a lengyel
szcenográfiában. Tarkabarka, félig gro-
teszk ruháit, amelyek azonban nagyon jól
kiemelik viselőjük egyéniségét, szintén
nem lehet semmiféle színházi konvencióba
besorolni. Művészete - mint Zenobiusz
Strzelecki találóan írja - „egy olyan festői
irányzatot képvisel színpadjainkon, amely
ebben a formában sehol a világon nem
található meg".

Andrzej Stopkára az architektúra
díszletek jellemzők. Legtöbb munkája

Dejmek számára készült, akivel 1960 óta
dolgozik együtt. Legérdekesebb és
leginkább eredeti alkotása a Legenda a
dicsőséges feltámadásról díszletterve (1962),
amely egyszerre ábrázol falusi templomot
és jászolt. Az építmény fapikkelyek-kel
borított tetejét csúcsíves tornyocskák
díszítik. Az alsó rész egyszerre három
színhelyet ábrázol. Ettől kezdve a fából
építkező népi architektúra válik a
meghatározóvá Stopka díszletterveiben.
Végső formáját persze mindig a mű jel-
lege határozza meg. Hogy csak a leg-
sikerültebb munkákat említsük: a Jakub
Se/a (1962) - kétszintes díszlet durván
faragott gerendákból; Rej József élete
(1965) - palotaszerű, kétszintes építmény.
S a legnagyobb siker - az Ősök 1967-ben.
Itt is az építőművészeti mód-szer dominál:
a fából készült jászol a krakkói
székesegyház Stwosz-oltárára emlékeztet.

A hangsúlyozottan egyszerű építészeti
formák Stopkánál a színek rendkívüli
gazdagságával járnak együtt. Jól látható
ez például Wyspiański művében, a
Goliński rendezte Odüsszeusz vissza-
térésében (1969). Hatalmas, vasalt kapuk,
egy ion oszloprészlet, csak a hegyi fal-
vakban látható nagy asztal, lócák. Ugyan-
ilyen különbözőek a ruhák is: a gurál
viselettől - melyeken néhány görögös
minta azonban az antikvitásra is utal - a
vadul fantasztikus dolgokig.

Stopka díszleteit könnyebb leírni, mint
jellemezni; nem férnek bele semmilyen
kategóriába. Valahogy egészen
közvetlenül magukon viselik a művész
személyiségének nyomait: gyermekkorá-
nak emlékképeit, a Podhale és Krakkó
művészetére való rácsodálkozást. De

nem nevezhetők mégsem olyasféle stili-
zált népművészetnek, mint amelyet Adam
Kilian vagy néha Zenobiusz Strzelecki
művel igen eredményesen.

Az 1956 után kialakult irányzatok
többsége imponáló mind számban, mind
minőségben, és a mai napig meghatároz-
za a lengyel díszlettervezés arculatát.
Észre kell venni azonban, hogy még a
legutóbbi évadok nagy előadásainak is
már negyven-, ötven-egynéhány éves
művészek tervezték a díszleteit. Az utol-
só nagy nemzedéki fellendülés 1956-59-
ben volt. Az egyetlen új név, amely az
utóbbi években feltűnt és híressé vált,
Marian Kołodziejé, aki 1951 óta foglal-
kozik díszlettervezéssel, tehát idősebb
még az imént említett nemzedék tagjai-
nál is. De csak az utóbbi évtizedben
kezdték a szakma szélesebb köreiben is
emlegetni, tulajdonképpen a Tragédia a
gazdagról és Lázárról 1968-as gdański
előadása után a Wybrzeże Színházban.
Hírét azután egy sor kifejezetten látvá-
nyos előadással öregbítette. Ezek formai
és színbeli gazdagsága gyakran el-
nyomta, elborította aztán magát a drámát
is túlságosan egyértelmű metaforáival. Ez
történt a Nemzetiben a Hanuszkiewicz
rendezte Pokoli színjátékkal (1969), a
Hamlettel, a Beniovskival (1970), vala-
mint a Wybrzeże Színházban Okopiński
és Hebanowski által rendezett előadások-
ban: Miciński Lengyel Thermopüléjében
(1970), a Görögkövetek elküldésében (1971),
a Menyegzőben (1976) és a Samuel Zborow-
skiban (1977).

A most induló fiatalok között meg kell
mégis említeni Łukasz Burnatot, aki főleg
Maciej Prusszal dolgozik együtt. 1969-
ben a Dühöngő János Mátyás Károlyt

Jan Kosinski díszletterve A szecsuáni jólélekhez (Teatr Ludowy, Nowa Huta)



vitték színre Koszalinban, 1970-ben a
Felszabadulást Kaliszban. Továbbá Jan
Polewkát és a krakkói akadémia olyan
növendékeit, mint Urszula Kenar, Wacław
Kula, Zofia Inez-Lewczuk, Jerzy
Kowarski, Ewa Tęcza. Látni kell azonban,
hogy - bárhogyan alakul is további alkotói
sorsuk - ők már nem jelentenek olyan
határozott és érdekes csoportosulást, mint
idősebb kollégáik.

Végül meg kell említeni azokat a kép-
zőművészeket, akik nem hivatásszerűen
űzik a díszlettervezést, időnként dolgoz-
nak azonban színházaknak. Ezek: Daniel
Mróz, Władyslaw Ilona, Bronisław Chro-
my, Andrzej Mleczko, Franciszek Sta-
rowieyska.

És még egy megjegyzés. Gyakran
terveznek előadásaikhoz díszletet olyan
rendezők, akik képzőművészeti tanul-
mányokat is folytattak.

Swinarski például mint díszlettervező
1953-ban Olsztynban debütált Howard
Fast: Harminc ezüstpénzének díszleteivel.
Később még egyszer feltűnik a „tisztán"
szcenográfus szerepében: Erwin Axer
Arturo Ui-előadásához tervez díszleteket a
Teatr Współczesny számára (1962).
Egyébként csak saját elő-adásainak
színpadi kivitelezését vállalta. Vagy
teljesen önállóan - mint Weiss: Marat
halála (1966), Witkiewicz Bírók és Átok
(1968) és az Ősök (1973) - vagy másokkal,
rendszerint Ewa Starowieyskával együtt,
mint például Suassuna: Egy kutya
testamentuma (1960) Dürrenmatt: V . Frank
(1962).

Andrzej Wajda is egyszerre jegyzi mint
rendező és díszlettervező a legtöbb
előadását. A legnevezetesebbek ezek
közül: az 1963-as Menyegző, az Ördögök

1971-ben, a Novemberi 1974-ben, vala-
mint Dürrenmatt: Play Strindbergjének
1970-es előadása a Współczesnyben.

Jerzy Grzegorzewski is gyakran maga
tervezi meg előadásait képzőművészetileg.
Például az 1970-es Irydiont Łódźban,
Genet A erkélyét 1972-ben, Kafka
Amerikáját és Joyce Bloomusalemjét az
Ateneum Színházban, Gombrowicz: Es-
küvőjét Wrocławban (1975), a Menyegző
1969-es łódźi és 1977-es krakkói előadá-
sát.

A három rendező díszlettervezői te-
vékenységét persze nem lehet elválasztani
az előadás egészének létrehozásáért
végzett munkájuktól.

Peterdi Nagy László fordítása

ELZBIETA MORAWIEC

Krakkó
színházi mikrovilága

Lengyelország színházi térképén Krak-
kónak különleges helye van: a tradíciók
megújítva megőrzésének jelképe ez a
város. Bár a második világháború drámai
szünetet jelentett ebben a folytonos-.

ságban is, Krakkónak sikerült megőriz-.

nie különleges helyét. Mint a háború
során el nem pusztult kevés lengyel város
egyike a maga régi kultúrájával és az
ország első egyetemével a háború után
letelepedési alkalmat jelentett egy sor
kiváló művész és tudós számára. Így
Krakkó - Łódźmellett - a színházi új-
jászületés bölcsőjévé is vált.

Később, ahogy Varsó kezdett újjá-
épülni, a művészek egy része visszaköl-
tözött a fővárosba. Voltak azonban, akik
maradtak, és sok fiatal is érkezett. Ez a
pusztulás veszélyétől felkorbácsolt, lá-
zasan szerveződő kulturális élet két szín--
házi stúdiót adott Krakkónak, a mai
Állami Színházművészeti Főiskola elő-

deit. A Stary Teatr, amelyet 1893-ban, a
mai Juliusz Słowackiról elnevezett Városi
Színház új épületének elkészültekor
bezártak, 1945 tavaszán kezdte meg újra
színháztörténeti feladatának teljesítését: a
régi krakkói színházi élet legjobb
hagyományainak továbbfejlesztését, az
egész lengyel színház közkincsévé tételét.

Mikor úgy beszélünk Krakkóról, mint a
hagyományok újjászületésének városától,
természetesen nemcsak az anyagi-
egzisztenciális kérdésekre gondolunk.
Nyolcvan évig Krakkó a lengyel
avantgarde nem hivatalos fővárosa volt és
az maradt mind a mai napig, mintegy
igazolva a törvényszerűséget, hogy az
újító törekvések mindig ott jelentkeznek
legelőbb és legerőteljesebben, ahol a
hagyományok is erősek.

A századfordulón Krakkó, a három
részre osztott ország egykori reneszánsz
fővárosa, mindössze egy vagy százezer
lakosú galíciai kisváros volt. De meg-
lehetősen különös városka, amely a dicső
múltnak olyan nagyszerű emlékeivel
büszkélkedhetett, mint a királyi vár, vagy
a legrégibb lengyel egyetem és
Szépművészeti Akadémia. Olyan városka,
amelyben ambiciózus színház működött,
több napilap jelent meg, közöt-

Dosztojevszkij Ördögökje Andrzej Wajda rendezésében (Stary Teatr, Krakkó)
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ük a szocialista párt egyetlen legális
rgánuma az országban, és két komoly
rodalmi folyóirat. Ebben a városban
zületett meg a lengyel kabaré, és itt
irdették meg a modern művészet prog-
amját.

századforduló színháza

XIX. század végén és a XX. század
lején kulturális szempontból Krakkó az
llamiságát elvesztett lengyel nemzet
ővárosa volt. A viszonylagos politikai
zabadság következtében, amelyet Ga-
ícia a másik két megszállt országrészhez
épest élvezett, a régi krakkói színház
odern műhelynek számított, széles

epertoárjával és - már akkor - az együt-
es játékra építő modern stílusával tűnt ki.
mikor elkészült új otthona, és Tadeusz
awlikowski vette át az irányítását, a
rakkói színház valóban a legkorszerűbb
örekvéseknek vált otthonává. Ettől
ezdve lehet a „rendezők színházának"
eg a „díszlettervezők színházának"

evezni, ekkor kezdtek egyáltalán külön
íszletet tervezni minden előadáshoz.
Pawlikowski szélesre tárta a színház
apuit minden előtt, ami akkor új volt az
urópai és a lengyel drámában. Bemu

tatta korának „dühös fiataljait": Zapols-
kát, Kieselowskit, Wyspiańskit,
Przybyszewskit.

Stanisław Wyspiański költő, dráma-író
és festő volt, aki később mint a galíciai
lojalizmus gőzeiben megáporodott
romantikus nemzeti legenda szertefosz-
latója, egyben örököse és továbbfolyta-
tója vált naggyá.

Przybyszewski személyes legendái na-
gyobbak, mint műveinek valóságos je-
lentősége. Pawlikowski 1893-ban vette át
a színházat, és 1898-ban érkezett
Krakkóba Stanisław Przybyszewski, a
„der geniale Pole" (Strindberg nevezte
így), aki a berlini műhelyekben és kávé-
házakban megismerkedett már az akkor
születő „art nouveau"-val, az Ifjú Skan-
dinávia és az Ifjú Németország irodal-
mával.

Az Ifjú Lengyelország számos irodalmi
előzménnyel rendelkezett, de az igazi
zászlóbontás csak akkor következett be,
amikor Przybyszewski a városba érkezett
és átvette a Zycie című folyó-irat
szerkesztését, amely körül a fiatal
tehetségek csoportosultak (a képszer-
kesztő például Wyspiański volt). A folyó-
irat közli Tetmajer és Kasprowicz verseit,
Wyspiański drámáit, valamint - a

főszerkesztő ajánlásával - Munch és
Vigeland darabjait. Mindezt a „tiszta", a
társadalom utilitarizmusa által meg nem
fertőzött művészetnek a jelszavával,
amelyet programnyilatkozatuk hirdet, s
amely az „öröktől fogva létező emberi
lélek kifejezője". Mindez teljes
elfordulást jelent a megelőző korszak
lengyel művészetének alapelvétől, hogy
ti. a művészet feladata a nemzet, a társa-
dalom szolgálata.

Przybyszewski irodalmi tevékenységét
a bohém botrányhősnek, az ördöggel
cimboráló művésznek egy vidéki
városban akkor különösen nagyra növő
mítosza kíséri. Házában bohém népség
tanyázott: fiatal irodalmárok és festők
dáridói botránkoztatták a „szappangyáros
filisztereket". Mindezt a „mester" több
órás Chopin-improvizációi kísérték.
Kedvelt helyük volt a Paon kávéház is,
amely épp a színház új épülete mellett
nyílt meg, így ezt a bohém szubkultúrát
csak egy lépés választotta el a „hivatalos
kultúra" csarnokától. A kávéház falán
hamarosan megjelent kiváló festők ké-
peivel egy pannó, melyet a költők tréfás
aláírásokkal kommentáltak. Ennek a
kávéháznak a törzsvendégei alapították
meg később a Michalik cukrászdában a
Zöld léggömb nevű kabarét.

Pawlikowski és Przybyszewski idején
kezdődik meg a hivatásos művészetnek és
ennek a szűkebb kulturális tenyészetnek a
párbeszéde, amely mind a mai napig tart.
Így születik meg és nyer egyre inkább
polgárjogot a speciálisan krakkói „tiszta"
avantgarde művészet, amely a kulturális
intézmények formális keretein túlnőve a
személyes baráti kapcsolatokban találja
meg a maga szervezeti formáit, amelyek
így művészeti csoportosulásokat is
jelentenek. Az elegáns és művelt
Pawlikowski színre viszi és klasszikussá
teszi Przybyszewskit. Ő maga azonban
leszáll a Parnasszusról a Paon tréfás
pannójára. Az Ifjú Lengyelország
megoldhatatlannak tűnő ellentmondá-
sokat old meg.

Ha Przybyszewskit úgy említettük, mint
az európai művészet új irányzatainak
ügynökét, Pawlikowskit pedig mint a
modern lengyel színház első jelentős
képviselőjét, Stanisław Wyspiański sze-
mélyében a nagy romantikus tradíció
születik újjá: Mickiewicz, Słowacki és
Krasiński. Wyspiański drámáiban a szá-
zadforduló lengyel embere - az értel-
miségi, a paraszt, a művész - szembenéz
ezzel a hagyománnyal, és felteszi a leg-
fontosabb kérdéseket: Hogyan vívható

rożek Piotr Ohey mártíromsága című játéka a krakkói Groteska Színházban



ki a valóságban az ország függetlensége?
Hogyan szabadulhat meg az egyes ember a
külső elnyomásnál is rosszabb belső
rabságtól?

Wyspiański vállalja a romantika kér-
désfeltevését, és visszaállítja régi jogaiba a
nép szolgálatának jelszavát, de elutasítja a
nemzetmentő prométheuszi személyiség
romantikus eszméjét, kíméletlen
őszinteséggel rombolja szét korának
ezeket az illúzióit. Véleménye szerint
éppen a csodaváró romantikus mítosznak
és a fülledt galíciai lojalizmusnak, a
nemzeti ünnepeken kimerülő hazafias-
kodásnak együttes eredménye a társa-
dalom szellemi stagnálása.

Wyspiański mint drámaíró és mint dísz-
lettervező egyaránt nagy hangsúlyt helyez
a nemzeti, népi küldetés és a művészet
autonómiája közötti konfliktusra. A
romantikus mítoszt leromboló prog-
ramjának köszönheti a krakkói és általában
a lengyel színházművészet Mickiewicz
ősök című drámájának ősbemutatóját
(1901. október 31.). Wyspiański drámaírói
szinkretizmusa, amely összekapcsolta a
szimbolikát a realizmussal, a pátoszt az
iróniával, a népiséget az irodalmi
mítosszal, színházelméleti fejtegetéseiben
is kifejeződik. Önálló, sok-ágú
művészetként értelmezi a színházat, amely
a képzeletnek rendeli alá az írott szöveget.

Wyspiański művészetében valósul meg
legteljesebben a tradíció és az avantgarde
közvetlen, élő kapcsolata. Pawlikowski
utódának, Józef Kotarbińskinek az
igazgatósága alatt a krakkói szín-ház
eljátssza Wyspiański legnagyobb drámáit:
a Menyegzőt, a Felszabadulást, a Merész
Boleszlávot - ez utóbbit a szerző által
tervezett díszletekkel. Kotarbiński bemutat
ezen kívül egy sor addig szín-padra nem
került romantikus művet. Az ősöket már
említettük. Ezen túl Słowacki: Kordianját,
az Aranykoponyát, a Salomea ezüst álmát,
valamint a Marek papot és Zygmunt
Krasiński: Pokoli színjátékát. A krakkói
színház akkor voltaképpen nemzeti
színházi funkciót töltött be. De
Wyspiański Nagy Színháza, amely
Mickiewicz művészi elveit folytatva a
drámára épülő, azt a színpadi látvánnyal
egybeötvöző monumentális színház terve
volt, természetesen nem valósulhatott meg
a XIX. századi illúzió-színház elvei
alapján készült épületben. Ezek az
elképzelések csak a költő ránk maradt
vázlataiban maradtak fenn.

Nem kisebb Wyspiańskinak mint fes-
tőnek és szcenográfusnak a hatása a mo

dern lengyel színjátszásra. A stilizált nép--
művészeti - főleg krakkói - motívumok
használata, a díszletelemek egyszerűsí-
tése, a színpadkép költőisége, metaforikus
volta a lengyel színház sok későbbi nagy
művészét ihlette meg.

A színházi reform gondolata, amely neki
nem sikerült, a hátsó lépcsőn át mégis
bejut a köztudatba: 1905-ben fiatal festők
(köztük Wyspiański közvetlen tanítványa
- Karol Frycz), irodalmárok és zenészek
megalapítják a Zöld lég-gömb kabarét. A
művészetek szintézise, amelyről
Wyspiański álmodott, itt a „művészek
kabaréjának" baráti-kollégiális körében
megvalósult.

Irodalmi szempontból a Zöld lég-gömb
az utolsó, csökött hajtása az Ifjú
Lengyelország és Przybyszewski bohém
filiszterek elleni lázadásának. A kabaré a
nevetés eszközével ugyanakkor rombolja
is az Ifjú Lengyelország mítoszát. A
szatirikus számok éle nemcsak a nagy-
képű konzervatív politikusok ellen irá-
nyul, hanem a beképzelt tegnapi „nem-
zetmegváltók" ellen is.

A Zöld léggömb stílusát az adott kor és
környezet alakította ki, de tisztelet-len,
tekintélyromboló hangja mindmáig
hallatszik a lengyel művészetben, hirdeti a
művész szabadságát, a nevetés szabad-
ságát. Elég, ha csak Mrożekre és Gomb-
rowiczra utalunk. A Michalik cukrász-
dában, ahol a kabaré játszott, mind a mai

A „Michail-barlang" irodalmi kabaré Krakkóban

napig láthatók Karol Frycz, Kazimierz
Sichulski, Witold Wojtkowicz és több más
kiváló festő képei.

A verses képaláírások szerzői Tadeusz
Żeleński-Boy, valamint a lengyel iro-
dalom későbbi büszkesége, a kiváló
publicista és színházi kritikus, Adolf
Nowaczyński voltak, továbbá bárki a
társaságból, aki bánni tudott a tollal.

A lengyel színház későbbi csillagai is
felléptek a Zöld léggömbben: Leon
Schiller és Julius Osterwa rendezők,
valamint Teofil Trzciński, aki a krakkói
színház igazgatóba volt a két világháború
között. Karol Frycz, aki mint festő,
szövegíró és konferanszié tevékenykedett
a Zöld léggömbben, később a lengyel
szcenográfia nagy megújítója lett. A
krakkói főiskola professzoraként ő nevelte
a mai lengyel színház nem egy vezető
díszlettervezőjét.

Stary Teatr
Krakkóban ma négy hivatásos drámai
színház működik, de az utóbbi évtized-ben
közülük csak egy, a bevezetőben említett,
Modrzejewskiről elnevezett Stary Teatr
játszott jelentősebb szerepet a lengyel
színházi életben. A város másik, Európa-
szerte ismert - bár nem hivatásos -
színházi műhelye a Cricot 2. amelyet
Tadeusz Kantor festő vezet. Híres továbbá
a Krakkói Állami Színházművészeti
Főiskola egykori növendéke,



Krzysztof Jasiński által vezetett STU nevű
volt egyetemi színház, amelyből nemrég a
város ötödik hivatásos együttese alakult.
És végül a Zöld Léggömb
hagyományának örököse, a Bárány pince
is közkedvelt. Itt játszik már huszonegy
éve a város festőinek, íróinak, színé-
szeinek kabaréja.

Önálló létének első percétől (1955-ben
vált el a Słowacki Színháztól) a Stary
azonnal az élre ugrott a vidéki nagyszín-
házak mezőnyében. Stílusát, arculatát -
mint emberi kollektíváét is - az utóbbi tíz-
tizenkét évben három nagy rendező-
egyéniség határozta meg: Konrad Swi-
narski, aki ma már nincs az élők sorában,
valamint Andrzej Wajda és Jerzy Jarocki.
Nem kevés szervezői, emberi és szakmai
érdem illeti azonban a színház két másik
vezetőjét: Zygmunt Hübnert, aki 1969-ben
került a színházhoz (Hübner ma a varsói
Teatr Powszechny igazgatója. A ford.
megjegyzése), valamint Jan Pawel
Gawlikot, aki drámaíró, esszéíró és
kritikus egy személyben. 1974-ben Ja-
rocki, Swinarski, Wajda és Gawlik meg-
kapta a Polityka című folyóirat Kovász
(Drżdży) elnevezésű díját a „nemzeti tudat
formálásának területén végzett
munkájukért".

Valóban kevés színház dicsekedhet
olyan következetes műsorpolitikával,
olyan művészi sikerekkel, mint a Stary.
Repertoárjában a krakkói színházi tra-
díciók két fő ága fonódik egybe: Andrzej
Wajda és Konrad Swinarski rendezései-
ben a nagy nemzeti klasszikusok, a világ-
irodalom nagyjai, valamint a lengyel
avantgarde klasszikusai (pl. Witkiewicz)
és a kortársi dráma legjobbjai (Różewicz,
Mrożek) Jerzy Jarocki rendezésé-ben.

Konrad Swinarski hagyta talán a leg

határozottabb jegyet a Stary Teatr stí-
lusán. Amikor 1965-ben először talál-
kozott az együttessel, Swinarski már is-
mert rendező volt, aki több európai szín-
házban hozott létre jelentős előadásokat.
De tehetségének igazi nagysága és erede-
tisége csak Krakkóban bontakozott ki.
Elsősorban a színészi munkastílus gyö-
keres megváltozásában mutatható ki
hatása. Ő adott igazi értelmet ebben a
színházban az együttes játék fogalmának.
A társulatot ő tette a maga művészi cél-ját
jól ismerő, arra tudatosan törekvő
kollektívává.

Ami a műsort illeti, Swinarski Micki-
eviczet, Słowackit, Krasińskit, Wys-
piańskit játszott, a lengyel színháznak arra
a hagyományára támaszkodott, amely
Mickiewicztől Wyspiańskiig és tőle Leon
Schillerig ível. Ugyanilyen fontos helyet
kaptak nála Shakespeare és Brecht is.
Swinarski ugyanis Brecht követője volt.
Az egyetlen az újabb rendezők között, aki
a maga „hatalmas színházában" - eredeti
módon oltva be a lengyel hagyományba -
fel tudta mutat-ni a Berliner Ensemble
alapítójának idő-szerűségét.

A „V-effektus" ősét Swinarski a ro-
mantikusok iróniájában találta meg.
Úgyszintén a romantikusok heterogén
stílusában a mai szubkultúra vásári
komédiáihoz, kabaréihoz, amelyekből
Brecht világa is felépül, valami nagyon ha-
sonlót lelt fel. Előadásainak „negatív hő-
se" az arc nélküli tömeg, amely biológiai
ösztöneinek és a demagóg szólamoknak
engedelmeskedik. Ezt jelenítette meg a
Pokoli színjáték forradalmi orgiáiban
(1965), Wyspiański Bírák című darabjá-
nak babonás gyűlölködésében (1968), a
Minden jó, ha vége jó katonáinak erőszakos-
kodásában, a háború kegyetlenségeiben

(1971), a szertartáson résztvevők álmos
közömbösségében Konrád küzdelme iránt
az Ősökben (1973). Wyspiański
Felszabadulásának színrevitelekor - amely
1975 augusztusában bekövetkezett tra-
gikus halála előtti utolsó krakkói rende-
zése volt - a rabság okát a tudatlanságban,
illetve a hamis társadalmi tudatban, a
hiedelmek visszahúzó erejében kereste.

A romantika problematikáját Swinarski -
mint annak idején Wyspiański is - a saját
korának társadalmi tudatállapotából
kiindulva fogalmazta meg. Világát
ugyanakkor a barokk teatralitás jellemzi:
az érzelmi sokk, a kegyetlen verizmus. Az
„itt és most" játszódó szituációkat mintegy
a kortársi életből leste el. Az irónia, amely
kíséri őket, ugyanakkor le is leplezi
„valótlanságukat". Az elő-adás mindvégig
a teatralitás és az élet-valóság közötti
keskeny határvonalon egyensúlyoz.
Swinarski - ebben is Wyspiański örököse -
a kortársi életből vett kellékekkel és
szimbólumokkal tölti be a színpadteret.
Ezek gyakran közvetlenül Krakkó
műemlékeire utalnak, mint például a
Pokoli színjáték barokk temploma, vagy a
város sajátos mikrovilágára (a templom
mellett nyüzsgő koldusok serege az
Ősökben). Swinarski színházát is áthatja
Wyspiański drámáinak eszmei tartalma, a
romantikus mítosz bírálata. A mítosz és az
alapját képező valóság - nem felel már
meg egymásnak. Így fogalmazhatnánk
meg nagyon leegyszerűsítve Swinarski
színházának alapgondolatát is.

Ezt a motívumot viszi tovább az el-
bukott 1830-as felkelésről szóló Wyspi-
ański-műben, a Novemberi éjben Andrzej
Wajda is. Már a Camus dramatizálásában
színpadra vitt Dosztojevszkij-mű, az
Ördögök előadásában (1971) is nagy sze-
repet kaptak a zenei és filmes elemek. Míg
a zenének azonban ott inkább csak han-
gulati háttér szerepe volt, a Novemberi éj-
ben határozott drámai funkciót kap: el-
választja, megkülönbözteti egymástól a
cselekmény két vonalát - a valóságos
élethez és a mitológiához kapcsolódót.

Wajda előadásait a filmmontázs tech-
nikája jellemzi: időnként a színészhez
közelít a kamera, máskor „totált" ad, a
színpadképnek „mélységélessége" is van
stb. Mindez azonban mindig pontos
színházi jelentést hordoz. Az előadás
alapgondolatát az egymást váltó jelenetek,
„snittek" ritmusa érzékelteti: a nagy
emocionális tartalmú és zenei telítettségű
„totálok" váltakozása a pszichológiai
kamarajelenetekkel.

Wajdát szintén az egyén és a közösség

Jelenet Brecht Kurázsi mama című drámájából a krakkói Teatr Kameralnyban



viszonya foglalkoztatja, akárcsak Swi-
narskit. De éppen az ellenkező oldalról
közelíti meg a problémát. Szerinte az
egyén beteges vonásai, amelyek kihat-nak
a társadalomra is, maguk is a hamis
társadalmi tudat visszatükröződései - nem
pedig fordítva. Ez a gondolat jutott
érvényre a Novemberi előadásában,
Mrożek: Emigránsok című darabjának
színrevitelekor (1975) - amely ennek a
műnek legjobb előadása a lengyel szín-
házakban - ez az egyén szemszögéből
folytatott történelemvizsgálat tette a darab
általánosító pátoszát konkrétan két
kisember tragikus történetévé.

Legutóbbi rendezése a Staryban a
Dosztojevszkij Félkegyelmű című regénye
alapján készült Nasztaszja Filippovna. Az
előadás két színész improvizációja egy
meglehetősen laza szövegkönyv alapján.
Ez már a rendező ihletének új forrásaira
enged következtetni: Grotowskira az
Apocalipsis cum figuris idejéből meg
Tadeusz Kantor „halál-színházára".

A Stary Teatr harmadik nagy rendezője,
Jerzy Jarocki, a modern lengyel dráma
nagy „specialistája": Różewiczé, Mrożeké,
Gombrowiczé és a két világ-háború közti
avantgarde klasszikusáé

Witkiewiczé. Szívesen fordul Csehov-
hoz is (Három nővér - 1969, Cseresznyés-
kert - 1975). Swinarskitól és Wajdától
eltérően az ő rendezéseit intellektuális
hűvösség, kristálytiszta, racionális logika
jellemzi. Csak a Różewicz hasonló című
elbeszéléséből készült Az én kislányom a
kivétel, amelynek színpadi változatát is a
rendező készítette (1968). Ez talán
egyetlen rendezése, amelyben közvetlenül
érzik a rendező viszonya mindahhoz, ami
a színpadon történik. Az én kislányom
lenyűgöző atmoszférájára nagy hatással
voltak Wojciech Krakowski piszkos színű,
közönséges anyagokból készült díszletei
is, amelyek - főként a vas-úti váróterem -
az elesettséget, az el--hanyagoltságot, az
emberi sors véletlen-szerűségét
hangsúlyozták.

Witkiewicz „katasztrofális" drámáinak
színrevitelekor (Suszterek - 1971, A z anya -
1973), Kafka Perében (1973), de még
Csehov Cseresznyéskertjében is (1975) az
intellektuális determinizmus légkörét
teremti meg Jarocki. A forma tisztasága és
eleganciája, a hatáselemek
visszafogottsága, a kifejező színészi játék
révén éri el mindezt. Nála az ember sorsát
mindig a kérlelhetetlen ráció szabja meg.

A Stary Teatr három nagy rendezőjének
előadásai egységes programmá áll-

nak össze. Mindegyikben jelen van az
egyén és a társadalom viszonyának a kér-
dése, az egyénnek a múlt és a jelen míto-
szaival való kapcsolata. Nagy hatással
volt persze az előadások végső formájá-
nak kialakulására a szcenográfia és a szín-
padi zene is. A Swinarski rendezte Ősök
és a Felszabadulás zenéjét Zygmunt
Konieczny szerezte, aki akkor évek óta
már a Bárány pince kabaréjának kompo-
nistája volt. A színház másik zeneszerző-
je, Stanisław Radwan is ennek a kabaré-
nak a „neveltje". Nekik köszönhető, hogy
a zene, amely addig csak illusztratív
szerepet játszott az előadásokban, fontos
elemmé vált. Az a kabarészínpadon
kialakult költői-balladai stílus, amely
Koniecznynél a harmónia, a forma ro-
mantikus monumentalitásával párosul,
jócskán elősegítette a Stary Teatr előadá-
sainak közönségsikerét.

A Cricot 2. és Tadeusz Kantor
A krakkói mikrovilág egyik legeredetibb,
legérdekesebb művészegyénisége, a
Cricot vezetője, Tadeusz Kantor festő.
Frycz és Pronaszko tanítványa. Festők és
színészek egy csoportjával

1955-ben alapította meg nem hivatásos
színházat, amely a két világháború közti
krakkói művészkabaré, a Cricot vív-
mányait folytatja. A két színház közti
közvetlen kapcsolatra utal az is, hogy a
Cricot 2. nyitó előadásának, Witkiewicz
Tintahal című darabjának jelmezeit a híres
festőnő, Maria Jarema tervezte, aki az
első Cricotnak is alapító tagja volt.

Kantor egyénisége, szigorú gondolati
fegyelme, következetes avantgardizmusa
lehetővé tette, hogy a Cricot 2. mint-egy a
tiszta művészet szolgálatára való
felhívássá váljék. Kantor mint festő is
mindig az élő művészet útján járt, s nem
hajolt meg sohasem az ún. „szocreál"
esztétikai dogmája előtt. A színházban is
mindig következetesen elutasította a
naturalista illúziószínház elvét és ami
abból következik - a szcenográfia illuszt-
ratív voltát. Az ötvenes években készült
díszlettervei, amelyeket hivatásos szín-
házak számára alkotott, már akkor is úgy
szervezték meg a színpadi teret, hogy az
meghatározta a cselekmény, az egész
előadás jellegét.

Kantor előadásszervező színpadi
gondolkodásmódjának radikális kifeje-

Bruno Schulz darabja a krakkói Stary Teatrban (Mieczyslaw Grabka, Roman Stankiewicz és
Viktor Sadecki )



zése volt a Ionesco Orrszarvújához (1961)
és Słowacki Palladynájához (1974) - nagy
színházak számára - készített díszletterv.

Az újraszerveződött Cricot 2. első
manifesztumában Kantor meghirdeti az
autonóm színház eszméjét, amely „csak
önnön törvényeit követi". A Cricot 2.

előadásaiban a dráma szerepe valóban
csak az, hogy mintegy átmenetet képez-
zen az előadás „másik valóságához",
amelyet a rendező a modern képzőmű-
vészet legújabb eszközeivel teremt meg.
Bár festő, akit érzékenyen érint ezeknek az
eszközöknek, stílusoknak minden
változása - a tasizmustól az informel és az
emballage művészetén át a happeningig -
Kantor mégis hű marad ihletének eredeti
forrásához, amely főleg Witkiewicz
drámáiból táplálkozik. O a Cricot 2.

egyetlen drámaírója ma is.
Nem hanyagolható el azonban itt sem a

hagyománynak az a szála, amely Wys-
piańskitól indul ki. A megszállás idején a
Független Színházban Kantor bemutatta
Wyspiański Odüsszeusz visszatérését és
Słowacki Balladynáját is. A színpad szi-
gorú egyszerűsége, az anyagok szedett-
vedettsége a háborús évek, a „megalázott
élet" atmoszféráját fejezte ki. Ezek-ben az
előadásokban található meg Kan-tor
„halál-színházának" csírája is, amely a
Halott osztályban (1975) fejlődött ki
legteljesebben. A halál témáját azonban -
amely az európai művészet minden vál-
tozására érzékenyen reagált művészetét
kialakította - Wyspiańskinál találta meg
Kantor. Az ő hősei a romantikus halál -
hőstett, áldozat, csoda - lenyűgöző hatá-
sával küszködnek. Ugyanígy vergődnek
Kantor színészei is a halott tárgyak súlya
alatt, ugyanígy próbálják áttörni a szín-
padi tér tehetetlenségét és káoszát.

Kantor a maga festői tapasztalatait
belevitte minden előadásába a Tintahałtól
(1955), az Egy kis udvarházban (1958), Az
őrült és az apácán (1953), valamint a
Vízityúkon (1968) át a Szépelgők és mas-
karákig (1973). Az Egy kis udvarházban
„informel-színházában" a színészek min-
denféle kacattal együtt egy nagy szek-
rényben hányódnak, míg végül maguk is
hasonlóvá válnak a levetett ruhákhoz és a
szennyestartó zsákokhoz. Minden a forma
„megsemmisítésére", degradálására, a
káosz kifejezésére szolgál.

Az őrült és az apáca előadása úgyneve-
zett „zéró-színház" volt. Egy székekből
összerakott „neantizációs gép" a mini-
mumra csökkentette a színészek rendel-
kezésére álló színpadteret, meg-meg-
szakította a dialógusokat. A Szépelgők és

maskarákban maga a játéktér, a színpad
degradálódott: a színtér, a „művészet
szentélye" - egyszerűen egy garde-robe
volt.

A Halott osztály, amelyet Kantor „drámai
szeánsznak" nevez, ennek az egyre
nagyobb méreteket öltő halál-színháznak
és az egyre bizonyosabbá váló entró-
piának a szintézise. A „szeánsz" cselek-
ményének laza vázát Witkiewicz Agya
Tumorovics (Tumor Mozgowicz) című
darabjának szövege adta. Kantor, a nagy
színpadi építőmester, karmester és mágus,
aki mindig személyesen is jelen van az
előadásokon, itt a nézők szeme láttára
„megidéz" egy tanórát a békebeli Galícia
egyik zsidó felekezeti iskolájában. Majd
felidézi azt a kulturális közeget, amelyet a
második világháború söpört el. A „lecke"
tanulsága - a két világháború között
európai és lengyel avantgarde,
mindenekelőtt Gombrowicz és Schulz
művészetének mérlege. A nekik tett
hűségeskü az előadásban annak a
korszaknak az apoteózisává válik, amely-
nek ők jelentették a gyermekkorát.

Az előadás dramaturgiája a páros szem-
beállítások rendszerén alapul: élet és halál,
az élő színész és hasonmása, a bábu. És
ahogyan a színész a maga hasonmásában,
a maga régmúlt énjében mutatkozik meg
és bontakozik ki, a rendező is úgy fordul a
maga irodalmi elődeihez, Schulzhoz
(Megállapodás a próbababákról) és
Gombrowiczhoz (Ferdydurka). Sehol
másutt nem fÍgyelhető meg nála a ro-
mantikus „hősi halálnak" és az önmagán
kívüli célokat szolgáló művészetnek olyan
erős elutasítása, mint itt. Ezzel a
társadalmi célokat szolgáló művészettel
Kantor, a nagy bábkészítő szembeszegezi
a modern művészet autonómiájának elvét,
amelyet a XX. század modernizmusától és
avantgarde-jától tanult, a gyakorlatban
pedig a második világ-háború
tapasztalatait: embermilliók névtelen,
megalázó, minden pátosztól meg-fosztott
halálának nagy „színházát".

A Halott osztály rendezőmágusának
előadásában elválaszthatatlanul össze-
fonódik a művész teremtő mozdulata a
hóhér gyilkos suhintásával. Így jön létre
az a - csak a lengyel művészetre jellemző
- paradoxon, hogy a „tiszta művészet"

mégis a társadalmi tapasztalat
kifejezőjévé, dokumentumává válik.

Egy sajátos műfaj: a kabaré

Ha a Kantor vezette Cricot 2. a XX. szá-
zadi avantgarde - és általában a moder-
nizmus - örököse, úgy a Bárány pincét

a Zöld léggömb kései unokájának kell
nevezni: annak a humornak a leszár-
mazottja, amely a közös szórakozás fa-
miliaritásában egyenlővé teszi a kis és a
nagy dolgokat.

A Bárány pince kabaréja 1956-ban, a
művészeti élet nagy „olvadása" idején
alakult meg, amelynek a hulláma ország-
szerte egy sor egyetemi színházat hozott
a felszínre: Gdańskban a Bim-Bamot,
Varsóban az STS-t, a Szatirikus Egyete-
mi Színpadot, Łódźban a Pisztrángot.
Tőlük eltérően a Bárány pincének soha
nem volt határozott politikai jellege. A
szatíra itt mindig feloldódott valami já-
tékos, költői atmoszférában.

A kabaré létrehozója és lelke mindmáig
Piotr Skrzynecki művészettörténész,
festő és mindenekelőtt - valószínűleg az
utolsó - krakkói bohém. A jórészt fiatal
művészek szabad társulásából létrejött
kabaré első társulata az évek folyamán
többször is átszerveződött. Kialakult egy
stílus: az abszurd humor, a paródia és a
groteszk, valamint a politikai szatíra
különös keveréke. Mindezt költői értékű
hangulatos dalocskák kísérik.

Előadásaiknak játékos, parodisztikus,
operetteket meg szerelmi románcokat
perszifláló címeket adnak, mint Hét kis-
lány az ágyúnál, Három boszorkány tava,
Halála kávéházban. Fél szemmel ugyan-
akkor az Ifjú Lengyelország és a két
világháború közti Krakkó „évforduló-
mániájára" is hunyorítanak ezek a címek
és előadások. Ezt a mániát, hogy minden
rendezvénynek valamely évfordulóhoz
kell igazodnia, már Żeleński-Boy is osto-
rozta a Szavacskákban és a Zöld léggömb
más számaiban. A Bárány pince húszéves
fennállásának megünneplését pedig ta-
valyelőtt Kraszewski születésének 98.
évfordulójára időzítették.

Az országban elsőként a Bárány pincé-
ben kezdtek énekelni hangulatos dalokat
nagy költők szövegeire. Egy sor
tehetséges zenészt indítottak így el a
pályán: Zygmunt Konieczny, Stanisław
Radwan, Andrzej Zarycki zeneszerzőt,
Ewa Demarczyk énekesnőt.

Amatőr együttesből hivatásos színház

Az új közönségigényeket a Krzysztof
Jasiński vezette STU együttes cirkuszi
sátra szimbolizálja. A nemrég hivatásossá
vált együttes 1966-ban még mint amatőr
csoport alakult meg a Krakkói Állami
Színházművészeti Főiskola végzős nö-
vendékeiből, akik közül jó néhányan ma
már jelentős színészek a varsói Powszech-
nyben és a krakkói Staryban. Az 1960-



as évek végének általános ideológiai
stagnálása és konformizációja légköré-
ben, mikor a hivatásos színházak műsorán
egyre sivárabbá vált a kortársi élet
ábrázolása, az egyetemi színházak vetették
fel a morális és politikai szempontból
aktuális kérdéseket. A kollektíven,
Konstantyn Puzyna kritikus találó kife-
jezése szerint - mintegy „a színpadon
megírt" előadások a napi problémákkal
foglalkoztak.

A STU első társulati ülésén felolvasott
manifesztum elutasítja „az esztétizáló kí-
sérletezést, amely a valósággal való köz-
vetlen kapcsolat rovására történik, s el-
vonja a fÍgyelmet az emberről, annak jo-
gairól s életben elfoglalt helyéről, szere-
péről".

Első előadásaik még drámai szövegek-
re vagy prózaadaptációkra épültek:
Mrożek A nyílt tengeren, Ionesco A lecke,
Gogol Egy őrült naplója, Lundkvist A törpe,
Picasso: A vágy, melyet a farkánál kaptak el.
Az együttes stílusa - a szöveg, a zene és a
színpadkép költői montázsa --1970 körül
alakul ki véglegesen, amikor a Tadeusz
Różewicz azonos című költeménye
alapján készült Zuhanás (Spadanie) című
előadásukat bemutatták. A lengyel sajtó
aktuális cikkeiből, valamint a nyugati
manifeszt-színházak nyilatkozataiból,
Ginsberg- és Baudelaire- versekből,
Gorkij- és Sartre- idézetekből, politikusok
nyilatkozataiból összeállított csípős szöveg
a modern világ ideológiai elemei-nek
érdekes válogatása.

Az STU stílusa határozottan agresszív:
a színpadkép, a világítás, a zene, mind-
mind az érzelmekre akar hatni. Krzysztof
Jasinski rendezett ún. agitprop előadásokat
is, amilyen a Nagy Októberi Szocialista
Forradalom ötvenedik évfordulójára
bemutatott A z égő ember című oratórium
volt, vagy a fasizmus felett aratott
győzelem harmincadik évfordulóján elő-
adott Auschwitz-Birkenau című színpadi
kantáta, hasonló látványos bemutatót
tartottak a Lenin-emlékmű leleplezése-
kor, a Krakkói Déli Újság napján pedig
évente fény- és hangjátékokat rendeznek.

Jasiński sohasem titkolta, hogy sok-
ezres nézőtömeghez kíván szólni, érzel-
meket akar kelteni. „Száz-kétszázezer fős
népszínházat" akar létrehozni, amelyben
nem a néző műveltsége a fontos, hanem az
érzelmi nyitottsága, érzékenysége. Mindez
meghatározza a STU művészi módszerét.
Már a Lengyel álmoskönyvben (1971),
amelynek szövegét a klasszikus és a
modern lengyel irodalomból vett
részletekből állították össze - természe

tesen mai drámai problémák köré sűrítve -
, megfÍgyelhető volt, hogy az együttes
nem akar túllépni a Wyspiański által a
Felszabadudásban megfogalmazott prog-
ramon. Azokat a képeket és szimbólumo-
kat használták, amelyek az ő drámáira
jellemzők (például a szalmabábu tánca).
A színpadi hatásokat illetően sem akartak
többet, mint érzelmileg megalapozni a
népi mitológiával való azonosulást. Ja-
siński „ellenzéki" színháza így hát egy
platformra került Konrad Swinarski hi-
vatásos, „hivatalos" színházával!

A STU legutóbbi bemutatója: a Bul-
gakov A Mester és Margarita című regénye
alapján készült Ápoltak (Pacjenci) (1975)
és a Witkiewicz különböző darabjainak
montázsából összeállított musical, Az őrült
mozdony (1977). E két előadást már
hivatásos együttesként, saját cirkuszi
sátrukban mutatták be. Mindkét produk-
cióban igen sok az egymáshoz egyébként
jól kapcsolódó - látványos elem: cirkusz,
varieté, zenei show. A színházi és a zenei
motívumok azonban mindig túlsúlyban
vannak az agitatív elemekkel szemben. Az
Ápoltakban ez olykor már szentimentális
egyszerűsítésekhez is vezet: a Mester
számára - kinek alakja itt elválasztha-
tatlanul összeolvad. Jósuával - a szabad-
ság egyetlen lehetősége a Margarita iránt
érzett „örök szerelem".

A z őrült mozdonyban a drámai mag -
Witkiewicznek a zenétől és az énektől
még kevésbé érthető nehéz szövege-jó-
formán csak alkalom volt a látványos
színpadi megoldások és a beat-muzsika
számára. Éppen ebben különbözik leg-
inkább az előadás a hasonló nyugati pro-
dukcióktól, mondjuk a Jézus Krisztus
Szupersztártól: a nehéz irodalmi szöveg-
ben adott gondolati tartalom az átlag-néző
számára szinte teljesen érthetetlen. A
népszínház eszméje így ellentmondásba
kerül a művészi igényekkel. A hasonló
típusú nyugati produkciókban a kom-
mersz szórakoztatóipari forma feloldja a
ellenzéki tartalmat. Jasiński színházának
esetében inkább arról van szó, hogy az
együttes a „kulturális oppozíció" állás-
pontja felől a szórakoztató művészet irá-
nyába halad. Az „idő szelleme" ezúttal
erősebbnek bizonyul a „hely szellemé-
nél". Az elmondottak nem meríthetik ki
természetesen mindazt, amit Krakkó
színházi világa jelent. De talán sikerült
körvonalazni azt az örökséget, amely
döntően meghatározza a színház jelenét,
jövőjét - nem csupán Krakkóban.

Peterdi Nagy László fordítása

KERÉNYI GRÁCIA

A költészet eltáncolása

Ez volt a könyv címe, lengyelül, amit
Miron Białoszewski színházáról 1968-
70-ben írtam; 1973-ban adták ki Krakkó-
ban.* A színház utolsó előadása 1963-ban
volt; azóta ismét eltelt jó néhány eszten-
dő, s ma, tizenöt év múltán, akár azt a
címet is adhatnám elbeszélésemnek:
„Álom egy színházról".

Egy színházról, ami volt, élt és meg-
halt; amikor megszületett, első volt és
egyedülálló, csinált valamit, utat tört és
megindított egy folyamatot, s meg tudott
halni akkor, amikor feladatát már
teljesítette.

Ez a színház az új színházi törekvések
első megnyilvánulása volt Lengyelor-
szágban. A színház megújulása az 1954-
56-os években a nem hivatásos színház-
művészetből indult ki; a diákszínházak
szatirikus formába öntött éles társadalom-
kritikával léptek fel, Białoszewski szín-
háza viszont új művészi javaslatot tett.

Miron Białoszewski a mai lengyel iro-
dalom egyik legjelentékenyebb, legere-
detibb alkotó egyénisége. 1922-ben szü-
letett, a felszabadulást követő években
jelentkezett verseivel a folyóiratokban, de
csakhamar el kellett hallgatnia; a ten-
gődés és nélkülözés évei után első, válo-
gatott verseskötete 1956-ban látott nap-
világot. Azóta rendszeresen publikál, to-
vábbi három verseskötet után több pró-
zakötete jelent meg, majd válogatott köl-
teményei az élő klasszikusok sorozatai-
ban. Magyarul Micsoda szerencse címen
adta ki 99 versét az Európa Könyvkiadó
1974-ben (Weöres Sándor és jómagam
fordításában), és Napraforgók ünnepe cí-
men a varsói felkelésről írt emlékiratait a
Kossuth Könyvkiadó 1973-ban.

Bialoszewski első nyilvános jelentke-
zése a színháza volt, 1955-ben. Az auto-
nóm színház új típusát teremtette meg; ez
annak a modern színháznak legfontosabb
elemeit foglalta magában, amit a világ
drámaírásában többek közt Ionesco és
Beckett képvisel, technikában meg-előzte
Kantort és Grotowskit, a gro-

*Gracja Kerényi: Odtańcowywanic
poezji czyli dzieje teatru Mirona
Białoszewskiego. Kraków, Wydawnictwo
literackie, 1973.



teszk-abszurd dráma megteremtésében
Mrożeket és Różewiczet. Nagyfokú sűrí-
tés és tömörítés jellemezte, az alakok re-
dukciója és polimorfózisa, a kellékek re-
dukciója és hétköznapisága, a szöveg re-
dukciója és transzpozíciói; a művészi
technikában is szakított a naturalizmus-
sal, a mozgást és a szövegmondást illetve
éneklést sajátos, a színház archaikus for-
rásaihoz visszanyúló ritmikára építette. A
ritmusnak egyébként is fontos szerepe
volt az előadásmód kialakításában: voltak
végig gyorsuló s egészen lelassított
darabok, meg előbb felgyorsuló s azután
lelassuló, sőt spirális illetve rugószerűen
változó tempójú darabjai is. Újítása épp-
úgy kapcsolódott a művészeten kívüli,
mint a művészi hagyományokhoz, a költő
gyermekkori emlékeinek világa s a régi,
háború előtti Varsó légköre is újjá-éledt
az új Varsó szűk magánlakásának
szobaszínpadán.

Korunkban - Bialoszewski szavai sze-
rint - a „versek ágyban-olvasásának rí-
tusa lépett barlangban-eltáncolásuk he-
lyébe". Ez a színház mégis a költészet
eltáncolásának kísérlete volt, mondhatni
sikerült, kollektív kísérlete. Bialoszewski
színháza nyolc évig élt, összesen öt mű-
sort mutatott be - négy szerzői és egy
klasszikus műsort. Háromszáz előadásán
- Varsóban és az ország különböző tájain
- mintegy 14 000 néző vett részt. Élete
külön fejezete volt a lengyel szín-
háztörténetnek, bár fejezete volt a költő
munkásságának is. Tizenhárom darabja
közül azok, melyeket ő maga lírainak ne-
vezett, a szorongás és a bekerítettség, a
halálfélelem és az önáltató lelkesedés té-
máit variálták (pl. a Wiwisekcja, Élve-
boncolás, Lepy, Lép, Szara msza, Szürke
mise, Stworzenie świata, A világ teremté-

se), másutt nyelvi játékból teremtett cse-
lekményt, a szavakon és a kifejezéseken
végrehajtott akciót transzponálta a szín-
ház jelenetté, mozgássá, „drámává" (pl.
Imiesłów, Igenév, Działalność, Tevékeny-
ség); úgynevezett epikus darabjai közül a
Wyprawy krzyźowe (Keresztes hadjára-
tok) történelmi paródia, a Pani Koch
(Kochné) a kórházi élet miniatűr szatí-
rája, az Osmędeusze pedig balladisztikus
külvárosi opera.

Hogyan kezdődött?
Amikor- 1968. június 9-ének hajnalán -

bekapcsolt magnetofonnal faggattam
Białoszewskit, ilyenformán mesélte el:
„Már rég gondoltam a színházra, jóval
ötvenöt előtt, és mert aligha számíthat-
tunk azokban az időkben arra, hogy szín-
padra kerüljön valami, azért gondoltuk,
hogy otthon csináljuk. De az én lakásom
nagyon szűk volt... egyszer aztán, épp
ötvenötben, egyszer csak beállított Cho-
iński, egy költő, Bogusław Choiński, és
azt mondta, hogy a Tarczyńska utcában
csinálunk színházat. Ládaszínházat. Ez
márciusban volt, március végén vagy
április elején. El is mentem oda, és volt
ott egy láda, nem nagy, a pincéből vitték
föl, olyan gyümölcsösláda. Belakkozták
feketére, hogy az lesz a színpad ... Eléggé
nagy szoba volt, alkóvval, és az alkóvban
állt a láda. Magasan. Szemmagasságban
vagy még feljebb. És akkor kezdtem kü-
lönféle tárgyakat hozzáméregetni, olyan
cserépfigurák voltak, a népművészeti
boltból, pulykák, tyúkok, mázasak, és azt
hittem, hogy ha az ember odaállít va-
lamit, valamilyen tárgyat, és mond vala-
mit, az mulatságos lesz, és akkor történni
fog valami. És oda is állítottam és mond-
tam egy mondatot, és semmi, csak álltak
ott tovább, és nem történt semmi. Így

hát azt találtam ki, hogy annak a valami-
nek mozognia kell, minél gyorsabban.
Emlékszem, először az az ötlet merült föl,
hogy valamilyen anyag legyen, pöttyös
vagy ilyesmi, és gyorsan kell cikázni vele,
de megint csak nem jött ki belőle semmi,
úgyhogy rájöttünk, hogy más-fajta
mozgás kell, és akkor Ludwik He-ringnek
támadt az az ötlete, hogy ujjakra
csináljunk valamit, hogy ujjak legyenek a
hősök, mert épp ujjakhoz volt megfelelő
méretű a láda. Ujjak mint ujjak és mint
hősök, ahogy az Élveboncolásban van,
mert annak az ujjakra írt darabnak, ami-
kor megcsináltuk, Élveboncolás lett a címe
...

Bialoszewski színházának első bemu-
tatója 1955. június 4-én Varsóban, Lech
Emfazy Stefański Tarczyńska utcai laká-
sában volt. „Az udvarban hátul, balra, az
ötödik emeleten - emlékezett vissza Jan
Błoński. - A falakat műsorok, fény-képek,
feliratok és képek borítják. Legbelül a
színpad; a jelmezek és a kellékek mögötte
és mellette, elrejtve. Vele szem-közt, a
nézők háta mögött, táblán olvasható a
»napi jelszó«. Amikor én ott voltam, épp
egy Przyboś-idézet volt : »A költészet a
lehető legtöbb képzettársítás elő-idézése a
lehető legkevesebb szóval.«" „Egy új
művészet reménye s a titokzatosság
légköre is néha több mint száz nézőt
vonzott a kicsiny szobába - írta Andrzej
Osęka. - Suttogva beszéltek, nem tudták,
illik-e ebben a színházban tapsolni?
Mintegy valami új dimenzióba léptek be
itt, egy különleges világba..."

Ezt a színházat ebben az időben Tar-
czyńska utcai színháznak hívták, s három
költő (Bialoszewski, Choiński és Stefań-
ski) mutatta be itt műsorát. Bialoszewski
színháza később kis ideig (1957-58-ban) a
Mokotowska utcai „Hybrydy" diák-
klubban is működött, végül pedig, 1958-
tól, amikor Bialoszewski végre lakást
kapott, ott tartották az előadásokat, a
Dąbrowski téren. Ekkor Teatr Osobny-nak,
Külön Színháznak (avagy: Személyes
Színháznak) nevezték. Bialoszewski
kezdettől fogva harmadmagával csinálta a
színházát, Ludwik Heringgel és Ludmila
Murawskával, a cocteau-i elv alapján: „A
színművészetben voltaképpen egy és
ugyanaz az ember kellene hogy a szerző, a
díszlet- és jelmeztervező, zene-szerző,
színész és táncos legyen. Ilyen sokoldalú
titán nem létezik. Ezért azzal kell az egy
embert helyettesíteni, ami leginkább
hasonlít hozzá: egy baráti közösséggel."

Miron Bialoszewski az Igenévben



Az Élveboncolást Bialoszewski egyedül
adta elő, mondta és énekelte végig; szö-
vege szorosan kapcsolódik ahhoz az alkotó
korszakához, amikor, mint Czesław
Miłosz megállapította, „a szűrőkanálhoz, a
kályhához, a padlóhoz és az asztalhoz írt
ódát, égitestméretűre nagyítva őket", de
már megmutatkozott a nyelv sajátos
kezelésére való hajlama is. Az Élveboncolás

keletkezésénél, mint fentebb láttuk, a
tárgyi adottságok határozták meg a forma
megválasztását: a láda az ujjakat, s azután
az ujjak a témát és annak alakítását: „ ...
hogy ezek az ujjak ujjak legyenek - mesélte
Bialoszewski -, s egy-úttal doktorok is,
akik egyszerre beszélnek; a második
részben pedig az egyik kéz ujjai férfiak, a
másikéi nők, barokkos, hollandias
öltözetben, rembrandtiasan, mert fekete,
ráncolt kesztyű volt rajtam . . . tehát
Ludwik Hering azt találta ki, hogy legyen
valamilyen cselekmény a tárgyakkal, hogy
az ujjak valamilyen tárgy láttán
vitatkozzanak, háborodjanak fel, s féljenek
tőle. Kitaláltuk, hogy ez a tárgy, mármint
az első, egy fésű legyen, imádkozzanak
hozzá és meneküljenek előle és így tovább
. . . és a jelmez, meg ahogy mozogtak -
mert az ujjak érzékenyek, egészen csöpp
mozdulat is elég --úgy hatottak, hogy az
emberek, akik nézték, hol ujjakat láttak,
hol megnövekedett előttük, mintha felnőtt
alakok volnának, az ujjbegy volt az arcuk .
. . No és azután megírtuk a szöveget,
kipróbáltam az ujjaimat, tornáztattam őket,
hogy mozgatni tudjam és megjegyezni,
hogy ez a Bal Mutatóujj, ez a Jobb
Középső ... tükör előtt próbáltam ... A
hangok is különböztek egymástól ..."

Az Élveboncolás cselekménye a fésű li-
tániás imádása és a sótartó-pánik után a
habverő-tangó spirálisában csúcsosodott
ki, Mrożek Tangójának előképeként. Az
eredeti bemutatón Stefański Homunculu-
sával volt egy műsorban, később, főleg a
vidéki turnékon, az ún. Dalok székre és

hangra kabaré egészítette ki: ezt a tizen-
négy-tizenhat verset Bialoszewski és Mu-
rawska fölváltva énekelte-szavalta, a nya-
kába akasztott tonett-szék ülésén kopog-
tatva ki alulról a szöveghez a ritmust.

Tehát az ujjakra írt Élveboncolás után
csakhamar rátértek az „élő" színházra; a
szöveget Bialoszewski írta, gyakran
Heringgel együtt - közösen dolgozták ki
az előadás módját, Heringtől származott a
színpadterv és a jelmezek terve is - ezeket
aztán Murawskával együtt készítette el -, s
mindhárman szerepeltek a dara

bokban, szükség szerint; a leggyakrabban
Bialoszewski és Murawska játszott.

A színészi munka, a mozgás, szöveg-
mondás és éneklés sajátos módjának ki-
alakítását Bialoszewski így magyarázta el:
„Ne feledjük, az ötvenes években
voltunk, ötvenötben, akkor a színészek a
színpadon, a színházakban eléggé
összevissza mozogtak, ritmus nélkül, és a
beszédük se volt jó, szerintem, nem volt
érdekes . . . Szóval az úgy kezdődött,
hogy azt mondtam, úgynevezett nulla-
állásból, nulla-arckifejezésből indulunk ki.
Vagyis úgy áll az ember, mintha egy kicsit
vÍgyázzban állna, lazított izmokkal,
leengedett karokkal, és akkor minden
kézmozdulat, a legkisebb kézfölemelés is
jelent már valamit. A nulla-arckifejezés is
az arcizmok fellazítását jelenti, olyan
semmilyen arcot. És csak arra építeni az-
után annyit, amennyit kell. Igen. No és
ugyanúgy a hangkezelés : beszéd volt,
vagy olyan félig beszéd, félig ének, vagy
ének, de általában a ritmuson alapult, a
hang fölemelésén és leeresztésén, és az-
után már attól függött, hogy melyik da-
rabban mi és hogy ..."

Az első „élő színházi" bemutató, az
úgynevezett második műsor első elő-
adása 1956. február 17-én volt, a
Tarczyńska utcában. Három színdarabból
állt: a Lép és a Szürke mise, mint említet-
tem, Bialoszewski „lírai színházához"

tartozott, a Keresztes hadjáratok az „epikus
színház"-hoz. A Lép Mrożek Strip-tease-
ének szinte közvetlen előképe: két
szereplője, a két légysorsú Plafonjáró,
kezdettől fogva ki van szolgáltatva az
agresszív külső erőknek - a szín fejjel
lefelé fordított szoba mennyezete, melyen
abban a hitben járkálnak, hogy ez a fejjel
lefelé lógó helyzet teljesen rend-jén való -,
és színtelen, tompa hangon számolnak be
érzelmi állapotukról, mi-közben a tárgyak
erőszakkal beavatkoznak az életükbe:
előbb a zsinórokat vagdalják el alattuk,
azután kampós-bottal vadásznak rájuk, s
végül a lép megpecsételi sorsukat. A
Szürke mise személyesebben lírai darab:
főszereplője kétségkívül a szerző
gyermekkori énjével azonos, színtere a
gyermeki képzelet, fő témája a gyermek
félelme a haláltól. Egészen más
hangulatba ragadta a nézőket a Keresztes
hadjáratok színpada előtt forgó,
szimbolikus lófej : ez a huszonöt perces,
mulatságos darab egyszer-re parodizálja a
történelmet és a történelmi regényeket, a
mészárszék-prológhól szójátékkal első
keresztes hadjáratra váltó cselekmény
számos színváltozással és ál-

ruhacserével vágtat szédületes tempóban
nyolc keresztes hadjáraton, szerelmi és
politikai intrikákon át a végkifejletig,
amikor a hősnő leveszi fejéről a mosogató
drótkefe-koronát, és súrolni kezdi vele a
nagy Keresztes Lakoma üstjét. A darab
szövege csodálatos makarónihalandzsa, a
keresztes hadak nemzetköziségét
demonstrálandó.

„BALDWIN LOVAG: Gut yess nemes
Artur Garde-Vertu de Moment, (hátraszól)
és mögötted, Swenon Koppenpipperhagen
Saltzjöbaden, és mögötted, Juan Monterron
della Sarca, és mögötted, Adelajdun Wi-
kingrid, és így tovább, és tovább
homályosulván sebtébe-kurtába egészen
az utolsó tollig továbbítva, sárkány-sorján!
(előreszól) Hej, hej! Jeles Mindenlébendi
lovag: mivel-hogy e lendületes
szerteimbolygásban arculatom
reácsuszamlik telidestelivér paripád
perpetuum mobile-hátuljára, kérlek, srófold
kissé gyorsabbra ritmusodat - rapidement,
zsivavo, con brio -, hogy hasonlóképp fel-
srófolja a neked hátazó Roger Paris-Soir
nagygróf, valamintségesképp az előtte méltó-
ságosan tündöklő Lammemoore of
Commercy the Underwood mylord,
valamintségesképp a távolodottság által
még inkább meg-kisebbedett s őelőtte
hatalmasan fényességes Filippo Filippi
Filippino Filippini des Escoriales qualita
Mucio Uffizio della Museo Nazionale ... és
így tovább, előre, előre, hadd halljon meg
bennünket a menet orra!

SIMEON LOVAG: A Hadjáratra! Vajon
hát valóban rokona-é Purée kardinálisnak,
a Maggi-Bouillon-ágon?

BALDWIN LOVAG: A Bazilissza? Tel-
jességgel. Azonkívül niceai nagybátyja„
Château au Petit-Nuance seigneur révén
atyafiságban van Szívnélküli Walterral is, s
ez előbbre hozta az esküvőt, mely is 1099
augusztus 5-ére tűzetett ki, tizennégy
nappal - úgyhogy Bazileusz Khryzotopaz
Ikonosztaz meg se kondíttathatta Bizánc
vala-mennyi harangját ..."

A harmadik műsor bemutatója 1957.
április 29-én volt a „Hybrydy" diákklub-
ban, 1958-tól kezdve, már ezt is a költő
lakásán játszották. A műsor ismét három
darabból állt: a háromszereplős Żmud
teljesen absztrakt, matematikai redukció-ja
az emberi lét abszurdumig vitt kiút-
talanságának, A világ teremtése című
kétszereplős, háromperces darab egy
takarítást monumentalizál - koturnuso-

kon, lassított tempóban - világteremtés-
méretűre, s Beethoven örömódájára fut ki
- a csaknem háromnegyedóra hosszat tartó
Osmędeusze, Bialoszewski
színházának legnagyobb mutatványa pedig
groteszk opera, mely hol régi slágerek
dallamára, hol újonnan szerzett me-
lódiákra írt szövegekkel mutatja be a régi
Varsó külvárosának jellegzetes figuráit,
játssza el a temető kapuja előtt a
szerelem és a, halál tragikomédiáját.



Maga Bialoszewski később cégérora-
tóriumnak nevezte ezt a darabját; a sze-
replőket ugyanis hatalmas, farostlemezre
festett, úgynevezett cégérek ábrázolták,
kétdimenziójú, lapos figurák, kezükben
egy-egy jellegzetes kellékkel. A darab
elemzése során szerkezetében négy ré-
teget különböztettem meg: az első réteg-
ben a két színész, Bialoszewski és Muraw-
ska, a külvárosi bérházak udvarait járó
vándorkomédiásokat játszanak, a Mutat-
ványost és a Lányinast - a másodikban a
Mutatványos és a Lányinas bemutatja
azokat a személyeket, akik megint nem
maguk játsszák el, hanem elbeszélik a
cselekményt: tizenhat szólistát és két
kórust; a harmadik rétegben ez a tizen-hat
szólista és két kórus megint csak nem
eljátssza, hanem elbeszéli, szóval-dallal,
mozdulatokkal és tánccal, a negyedik
réteget: a tragédiát, melynek négy sze-
replője van: Teosia, a külvárosi széplány,
Sylwester, a vándor tányérdobáló, a mé-

száros, akihez Teosiát akarata ellenére
férjhez adják, és a Sylwestert csábítgató,
kripták kincseit halmozó, legendás Kata-
kumbowa. A darabban Murawska hang-
ját csak háromszor lehetett hallani: az
elején és a végén csatlakozott
Białoszewski kikiáltóénekéhez, a dráma
csúcspontján pedig, amikor Sylwester
megölte Katakumbowát (leesett a
ruhafogas felső része), ő sikoltott fel;
személyesen, Łányinasként, csupán a
végén jelent meg: kilépett a „színpad"

elejére, s előrefésül-te addig kontyba
tűzött, hosszú haját. Különben egész idő
alatt a „cégérek" mögé rejtőzött, csupán
keze-lába látszott ki, s úgy csatlakozott,
mozgással-tánccal, hol párhuzamosan,
hol ellenkező irányban, Bialoszewski
táncához és mozdulataihoz. A költő
mindegyik alakja számára talált a
gondolkodásmódjának megfelelő ritmust,
gyakran egy-egy divatos keringőt,
rumbát, rock and rollt, s erre a ritmusra
vagy dallamra építette

a szöveget, amit azután Mutatványos-ként
elénekelt, s ez a ritmus határozta meg
mindkettőjük mozgását. A két kórus, a
Koszorús Kofák és a Lakodalmas
Vendégek Kara, ugyancsak farost-
lemezből kivágva, a hátsó falon lógott, s
Białoszewski-Mutatványos egy-egy zsinór
rángatásával mozgatta őket; a Koszorús
Kofák mintegy a görög tragédiák
kórusának funkcióját töltötték be, az ő
koszorúkínáló gajdolásuk, pusmogásuk,
pletykálásuk, mint bevezető és összekötő
szöveg, egyúttal kitöltötte az időt, amíg
Murawska ki-kiszaladt és újabb cégért vett
magára, a következő bemutatandó
szereplőhöz. A világirodalom tragédiáinak
őstémáit, a szerelmet és a gyilkosságot,
úgy dolgozta fel Bialoszewski ebben a
sokszínű, tömör szerkezetű, páratlan
nyelvteremtő és dallamgazdagságú
előadásban, hogy a saját gyermek-kori
emlékeivel, első „színházi" élményeivel a
régi Varsó életét is felidézte: ezért hatott
emberszerető humorral át-itatott, hiteles
költészete oly lebilincselően közönségére.

A negyedik műsort 1959. április 20-án
mutatták be; anyaga már előbb meg-jelent
nyomtatásban, a Dialog című folyóiratban.
Eredeti összefoglaló címe S z e ś ć sztuk
(Hat darab), de a hat közül az elsőtől
csakhamar elment a szerző kedve, s
azontúl csak ötöt játszottak. Mind a hat
rövid, nyelvi ötletekre épülő, illetve azokat
dramaturgiájába beépítő groteszk játék,
közülük három, az Igenév
(műfajmegjelölése: gramma), a Kochné és
a Paróka avagy Európa sógora megjelent
magyarul, a fordításomban, a Híd című
folyóirat 1973/12. számában, és színre
került Budapesten a Lengyel Kultúrában
1973. március 9-én Halász Péter és
együttese szabad feldolgozásában. Az
Igenevet Párizsban is előadták, Alan Kosko
francia fordításában, 1967-ben. A hatodik
darab (Szury), Bialoszewski színházának
tizenharmadik darabja, éppúgy, mint an-
nak idején az első, tangóritmussal zárult - s
ezzel véget is ért a Białoszewski-Hering-
Murawska-együttes szerzői színháza.

Az ötödik, utolsó műsort klasszikusokból
állították össze, 1961. február 8-án volt a
bemutató. Öt drámarészlet került színre:
két Białoszewski-magánszám (húszperces
részlet Mickiewicz Ősök című művéből, és
Słowacki Kordianjának ötperces
kísértetjelenete), két Murawska-
magánszám (Ofélia a Hamlet negyedik
felvonásának két helyéről összevágott,
ötperces jelenetben, és egy huszonöt
perces részlet Norwid addig szinte

Ludmila Murawska Bialoszewski színházában



ismeretlen Kleopatrájából) és Wyspiański
Menyegzőjének páros részlete: ebben
Murawska Ráchelt játszotta, Bialoszewski
előbb Ráchel apját, majd a Költőt, aki itt
(a 18. jelenetben) a Vőlegény szerepét is
átvette. Ennek a műsornak egy részét a
lengyel televízió is közvetítette, 1961
júniusában. Újszerű előadásmódjuk so-
kakat meghökkentett vagy megbotrán-
koztatott, másokat épp ezzel a klasszikus
műsorral győztek meg a színházukról.

Bialoszewski színháza 1955 júniusában
játszott először, 1963 nyarán játszott
utoljára. Kantor képzőművészeti szín-
háza, a Cricot 2., 1956. május 12-én tar-
totta Krakkóban első bemutatóját, Mrożek
első darabját 1958-ban közölte a Dialog,
Grotowski színházának első, még csupán
útkereső előadása 1959 októberében volt,
Różewícz első darabja 1960-ban jelent
meg, Dejmek híres misztériumjáték-
rendezésének łódźi premierje 1961-ben
volt, a varsói 1962 áprilisában. Tehát 1963
nyarán, amikor Białoszewski színháza
kihunyt, már sok minden volt
Lengyelországban: mond-hatni, minden
megvolt, ami a lengyel színházat
világszerte híressé tette. De ő volt az első,
Bialoszewski; Bialoszewski színháza volt
az első, „mielőtt bármi" - ahogy A világ
teremtése című darabjában írta -, mielőtt
bármi is létrejött volna.

A költő eltáncolta költészetét, s az-után
ismét ágyban-olvasnivaló verseket, majd
prózát írt, a festőnő, Murawska, visszatért
a vásznaihoz, és Ludwik He-ring a maga
csendes, bölcselkedő-olvasgató
magánéletébe. Színházukra, meg-szűnte
után, sokáig még gondolni sem akartak.
Azután megjöttem én Budapestről, s
előrángattam az emlékeket a feledésből,
csupán mert szükségem volt rá, a
disszertációmhoz ... s Bialoszewski egyre
szívesebben mesélt róluk, segített nekem,
és közben a darabok közlésére is kedvet
kapott: szövegük 1971-ben jelent meg
Varsóban, a Teatr Osobny című kötetben.
Azóta bárki eljátszhatja, és játsszák is
őket, szerte Lengyelországban. De ez már
nem ugyanaz, ami volt. Annyira nem
ugyanaz, hogy most, tizenöt év múltán,
már nem is fáj Białoszewskinek, hogy
játsszák. Még el is megy megnézni,
hogyan. Hiszen ő maga is már rég nem
ugyanaz. Ami abból maradt: néhány
magnetofonszalag, át- meg átmásolva,
továbbadva, a hajdani Białoszewski
hajdani hangjával. S nekem:
Bialoszewski, amint pizsamában, egyedül
táncolja-énekli végig, 1969 őszén,
Dąbrowski téri lakásán az Osmedęuszét.

BÁNYAI GÁBOR

Caracasi interjú
Tadeusz Kantorral

Az 1978 júliusában Caracasban, Venezu-
ela fővárosában megrendezett Nemzetek
Színháza fesztivál elsőrendűen a harma-
dik világ színházainak nemzetközi sereg-
szemléjéül szolgált. Főként Latin-Ame-
rika színházi életébe pillanthattunk be,
fölismerve, hogy abban a legjelesebb
irányt a politikailag elkötelezett színházak
képviselik, melyek formailag az ama-
tőrizmus irányából érkeznek. Éppen az
erősödő politikai érdeklődés és a hivata-
los-professzionista korlátok átlépésének
igénye eredményezte azonban, hogy a
legnagyobb sikere az európai „kísérleti"

színházaknak volt, azoknak az együtte-
seknek, melyek kiforrott társadalmi
mondanivalóval jelentkeztek, s többnyire
az ezzel adekvát formához is közel jutot-
tak már.

A legnagyobb visszhangot kétségtelenül
egy lengyel előadás váltotta ki, Tadeusz
Kantor rendezése, a Halott osztály már a
tavalyi BITEF-en is a nemzetközi
érdeklődés középpontjában állt, ezúttal
azonban olyan közeggel került szembe,
mely történelmi múltját és sok tekintetben
politikai jelenét tekintve is eltérő képet
mutat. A szembesítés európai szemmel
meglepő eredményt hozott: kiderült, hogy
a közép-kelet-európai problémák
megfelelő történelmi távlatú bemutatása a
más fejlődési stádiumban levő latin-
amerikai politikai helyzetben is meg
tudott szólalni. Világossá vált, hogy az
előadás az ábrázolt történelmi valóság
alaposabb ismerete nélkül is ugyanolyan
jelentést hordoz, ha nem jelenti is
feltétlenül ugyanazt.

A fesztivál meghívója Kantor színháza
számára négy előadásra szólt. Magam a
hatodik és ismét felejthetetlen sikerű este
után válthattam néhány szót az immár
világhírű színházi emberrel.

- Ha egy színházat meghívnak egy ilyen
rangos nemzetközi seregszemlére, akarva-
akaratlan egy ország színházi kultúráját kell
képviselnie. Mit jelentett önnek ez a felelősség?

- A lengyel színházi élet egyik legfőbb
vonzereje sokszínűségében rejlik. A világ
számára elsőrendűen azzal váltunk
érdekessé, hogy a legkülönfélébb

színházi stílusokban gondolkodni tudó
rendezők működése határozza meg színi
kultúránkat. Éppen e sokféleség ered-
ményeként tűnhettünk ki azzal is, hogy
újabb és újabb területeket Ígyekeztünk
meghódítani a színház számára - a leg-
különbözőbb irányokból érkezve erre a
területre. Hogy e sokféleséget mégis
képviselni tudja egy-egy színház, annak
döntő oka _a szemléletbeli rokonságban
keresendő. A mai lengyel színház ugyan-
is - bármilyen irányban keresse is a meg-
oldást, a kivezető utat vagy akár csak
egyszerűen a kísérleti lehetőségeket - a
lengyel függetlenségi törekvésekkel pár-
huzamosan alakult lengyel romantika
irodalmi és politikai hagyományainak
talaján állva végső soron egyazon prob-
lematikával foglalkozik. Nem akarom
ezzel összemosni az egyébként is össze-
keverhetetlen profilokat: a közös társa-
dalmi gond azonban mindenképpen azt
sugallja, hogy a sokféleségben az egy-
séges lengyel színházi kultúrát hangsú-
lyozzam.

- Ebben a sokszínű egységben az Ön szín-
háza, a Cricot 2. mégis egy egészen sajátságos
színt képvisel - s ez nemcsak a formát illetően
van így.

- Úgy vélem, erre a kérdésére a leg-
tömörebben és a legrövidebben úgy vála-
szolhatok, ha vázlatosan összefoglalom
színházam történetét.

A Cricot 2. Színház 1955-ben alakult
meg Krakkóban, s megalakulása óta több
olyan fejlődési szakaszon ment át,
amelyek élesen elkülöníthetők egymástól,
s amelyek a modern színház útkeresését is
tükrözhetik valamelyest. A kezdeti
lépések után, melyeket célkitűzéseimnek
megfelelően egy sajátos történelmi és
képzőművészeti gondolkodásmód
együttes jelenléte indukált, a hatvanas
évek elejére megszületett az a színház,
melyet mi sans forme, azaz forma nélküli
színháznak neveztünk. Ez a fogalom is a
képzőművészetből származik, egy kép-
zőművészeti mozgalomra utal, mely a
hatvanas évek elejének egyik legjelentő-
sebb irányzata volt. Lényegében színhá-
zunkban ezt a képzőművészeti eszmét
Ígyekeztünk megjeleníteni sajátos színházi
eszközök hozzáadásával, hogy ily módon
adott valóságunkat egy, a színházban
merőben új szempontból ábrázol-hassuk.
Mint arra már utaltam, a lengyel
színháznak kísérleteihez adott volt a
lengyel irodalom, a lengyel romantika
sajátos kifejezésvilága: így válhatott en-
nek a korszaknak reprezentáns előadá-



sává Stanisław Ignacy Witkiewicz: A kis
kastélyban című műve.

- Ettől az irodalmi alapanyagtól a
későbbiekben sem szakadtunk el, akkor
sem, amikor új jelentést Ígyekeztünk adni
színházi kifejezési formáinknak. A
fordulópontot 1963-ban ugyancsak egy
Witkiewicz-bemutató jelentette: Az őrült
és az apáca című műve. Az ezzel kezdődő
szakaszt mi zéró-színháznak neveztük el.
Ennek kiindulópontja a színház autonóm,
mindentől függetlenített eszméje volt, más
szóval maga a színházi eszme. Mindez
nem a már meg-szerzett eszközök
elvetését jelentette, csupán azok új
látószögbe való helyezését.

- Az így kialakított formanyelv tar-
talmi konzekvenciáinak levonása vezetett
ahhoz, hogy további rendezői mun-
kásságom során egész sor happeninget
vittem színre Lengyelországban, az
NSZK-ban, Olaszországban, Francia-
országban és a skandináv államokban.
Ennek megfelelően 1967-68 körül szín-
házam a happening-színház stádiumába ju-
tott, s továbbra is azzal az igénnyel dol-
gozott, hogy a hagyományos színházi
keretekben tetten nem érhető társadalmi-
politikai tendenciákat korszerű esz-
közökkel, mindenütt érthető nyelven
fogalmazza meg. Színházamban ennek a
korszaknak alapvető műve ismét és új-ra
egy Witkiewicz-darab volt: a Vízi-tyúk.

- Gondolom, az eddigiekből is nyil-
vánvaló már, hogy voltaképp kettős
irányú a Cricot Színház fejlődése: egy-
felől erősen kötődött a számunkra
klasszikus irodalmi szövegekhez, fölhasz-
nálta a lengyel irodalom más társadalmi
körülmények között kialakított formai és
tartalmi újdonságait; másfelől eközben
egyfolytában olyan színházi nyelv
megteremtésén fáradozott, mely a modern
ember egyre lehetetlenebb útkeresésével,
az eléje tornyosuló, sokszor
leküzdhetetlennek tetsző akadályok
meghódításával adekvát. Így vált szín-
házam negyedik fejlődési szakaszává -
továbbra is elsőrendűen Witkiewicz
művészetének felhasználásával - a lehe-
tetlen színház: le théâtre impossible. Ez a
fejlődési szakasz vezetett el ahhoz az
állapothoz, melyben színházam az utóbbi
egy-két év kísérleteit folytatja.

- Ezt a szakaszt azonban már semmiképpen
sem nevezhetjük a lehetetlen színház

korszakának. Hiszen mind formailag, mind
tartalmilag nagyon is lehetséges az, amiről Ön

beszél. Világának végletes szomorúsága és

kiüresedettsége, pokoli humora éppen az
emberi lehetőségek számbavételét jelenti, ha
mindez végkicsengésében egyfajta emberi vég-
állapotra utal is. Nem az abszurd szellemében,

de a sajátos lengyel romantika és szürrealizmus

költői végletességével mindenképp.
- Éppen ezért nevezzük mi a Cricot

Színház jelenlegi fejlődési szakaszát halál-
színháznak, s ezért választottuk en

nek kifejezésére a Halott osztály című
darabot. Talán az sem véletlen, hogy ez-
úttal, az eddigiektől eltérően, lemondtunk
az egységes irodalmi szövegről, s
darabunk inkább egyfajta összeállítás,
melybe Witkiewicz éppúgy befér, mint a
modern lengyel irodalom és az egykori
újságcikkek.

- Az előadás alapjául szolgáló esemény:
idős emberek visszatérése az iskolapadba,
saját ifjúságukba - s az elő-adás során ez a
szembesítés váltja ki az összes konfliktust.
Vannak közöttük még aktív öregek, de
olyanok is, akik már a halál küszöbén
állnak. Két béna öreg mintha magát a
halált képviselné. Mindnyájan azokba az
osztálytermekbe, iskolapadokba térnek
vissza, melyeket én memóriagépnek
nevezek. Ezek a padok számomra nem
színházi díszletet jelentenek, hanem olyan
objektumokat, melyek tulajdonképpen a
főszerepet játsszák. Az öregek mindent
megpróbálnak, hogy visszatérhessenek
fiatalkorukhoz, gyerekkorukhoz,
magukkal cipelve az ezt jelképező
bábukat. Mindannyian együtt és
valamennyien külön-külön a
legkülönbözőbb módon és mértékben
önnön gyermekkoruk gyilkosai. Nem
túlságosan elismerésre méltó típusok.
Ezek az emberek - fiatal éveik után át-
kerülvén a felnőttkorba - megteszik
mindazt, amit én önvédelmi magatartás-
nak nevezek. Ez nem lényegi kultúra:
csupán a képmutatás kultúrája, mely
mindama szerencsétlenség okozója, mely-
ben korunk embere szenved. Ezt az
emberi csoportot talán külön névvel is
lehetne illetni, én azonban nem nevezem
meg őket. Ők mindazok, akik tevékeny-
ségük és magatartásuk révén válaszfa-
lakat építenek társadalmak és emberek
közé: falakat, melyek mögött végül is
nincs semmi, vagy ha igen, az maga a
halál.

- Ezek az emberek - és színházammal
most ez a legfontosabb elmondandóm -
visszatérnek az iskola padjaiba, azaz a
kezdet kezdetéhez, azokhoz a rea-
litásokhoz, amelyek a legvalóságosabbak.
Visszatérnek úgyszólván a még nyers,
elsődleges matériához, amely még nincs
bepiszkítva a későbbi sikerekkel,
karrierrel és konformizmussal.
Visszatérnek, és megpróbálják rekonst-
ruálni gyermekkorukat, ifjúságukat. Ter-
mészetesen az, hogy ez sikerül-e nekik
vagy sem, már nem a mű tartalma, s a
színházé sem, erre sem a dráma, sem a
színház nem ad választ. A mű és a szín-
ház egyaránt csak bizonyos lehetőségek-

Részlet a Halott osztály előadásából



re utal. Bemutatja elsősorban a rend-
kívülien nevetséges oldalakat, a gyer-
mekkori labirintusokat, melyekben a
későbbi minden jó és rossz egyként
megtalálható. Végül is ezeket a padokat
elhagyott roncshajóknak is nevezhetnénk:
azért így, mert élettelenek és mert nem
képesek az ifjúkor visszaadására. Az
előadás objektumai tehát ugyanolyan utat
járnak be, mint az élő szereplők: útjuk a
memóriagép funkciójától az el-hagyott
roncshajók állapotáig vezet.

- Azzal együtt, hogy az előadás ezt a
visszavonhatatlannak tetsző, halált s éjtető
hangulatot árasztja, összességében mégis a
megváltást ígéri : hogy a modern színházhoz
kevéssé illő fogalmat használjak: katartikus
állapotba hoz. És nekem úgy tűnik, hogy ez
általában is jellemző az Ön sajátos színházi
előadásaira.

- Ennek magyarázata talán abban
rejli k , hogy sokak véleményével, sőt
meg-győződésével szemben sem ez a mű,
sem az én színházam nem pesszimista
kicsengésű. Annál kevésbé az, mivel sem
a műnek, sem színházamnak nem célja
akár a pesszimista, akár az optimista
légkör létrehozása.

- Végezetül ezért inkább egy gyakorlati
kérdés: mikor láthatjuk Önt és színházát
Budapesten?

- A Cricot 2. Színházat a budapesti
Nemzeti Színház meghívta, hogy önök-nél
is bemutassuk a Halott osztály című
előadásunkat. Amennyiben akadály nem
gördül a meghívás elé, mi nagy örömmel
teszünk annak eleget. Annál is inkább,
mert bármennyire örömteli is ez a vene-
zuelai siker, élet- és történelemszemléle-
tünk elsősorban mégsem itt honos. Re-
mélem tehát, hogy minél előbb Budapes-
ten folytathatjuk színházi beszélgetése-
inket.

Következő számaink tartalmából:
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Tarbay Ede:

Dorman gyermekszínháza

ODETTE ASLAN

Grotowski színháza

Lengyelországban diplomát kell szerezni
ahhoz, hogy valaki színházi mesterséget
folytathasson. Jerzy Grotowski Krakkó-
ban tanult színészetet és rendezést, azon a
színiiskolán, ahol később maga is tanár
lett. A színház hagyományos felfogása
nem elégítette ki. Elmélyülten tanulmá-
nyozta a színészképzés régi iskoláit, Del-
sarte-ot, Dullint, Sztanyiszlavszkijt, Me-
jerholdot, Vahtangovot, Artaud-t,
Brechtet, a japán, a kínai és az indiai
színházat. A korszerű tudományhoz for-
dult, hogy szélesebb alapokra helyezze a
színházi kísérletezést, és kilépjen abból a
„»karthauzi kolostorból«, ahol a tudás
halódó hagyományait ápolják". Mint-hogy
a film és a televízió elfoglalta mind-
nyájunk által ismert helyét, felismerte, a
színháznak az a dolga, hogy elkülönül-jön
tőlük, megerősítse fizikai kapcsolatát a
közönséggel, visszatérjen a meztelen
színpad művészetéhez, a szegény színház-
hoz. Előbb Opoléban, majd Wrocławban
hozott létre kísérleti laboratóriumot, ahol
pszichológusokkal, fonológus és
antropológus szakemberekkel dolgozott
együtt.

Itt rendezett előadásai mindenekelőtt
olyan keretek voltak, ahol gyakorlatban
próbálhatta ki laboratóriumi kutatásait.
Miközben egyszerre nyúlt vissza a szín-
ház és az ember ősi forrásaihoz, alapvető
és szigorú vizsgálat alá vetette a színész-
néző és a szöveg-rendező-színész vi-
szonyt, a színház célját, az etikát, a színé-
szi technikát. Nem mutatott be kortárs
darabokat. Erőfeszítései egyfajta intenzív
tréningre és e tréning klasszikus da-
rabokban való alkalmazására irányultak.

Szöveg és előadás viszonya

Lengyelországban a legtöbbet játszott
darabokat XIX. századi nagy romantikus
írók neve fémjelzi, akik manapság nem-
zeti klasszikusoknak számítanak. Gro-
towski előszeretettel rendezi műveiket, s
ugyanúgy a külföldi klasszikusokéit.
Színre viszi Słowacki Kordianját, Wys-
piański Acropolisát, Byron Káinját,
Shakespeare Hamletjét, Marlowe Faust-ját,
Kalidásza Sakuntaláját, Calderón-Słowacki
Állhatatos hercegét. Artaud-nál vagy

Brechtnél erőteljesebben hirdeti, hogy a
színházi optika érdekében el kell vetni az
irodalom optikáját, s hogy a mai világhoz
viszonyítva újra meg kell vallatni a
klasszikusokat.

„Számomra az a fontos, ami élettel tölti
meg a szöveg élettelen szavait. (...) A
színház emberi reakciókból és impul-
zusokból, emberi kapcsolatokból születő
cselekedet. Egyszerre biológiai és szelle-
mi aktus . . ." Az európai kultúra talaján
létrejött klasszikus mű Grotowski számára
akkor megfelelő, ha emberi tapasztalatok
és máig aktuális mítoszok sűrűsödnek
benne. Elveti a szerzői szándék túlságosan
is szolgai tiszteletét, de épp-úgy elveti a
rendező hűtlenségét is, aki saját kényére-
kedvére rombolja le a művet. A
színdarabot nem múzeumi tárgynak
tekinti, hanem szikének, amely lehetővé
teszi, hogy feltárjuk, ami el van rejtve
bennünk, hogy találkozzunk másokkal
(...) fölébe emelkedjünk magá-
nyosságunknak. Mejerholdhoz hasonlóan
az előadás nála nem színpadi repre-
zentáció, hanem felelet a darabra, válasz a
darab kihívására, kihívás a nézőnek. A
színpadi mű ilyen szembesítésekből
születik meg. Ez az, amit ő az Angyallal
vívott harcnak nevez; az Angyal a szöveg.
A rendező ezt úgy használja, mint a festő
a tárgyát övező motívumokat.

A színház ott kezdődik, ahol a szó már
nem elégséges (lásd Artaud). Grotowski
nem tesz hozzá a szöveghez, és nem is
módosít rajta. Amit megváltoztat, az a
replikák elosztása és a jelenetek sorrendje,
s ebben hasonlít Mejerholdra; ő is a mű
szívébe lopódzik, s megváltoztatja a
szerkezetét. Túl akar lépni a puszta anek-
dotán, szerepeket körüljáró vázlatokat
készíttet, selejtez, rászorítja a színészt,
hogy személyes erőforrásaira összponto-
sítson, kibontatja vele az eredeti témát.
Rendezéseiben a cselekmény fokozatos
fölfejlesztése helyett jobbára szakadozó
tört vonalakat hoz létre. Ahhoz a kritikai
szellemű, szkeptikus nemzedékhez tarto-
zik, amely nem hajlandó okoskodások
malmába vagy érzelmek sodrába kerülni.
Nála a munka nem azzal indul, hogy azo-
nosul a szerzőnek vagy szakavatott ma-
gyarázóinak gondolkodásával. Grotowski
paradox megfogalmazásában: előbb meg
kell alkotni a művet, utána már tudni
fogjuk, hogy miről szól. Előbb csele-
kednünk kell, hogy felismerjünk valamit.
Tudni utóbb lehet, nem előbb. A mű
magvát megragadva rátekeredik, körül-
fonja reflexiójával és érzékenységével,
egyre szélesedő centrifugális örvényeket



kavarva halad előre. Dialektikus. A mély-
én kutatója. Gondolkodásának két mestere
Jung és Durkheim. Célkitűzése, hogy
föltárja az emberi sors homályos pontjait.

A rítus nyomában

Grotowski nem használja a „tudatalatti"
szót, helyette azt mondja: „mögöttes lét",
hátsó lét (ahogy létezik hátsó gondolat),
mindaz, amit tudunk és nem akarunk tudni
stb.... Hisz a kulturális örökség, egy nép
kulturális gyerekkorának fontosságában.
Jung és Durkheim mutatott rá arra, hogy
alapvető emberi szituációk makacsul
tovább élnek, mély gyökeret vernek a
pszichében . . . (...) A primitív rítusokat a
pszichikai izgalom légköre vette körül. A
szó varázserővel rendelkezett, a test
megkísérelte áttörni a természet szabta
határokat. A törzs tagjai profanizálták a
tabukat, melyeket a hétköznapok során
szigorú törvények szentesítettek. Sámánok
vezették a szer-tartásokat, de a sámánok
nem a törzs többi tagja előtt ágáló
„színészek" voltak. Többé-kevésbé
mindenki „színész-ként" engedelmeskedett
a szabályoknak, amelyekkel „a sámánok"
a felcsigázott szenvedélyeket (az
önkívületet) irányították. Öröm és
szorongás, gyönyör és aszkézis,
szertelenség és fegyelem, tabukat szegő
megszállottak s tabuk megszegéséért
lakoló bűnbakok együttesen működtek
közre a végső felszabadulás létre-
hozásában, s az új törvények, új tilalmak
szentesítésében. Ez a folyamat érzékeink-
be van vésve, még akkor is, ha elfelejtjük,
elfojtjuk vagy eltorzítjuk. Meg kell
találnunk azokat az új formákat, nem-val-
lásos ösztönzőket, melyek mély gyöke-
reikkel ugyanúgy átjárják a ma emberét,
mint régen a misztikus részvétel a primitív
népeket.

A színész nem saját kedvtelését követi,
a rendező sem. Az előadás a nézőre, szinte
azt mondhatnánk, a néző ellen irányul. Meg
kell támadni a néző „pszichéjét", hogy az
előadás folyamán megszabadul-hasson a
tudattalanjában felhalmozott emócióktól.
Brecht bizonyos távolságba helyezte a
nézőt. A gondolkodás érdeké-ben
elfordította az emóciótól. Grotowski
sokkok sorozatának teszi ki, célzásokkal
és képzettársításokkal hozza működésbe a
kollektív képzeletet. „Archetipikus"
színészt nevel, sámánt, aki hatalmába ke-
ríti, lenyűgözi a közönséget, megtámadja
világszemléletének megnyugtató sztereo-
tipiáit, leleplezi kegyetlenségét, valóra
váltja előtte művészetével a lehetetlent.

Olyasmit hoz létre, amire a néző képtelen
volna.

Grotowski szándéka az, hogy felsza-
badítsa az ember alkotóerejét, helyreállítsa
személyisége testi és lelki totalitását.
Komplexusaitól megszabadult, teljes em-
bert kovácsol, (a szónak nem vallásos ér-
telmében vett) színész-szentet, aki ugyan
nincs minden lehetséges képességgel
megáldva, de ismeri, bevallja, fölajánlja
önmagát, és kemény munkával szerzett
mesteri tudása révén tökéletes ura képes-
ségeinek. Ez nem a féktelen szabadosság,
ez strukturálás, formálás. Ez a munka nem
megy végbe ellenállás nélkül. A színész
számtalan akadályt talál önmagában, amit
le kell gyűrnie. Ezt a célt szolgálja a
tréning.

Communitas

A színházon kívül a saját életét éli a szí-
nész. A Laboratóriumon belül életformát
vállal. Grotowski, akit másképp nem is
szólít, csak uramnak, látszólag nagyra
becsüli. Valójában alárendelt személy,
akit kutatásának minden szakaszában
„megerőszakol" ez a „guru", egyfajta
szadomazochista viszonyban áll vele.
Irányítja, fürkészi, provokálja, világra
hozza. Hozzásegíti, hogy leszálljon énje
legmélyére, és visszatérve megtalálja az
embertársainak üzenő jeleket. Színész-
rendező, színész-partner, színész-néző; e
viszonylatok szolgálatában áll minden
gyakorlat.

A workshop-bemutatón résztvevő
amerikaiakat meglepte e munka szigorú
csöndje. A Laboratóriumban keményen
dolgoznak, és kölcsönösen segítik egy-
más munkáját. A csoport nem briliáns
előadásokra, hanem „értékek lelkiisme-
retes kutatására törekszik". Senki nem írja
elő nekik a cselekvés mikéntjét. A létezés
mikéntjét kell megtalálniuk. A csoport
legrégibb tagjaiból vezetők lesznek, ők
avatják be az újonnan jötteket. A szegény
színház felé című könyv leírja az alap-vető
szabályokat, ezeket ismertetik az új
tagokkal, és Grotowski minden találkozó,
nyilatkozat, vita alkalmával megismétli:
ha a színész vállalkozik arra, hogy
módszere segítségével elmélyed önmaga
kutatásában, „alkotó" lesz; segít össze-
törni a maszkokat, kiprovokálni a néző
katarzisát, végrehajtja a totális tettet, a
szeretet aktusát, önmaga föláldozását a
színpadon, ha mindezt akarja, szigorú
törvényekhez kell alkalmazkodnia. Át kell
magát adnia a munkának, s nem szabad
megtapadnia a kutatás vagy a folyamatban
levő előadás valamilyen külsőd-

leges elemén. Készen kell állnia fizikailag a
szükséges erőfeszítésekre, s nem pihenhet.
Meg kell értenie, hogy nem szisztematikus
módszert kap, hanem azt kérik tőle, hogy
kockázatot vállaljon, induljon el egy
átformálódással kecsegtető szellemi
utazásra, s fogadja el, hogy célját el sem
érve összeroppanhat. A gyakorlati idő nem
a végső vizsga dicsőségére készít fel,
hanem az aszkézis megőrzésére. Hasonló
fegyelem szabályozza az elő-adást is: a
színész harminc percig önmagába mélyed
színrelépése előtt, és színről való
távoztakor lemond a tapsról.
(Lengyelországban nem először szabá-
lyozza ilyen aszketikus fegyelem a munkát.
A két világháború közötti időszakban
Juliusz Osterwa, a színész-rendező,
kísérleti csoportot alakított Reduta néven,
ahol csaknem kolostori rend uralkodott.)

Az edzés

Nincs olyan követendő eljárás, amely
rendszerbe foglalt gyakorlatokat ír elő; az
alapelemeken kezdve mindenki maga
találja meg a számára legalkalmasabbakat.

A test képzése. Semmi nem törtéhet
gépiesen, még a bemelegítő gyakorlatokat
is úgy kell végrehajtani, hogy közben
hajlékonynak vagy merevnek érezzük a
testünket; olyasmire gondoljunk, ami
igazolja mozdulatainkat. A fizikai tré-
ningből el kell távolítani minden pusztán
gimnasztikai vagy koreografikus tartalmat.
A mozdulatok mindig személyhez vagy
tárgyhoz kötődnek, a külvilágra reagálnak,
nem légüres térben történnek. S ez a
lényeges különbség más tréningekhez
viszonyítva, ahol svédtornával és vívással
kiegészítve általános gyakorlatokat végez a
színész. A gerincoszlop egyensúlyát
(Barrault is nagy fontosságot tulajdonít
ennek, de nyugati technikát alkalmaz)
bizonyos jógapozíciók biztosítják. Ezek
hozzásegítik a színészt ahhoz, hogy
megtalálja helyét a térben. Delsarte -
később sztereotipizált tabelláival, intro- és
extrovertált reakciókról ki-alakított
koncepciójával - új reflexiók ki-
indulópontja. A biomechanika, a kathakali
és a jóga útmutatás arra nézve, mi-ként
lehet hajlékonnyá tenni a testet, és
elősegíteni a pszichikai fejlődést. Jacques-
Dalcroze és Artaud után Grotowski is azt
akarja, hogy a színész teste újra totális
lehetőségekkel rendelkezzék. Harcol a test
és szellem évszázados szétválasztásából
származó atrófiák (sorvadások) és gátlások
ellen. Gyakorlatai, a tanítvá-



nyok előtt fokról fokra fölmerülő nehéz-
ségek szülte tréningek, éppen e gátlások
leküzdésére irányulnak. Ezekből áll össze
a negatív technika, amelytől el kell
rugaszkodnia a színésznek, hogy meg-
kezdhesse teremtő munkáját. Ha elképeszt
minket a Grotowski-színész fizikai
teljesítménye, ez nemcsak azért van, mert
bámuljuk az izmok virtuozitását. Azért is,
mert érezzük, hogy intenzív - és sokkal
inkább metafizikai, mint technikai
természetű - belső munka ölt testet ben-ne.
Az illumináció, az „átvilágosodás", mely
az Állhatatos hercegben Riszard Cieślakból
sugárzik, a közönséges halandók számára
elérhetetlennek látszó testtartásokban
fejeződik ki. Ezek a testtartások azonban a
színész belső lényéből áradó impulzusok
harmonizált jelei.

(Cieślak szenzációs bemutatói, Gro-
towski gondosan kidolgozott tréningje
láttán nem feledkezhetünk meg arról, hogy
mindezek szorosan kapcsolódnak egy
általános tendenciához. Akár T'ai Chi-hivő
táncosokról vagy színészekről van szó,
akár olyasfajta tanárokról, mint F.
Matthias Alexander, ausztráliai színész,
aki egy Londonban és New York-ban
széles körben elterjedt relaxációs módszert
dolgoz ki, akár Moshe Feldenkrais, izraeli
fizikus neve merül föl, aki gyakorlataival a
minimális erőkifejtéssel elérhető
maximális hatékonyság módjait keresi,
valamennyien arra törekszenek, hogy
összebékítsék a testet és a szellemet,
visszaállítsák az elveszett kapcsolatot ér-
zelmi-ösztönös impulzusok és izomref-
lexek között; az energiaáramlást a gátlá-
soktól és beidegzésektől megszabadult
testben; a gondolat harmonikus uralmát.

A testnek konkréten s nem az ész dik-
tálta módon kell reagálnia. A láb anélkül
is folytathat párbeszédet a kézzel, hogy
alávetné magát az ész ellenőrzésének.
Organikus nyelv van születőben, melyben
kimunkálódnak az alaktani egységek,
összeszövődnek, testi partitúrává
szerveződnek az elemek. A test egésze
teremti meg a beszéd alapjait.)

A hang képzése
MegfÍgyelve azt, hogy különböző népek
beszéd közben rezgéseket hoznak létre
testük különböző részeiben (az afrikaiak
például rezonáló pontként használják a
gégefőt), Grotowski jelentősen megnö-
velte a „rezonátorok" számát. E hagyo-
mányos kifejezéssel a hangok szubjektív
„rezonanciaszekrényét" jelöli meg. A szí-
nésznek lehet olyan érzése vagy szándéka,
hogy mellkasából, orrából, gégéjéből,

nyakszirtjéből, állkapcsából, hasüregéből
bocsát ki hangokat. Azt tanácsolom a
színésznek - mondja Grotowski fÍgyelje
meg visszhangját, miközben a
mennyezet, a fal felé fordulva beszél.
Meg kell támadni hangunkkal a teret,
miközben arra gondolunk, hogy testünk
meghatározott pontjáról indítjuk útjára,
és fÍgyeljük a felfogható választ. Nem
szabad maszkban „tetszelegnünk" itt sem,
a természetes hangot kell megtalálnunk.
Nem skálázó énekesre kell hasonlítanunk,
hanem hangcselekvésekhez kell eljutnunk
a gyakorlatok során. Harangot
konstruálnunk, tárgyakat beburkolnunk,
képzeletbeli kapcsolatba lépnünk velük
oly módon, hogy mindig másképpen szó-
lalunk meg. A test, a gerincoszlop hely-
zete megváltoztatja a kibocsátott hangot.
A légzésnek is megvan a maga szerepe:
Grotowski a totális légzést gyakoroltatja,
hacsak bizonyos kicsavart testhelyzetek
nem kívánják meg a légzés másféle mód-
ját. A színész felhasználja a hatha-jógát
és a kínai technikát is. Ehhez kapcsolód-
nak az olyasfajta izomrelaxációs gya-
korlatok, melyek megkönnyítik a rekesz-
izom működését.

A hangterjedelem kiszélesedik, szo-
katlan hangok változatos skálája jön lét-
re. A Grotowski-előadások bőségesen él-
nek a hangi eszközök gazdagságával. A
mondatok, mint a lélegzet hullámai
áradnak, és a gesztusokhoz hasonlóan
partitúrává szerveződnek; egyszerre hor-
dozzák magukban az értelmet és a zenei
elemet. Instrumentális hangszerelés nincs,
az emberi hang tonalitása és intenzitása
teremti meg az előadás zeneiségét. Ez
hozza létre a hangzó teret. Hangsúlyozni

kell, hogy felszínre kerül ismét a színpadi
beszéd problémája: a dikció különböző
típusaival (míg a színészek általában csak
egyfélét használnak, mindig ugyanazt) a
Grotowski-színész kiemel, parodizál,
kivetíti a szereplő belső indítékait és
pszichikai fejlődésének fázisait. Leleplezi
a szerepet. A mondatok, mintha szobrász
faragná őket, reliefszerűen emelkednek
ki, olykor hirtelen megtörnek. Egyetlen
tiráda sem őriz elégikus folyamatosságot,
a hangi interpretáció szándékoltan sza-
kadozott vonalakat ír le, olykor közbe-
ékelődik egy gregorián dallam, mindjárt
utána parodizálják is a „gúny és apoteó-
zis dialektikája" szerint, melyről a lengyel
kritikus, Kudliński beszél.

Vokális és gesztikus interpretáció nem
járnak szükségképpen kéz a kézben.
Ellentmondhatnak egymásnak ugyan-
úgy, ahogy a kéz mozdulata ellentmond-
hat a láb mozdulatának, vagy amazétól
eltérő ritmust vehet fel (lásd Delsarte).
Grotowski kerüli az evidenciát, a bana-
litást, a közvetlen érthetőséget. A dolgok
ismeretlen oldalát akarja megmutatni, s
éppen ezért nem habozik szembeszállni a
gépies koncepciókkal. Kificamítja a
tempót, árral szemben úszik, asszociá-
ciókat teremtve beolvasztja a szövegbe a
„szövegfeletti"-t.

A színész asszociációi
Ez a színész titka. Asszociációi éppúgy
lehetnek testiek, mint szellemiek : az
emlékek mindig fizikai reakciók, a bő-
rünk, a szemünk az, ami nem felejt. Ha
működésbe lép az érzelmi emlékezet, a
felszabadulás, a megváltás eszközeként,
ez sohasem ürügy, mint Strassbergnél,

Ryszard Cieślak az Állhatatos hercegben



nem ugródeszka, melynek segítségével
maximális sűrítését érhetjük el egy drámai
jelenetnek. Az érzelmi emlékezet a
próbafázisban jelenik meg, és az előadás
textúráját hozza létre. A színpadi alak
mellett a színész mély-énjét is feltárja,
meggyónja valódi természetét. A „figura"

és a pszichoanalízist végző színész
együttesen hozza létre a „színész-szent"
művét, miközben ez utóbbi teste önkívü-
letét és lelke mezítelenségét áldozza fel a
színpad oltárán. Azzal, hogy gyöngeségét
megvallja, hogy megmutatja a nézőknek
hangi és testi erőfeszítéseinek kitágult
határait, hogy példaként tárja fel előttük az
Angyallal vívott harcát, a színész
személyisége végső kiteljesedését adja
hozzá a megírt szerephez. A színész, aki
aszkéta és nem ripacs, aki szenvedő
Krisztusként átszellemül, s megfosztja
magát mindenféle szín-padi
segédeszköztől (nincs díszlet, zene, zörej,
semmiféle audiovizuális töltelék) múlt- és
jelenbeli életének eleven szövetével
ruházza fel a szerepet: mindazzal, amit
önmagából kiválaszt, gesztust, kiáltást,
verítéket, lélegzetet, gondolatot.

A legtehetségesebb színész az, aki
végsőkig fokozza személyisége lényegi
adottságait. Aki a „legérdekesebb", a
„legtitokzatosabb". Aki a legközelebb
kerül az eksztatikus transzluminációhoz,
megjárva a belső tapasztalás útját, melyet
példaképp mutathat föl. Az ilyen színész
hétköznapi, anekdotikus énjéről leválva,
megindul szellemi énje felé. Ám ahelyett,
hogy mozdulatlan jógiként vagy tollát
tartó filozófusként meditálna, a meditációt
a színpad nyelvére fordítja le.

A jelek kidolgozása

Kísértésbe esünk, hogy azt mondjuk, a
jelek kidolgozása a rendező s színész
közös titka. Grotowski azt állítja: sem-mit
sem értek addig, amíg a színész meg nem
találta kifejezési eszközeit. A tréning
jóllehet végsőkig tágítja a testi és hangi
lehetőségeket, nem vezet szükségképpeni
kodifikációhoz. Bizonyos általános
keretek között minden színész csakis maga
találhatja meg sajátos nyelvét. Ám ennek
ellenére, ösvényt ösvény után vágva,
Grotowski eljutott oda, ahová el akart érni.
Rendező és színész páros viszonyában -
jóllehet mindig hangsúlyozza, hogy kész
háttérbe vonulni - szerepe mégis döntő
szerep marad. A hangszerelést, néző és
színész integráció-ját ő irányítja, az egyes
előadások összkoncepciója az ő
koncepciójának felel meg.

Gúny és apoteózis

Soha nem veszi szó szerinti értelmében az
adott mű cselekményét. Soha nem mutatja
be a romantikus repertoár hőseit
romantikus hősnek. Aki korunkban in-
dividuális úton akarja megmenteni a
világot, az csak „gyermek vagy bolond"
lehet. A mai színésznek, ha efféle múlt-
beli hőst ábrázol, a gúny eszközét kell
alkalmaznia. Słowacki Kordianjának ro-
mantikus arisztokratája, aki a cár meg-
gyilkolásával akarja hazáját felszabadí-
tani, Grotowski rendezésében tébolydába
zárt bolond, és amikor vérét akarja ontani
a honért, eret vág rajta az orvos
(Grotowski úgy helyezi át térben és idő-
ben a klasszikusokat, hogy történelmi
valóságnak a nézők kortársi valóságát
tekinti). Az öngúny, tragikusabb formá-
ban, megjelenik az auschwitzi tábor fog-
lyai közt is, akiknek szánalomraméltó
sorsát az Akropolis mutatja be. Nem
siránkozó foglyok ezek, nem akarnak
szánalmat kelteni maguk iránt. Egy já-
tékszabályt, az emberirtás játékszabályait
mutatják be.

A groteszk, amelynek mindig eleven
hagyománya volt Lengyelországban,
Grotowskinál teljes vértezetben lép fel
előttünk. Az arcok és testek is ebben a
fénytörésben jelennek meg. A festetlen
arc az arcizmok mesteri játékával önnön
képét gúnyolja ki; a test groteszk pózokba
torzul, hol maga a szereplő mutatja be
korábbi viselkedése nevetségességét, hol
alteregója gúnyolja ki a kettős alakban
fellépő szereplőt. Hangi vonatkozásban az
intonációk a paródia, egy-fajta finom
önkritika irányába mutatnak.

A partner fogalma

A színész soha nincs egyedül, még ha
magában van is a színpadon. Együtt él
mögöttes létével, mindazokkal az él-
ményekkel vagy konkrét élményei em-
lékével, melyek e mögöttes létből árad-
nak felé. Közvetlen kapcsolatban áll a
színházi színpadi térrel, melyet birtokába
vesz; térbelileg (minthogy teste, bőre
érzékelte a padlót, érintkezett a talajjal, a
levegővel, a falakkal) és akusztikailag
(minthogy megismerte, kitapasztalta
visszhangját a terem éles és tompa rezo-
nanciáját). Nem színpadi díszlet veszi
körül, egy tudatosan kidolgozott szellemi
univerzum középpontjában áll. Ami-kor
egyedül látjuk a színen, már megtalálta
spirituális partnerét, feléje fordul
gondolataival és alkotásaival. A többi
színész beléptekor az ő alkotásukkal lép

érintkezésbe, és ezekből a kapcsolódá-
sokból jön létre a játék, amelyben min-
denki tanúságot tesz és tanúja a másik-
nak.

Mivel a színész nem azonosul a figu-
rával, ugyanabban a darabban több sze-
repet is eljátszik: az Állhatatos hercegben
hat színész játszik el tizennégy szerepet és
több mellékszerepet. Idős színész is
könnyűszerrel játszhat Rómeót, felidézve
és újrafelépítve ifjúságát. A szerepek föl is
cserélődhetnek az előadás folyamán:
Rómeóból Júlia lesz és Júliából Rómeó.
Összeállhat több - tetőcserép-szerűen
egymásba kapcsolódó - figurából is a
szerep, a Kordianban az Orvos: ördög, s
hol pápává, hol cárrá, hol öreg katonává
változik.

Bármekkora fizikai és pszichikai erőt
fejt is ki a színész, az előadás végén nem
meríti ki, nem gyötri el az, amit átélt.
Frissnek és kipihentnek látszik.

Az alábbi összehasonlítást tehetjük:
HAGYOMÁNYOS SZÍNÉSZKÉPZÉS -
A klasszikus szerepeket minden nemzedék
apró mozzanatok rétegeivel vonja be. Így
játszotta Lekain az első felvonást, úgy
Talma a másodikat. A színész színpadi
alakok mozaikképével találja szembe
magát, melyet egymásra halmozódó
információk alkotnak. Ábrázolása abból
áll, hogy „előveszi" a szöveget és „szót
vált" a többi színésszel.

SZTANYISZLAVSZKIJ - A figura
próbák során összeállított életrajzával
születik meg a képzeletbeli projekció, az
az eszményi fantom, amelyről Dullin
beszél, s amelynek a színész karját, lábát,
testét, lélegzetét kölcsönzi, hogy meg-
elevenítse a modellt, anélkül, hogy saját
személyiségével elegyítené. A színész
félrehúzódik a figura útjából, eljátssza a
szöveget és a szövegalattit (motivációkat,
célokat), reagál a többi színésszel együtt,
aki ugyancsak háttérbe vonul figurája
útjából.

A GROTOWSKI-SZÍNÉSZ magába
szívja a figurát, újragondolja és saját
személyiségének projekciójába ágyazva
mutatja be. Szövegből és szövegfelettiből
(asszociációkból, ösztönzésekből,
pszichofizikai folyamatokból, rögzített
jelekből) álló partitúrát alkot, kapcsolatba
lép a többi színész alkotásával, aki
ugyancsak magába szívta a figurát, és saját
személyiségét mutatja be.

Néző és színész viszonya

Színpad és nézőtér integrációjának Gro-
towski minden Laboratórium-előadásban
más-más formáját próbálta ki.



dokumentum
A Kordianban vagy a Faustban színészek

és nézők egyazon térben vegyülnek össze,
az Állhatatos hercegben a színészeket övező
zárt aréna köré száműzik a nézőket. Az
Akropolisban a játéktér kitágul a nézők
sorai közé, de a színészek úgy járnak át
rajtuk, mintha nem is látnák őket. Hol
bevonják a nézőt az előadásba, hol kizárják.
Nem provokálják a rész-vételét. Grotowski
állítása szerint a színész gondosan
előkészített munkája végén eljut a
tökéletesség fokára, és csak arra kell
törekedni, hogy a nézők
tapasztalatlanságukkal és fegyelmezet-
lenségükkel ne zavarják meg az előadás
rendjét. A néző sorsa az, hogy nem színész.
Ha elfogadjuk Eugenio Barba 1962-ből
származó megfogalmazását, Grotowski és
építésze, Jerzy Gurawski szcenikai
elemnek, statisztának te-kinti.

Mivel kis termekben játszanak, ahová
mindössze negyven vagy hatvan személyt
engednek be, szemére vetették Grotow-
skinak, hogy szűk elitnek dolgozik. Azzal
vágott vissza, hogy hatvan vagy kétezer
egyaránt vízcsepp ahhoz a tengerhez ké-
pest, amit egyetlen tévéadás kétmillió né-
zője, egy város vagy ország színházba nem
járó népessége jelent. Mesterségbeli tudása
birtokában a Grotowski-színész csaknem
mezítelenül lép a színre (az Állhatatos
herceg ágyéka köré csavart kendőben vagy
ruhafoszlányban, az Akropolis foglyai
ujjatlan öltözéket viselnek, karjuk
„hasznavehetetlen"). A színész a szükséges
zörejeket hangjával teremti meg, a
kellékeket játékával sugalmazza. Szegény
színházat mutat be, ahol minden az
emberből indul ki. Nincs szüksége előre
elkészített, mesterséges esz-közökre, gépi
technikára, (magnóra, vetítésre). Színház
az, ami a nézők előtt születik. A színész
előttük változtatja át arcát. Ez a pillanat
színháza, amely nem azonos a divatos
spontán vagy improvizatív színházzal;
igényli a próbafázis hosszú előkészületeit, a
mesterségesen megkomponált gesztusok
technikáját, a cselekvést előkészítő
partitúrát.

A színész mentális terébe a néző csak
közvetve hatol be, a játék előtte folyik,
jelenlétében, helyette. A színész máglyára
lép, s az alkotásnak hasonló aktusát hajtja
végre, mint Van Gogh a festészet-ben.
Súlyos sebeket kell szereznie az életben
ahhoz, hogy vállalja ezt a játék-módot.

Szeredás András fordítása

ANDRZEJ BONARSKI

Beszélgetés
Grotowskival

- Ki vagy?
- Erről a kérdésről egy régi tél jut eszembe,
még a háború idejéből; talán minden azzal
függ össze, hogy - mint gyerek -
Nienadówka faluban éltem akkor; összefügg
mondom, de tudom, hogy röpke összefüg-
gés ez, bizonytalan, nem is tudnám ponto-
sabban meghatározni. Anyám elment a
városba; gyalog-e vagy vonattal, találko-
zott-e valakivel vagy sem, mindenesetre
hozott magával egy könyvet, A jógik nyo-
mában címmel, melyet egy angol újságíró,
Brunton írt. Mindenféle emberekről volt
ebben szó, akikkel Brunton Indiában talál-
kozott, de főként egy különös emberről,
akit a mi civilizációnkban jogtudósnak ne-
veznénk; az Arunacsali hegy oldalában la-
kott, melyet szent hegynek, a Sugárzás He-
gyének tartottak; Maharisinek hívták. Az a
különös szokása volt, hogy mindenkitől,
aki felkereste, hogy az élet lényeges dolgai-
ról vagy értelméről vagy egyáltalán bármi
fontosról faggassa, ő azt kérdezte: „Ki
vagy?" De első személyben fogalmazott;
vagyis azt mondta: Kérdezd meg magadtól,
„ki vagyok ?".

Maharisi eredeti szövegeiben ez a kérdés
másképp, erőteljesebben szól; így hangzik:
„Ki vagyok, ki vagyok én?"

 „Ki" - ezen a jellemvonásokat érted?
- „Ki", kérdezd meg magadtól, „ki?"

„Ilyen és ilyen vagyok, itt és itt születtem."
„Ki az, aki született?" „Én, aki ilyen vagyok,
én, aki most ez vagyok „Ki az, aki ilyen ?"
„Ki az, aki most ez ?" És így tovább. Ez
mintegy elvezet az elmúlt folyamatok
bekapcsolásához és a teljes centrum meg-
találásához; ha szabad így mondanom, ah-
hoz a kozmoszhoz, ami az egyént alkotja.

Valóban, ha feltesszük ezt a kérdést, így
visszafelé haladva eljutunk valamiféle .
kigondolhatatlan világossághoz, mely ha
„belső", úgy a hegycsúcsok jeges levegőjé-
hez hasonlíthat, ahogy Nietzsche beszélt
magáról; az én esetemben hiányzott ebből
valami nagyon emberi, az érzékelés.
 Nem gondolod, hogy ez abszolút szükségszerű,

ha pontosan tudni akarod, ki vagy. És nemcsak
tudni, hogy ki vagy, hanem ...

Úgy alakult, majdnem véletlenül, hogy
eljutottam Tiruvannamalaj faluba, ahol ez a
Brunton által leírt ember élt. Az, hogy em-
lékeztem rá, emlékeztem a hegyre, a helyre,
olyan ízt adott ennek az útnak, mintha va-
lamiféle forráshoz tértem volna vissza, is-
merős földre. Nem jött meg a kedvem itt
sem e „ki vagyok?" kérdéshez. De egész
szívem azé az emberé volt, aki feltette ezt

a kérdést, azé a sorsé, azé a hősiességé, mely
mindennel szakított, amit az általános mű-
veltség szempontjából fontosnak szoktunk
tartani.

- Két dologra szeretnék visszatérni. A z első: hogy
Nietzsche nyomán a hegycsúcsok jeges levegőjéről
beszéltél. Ha ez jeges is és ezáltal embertelen, mégis
felemelkedve ide - legalább egy kis időre - hideg
fejjel felmérheted a lezajlott folyamatokat: a
múltadat, a történéseidet, a változásaidat, s mindezt
azért, hogy később esetleg sokkal tisztábban lejjebb
szállj, melegebb és emberibb vidékre. Ez az első
dolog, s lehet, hogy mellékes is. De a másik fontos, s
nem más, mint a két falu, Nienadówka és
Tiruvannamalaj közt ott az életed; nemcsak az, ami -
a te kifejezéseddel élve - az általános műveltség
körébe tartozik - tehát hogy tanultál, hogy színházat

csinál-tál, színészi módszert dolgoztál ki stb., vagyis
mindaz, amiről sokat írtak, hanem az életednek az a
része is, ami - mondjuk így - felsőbb szinteken zajlott
le. Ha Nienadówka kiindulópont volt, akkor
Tiruvannamalaj megérkezési pont. Milyen
kontinuum alkotja a két pont között feszidő ívet?

- Ezt pontosabban meg kellene fogal-
maznod.
 Szeretném megismerni a képedet, az önarc-

képedet. Sokat írtak rólad, sokat beszéltek; sokat
beszélnek ma is. E z engem néha idegesít, máskor
tetszik. A híred szélsőséges ítéletekre indítja az
embereket. Engem viszont az érdekel-ne, hogy te mit
gondolsz magadról. Milyen az a kép, amit magadról
alkotsz? A z a bizonyos „imago" ?
 A bajos az, hogy nem találok olyan

személyiséget, akire mintaként hivatkoz-
hatnék. Nem mondhatok olyasmit - hogy
ismert példára hivatkozzam -, mint Napóle-
on, amikor kijelentette: „Én vagyok Nagy
Sándor"; nem mondhatom: „Én ez és ez
vagyok." Igen, voltak pillanatok az életem-
ben, amikor ilyen erőfeszítéseket tettem;
egy időben Sztanyiszlavszkij akartam lenni.
Előbb ez olyan formát öltött, hogy - már a
dolog erejénél fogva is - szakmai vonatkozás-
ban a követője lettem. Majd épp fordítva,
arra törekedtem, hogy megőrizve a
becsülést atyám iránt, mintegy az ő szerepét
tölt-sem be. Mígnem mindenestül kialudt
ben-nem az érdeklődés, ahogy a szakma se
érdekel már. Csak a tisztelet maradt meg.

Életem egy másik szakaszában, ötvenhat
októberében és az október utáni időben,
politikai szent akartam lenni, nagyon is elvi
alapon. Annyira magával ragadott valami
Gandhi alakjában, hogy azonosulni szeret-
tem volna vele. De be kellett látnom, hogy
ez nemcsak objektív okokból megvalósít-
hatatlan, hanem a természetemhez sem illik,
mely hajlik ugyan a fair play-re, de nem
hajlik annak teljes és általános
feltételezésére, hogy minden embert a jó
szándék vezet. Ezek csak példák, az egyik
talán túlságosan anekdotikus is. De volt
egy bizonyos kép ... Ha fel akarnám
vázolni azt az önarcképet, amit
megálmodtam, akkor ennek közép-
pontjában az élet mint fesztelenség, mint



természetes állapot, mint szabadság jelenne
meg. Tehát nem az, amit - európai szó-
használattal élve - a „keleti ember" monda-na,
nem önmagam felszabadítâsa. Önmagunk
felszabadításának fogalma, ahogy ezt a
„keleti ember" használja, feltételezi, hogy
testi létünkhöz eleve hozzátartozik a rossz,
hogy fel kell szabadítani magunkat az alól,
amit a testi létezés jelent. Én nem így érzem.
A szabadság szót nem téveszteném össze a
szabadossággal, sem pedig azzal, hogy bele-
törődünk a sors forgandóságába; nem azt
jelenti számomra, hogy egyszer ezt akarom,
máskor meg azt. A szabadság azzal függ
össze számomra, ami a legfőbb kísértés.

- Nem értem; nem magyaráznád ezt meg?
- A szabadság azzal függ össze számomra,

ami a legfőbb kísértés. Úgy van ezzel az
ember, mintha nem is ismerné, de máris
birtokolja és elherdálja; a legkülönfélébb
módon, bárhogyan, bármi közt, akár egy
halom hulladék között, elkallódik, elfelej-
tődik. Ezt nevezhetnénk pedig a fő szomjú-
ságnak, olyasminek, amire a leginkább szom-
jazunk, ami a leglényegesebb. De még ha
laposnak és sekélyesnek tűnik is, amire
szomjazunk, az, aki végsőkig követi ezt az
egyetlen, alapvető, őt magát is felemésztő
dolgot, bizonyos mértékben aláveti magát a
transzcendenciának, átlépi a sekélyességet és
a hétköznapokat. De csak akkor, ha e kísértés
valami több, mint a sekélyesség. A szabadság
nem tartozhat se a fegyelmezetlenséghez, se a
tiszta voluntarizmushoz, a szabadság egy
hullámhoz tartozik, ahhoz a nagy hullámhoz,
mely elválaszthatatlan a szomjúságtól.
Amikor szomjúságot mondok, arra gondolok,
amit a víz jelent a sivatagban vagy egy korty
levegő a fuldoklónak.

E megálmodott kép nyomában haladva - az
ember szabadsággal a középpontjában -
megláttam még valamit, amit bizalmas szó-
használatomban akkor úgy neveztem: Free
Way - Szabad Út, High Way - Magas Út. Ez
volt az az út, mely a szabadsághoz társult,
mert ott volt benne a lendület, a nyitott tér, a
zúgás, a ritmus, a szél, amely magával ragad.
Csak úgy lehet elképzelni ezt az utat, mint
Ouroburoszt, a saját farkât felfaló kígyót,
mint valami beton nélküli sztrádát, mint egy
áradatot, mint olyasmit, ami ma-gától
születik, az ember részvétele nélkül, s
elragad, visz - ez, pontosan ez a beton nélküli,
üzemanyag nélküli Magas Út, Szabad Út;
csak úgy lehet elképzelni ezt a Szabad Magas
Utat, hogy se kezdete, se vége, se
kiindulópont, se megérkezés, se cél; nem
olyan út ez, melyen az egyik városból a
másikba megyek, hanem amelyen Úton
vagyok, s amely akár ide visz, akár oda,
mindenképp egy lépéssel közelebb kerülök
ahhoz, amit a leginkább keresek. S ebből a
képből bontakoztak ki előttem annak az
embernek a körvonalai, aki nem a saját
kocsiján utazik, inkább felkéredzkedik más
kocsikra. Olyan valakire gondolok, aki alap-
jában véve az összes kocsit a magáénak érzi,
épp azáltal, hogy egyiket sem birtokolja.

Olyan valakire, akinek a várakozás ideje, az
idő, amikor - nem keresve az aszfaltot és a
benzinbűzt, a betont, az adminisztrációt és a
vasszerkezeteket, ezt az egész önmagunkból,
saját bőrünkből, élő szöveteinkből való
kifordulást, mely szinte a születésünk pilla-
natától körülvesz bennünket - áll a Nagy Út
szélén felemelt kézzel, vagy mentén megy,
nem a salakon, hanem az élő földön, mely a
Magas Út mellett húzódik, néha még annyit
se jelent, hogy kocsit akarna fogni, csak
annyit, hogy odaadja magát a saját húsának,
szemének, hallásának, szaglásának,
érintésének, a saját jelenlétének, korábban,
még mielőtt nekivágna az Útnak - a ho-
mályból vagy az éjszakából vagy az erdőből,
az emberlakta vidékek mögül. Ebből a
„mögül"-ből és „magam"-ból előtűnnek
mások is - és megismerhetem azokat, akik-
kel hasonlóak vagyunk; rátalálok tehát
valamire, ami ugyancsak a továbblépésre
hajt, ami lehetetlenné teszi a meghátrálást.
 Miért beszélsz a meghátrálás lehetetlenségé-

ről? Miért épp most említed?
- Ez a „mögül", ez a „magam", ez a nem-

aszfalt, nem-szégyen, ez az élő érintés
rendszerint a legfőbb bűnnek számít annak a
világnak a szemében, melyet a szenvedő
nemzedékek kigondoltak. Ha tehát így élek,
olyan leszek, mint az állat, melyre vadász-
nak. Igen éber érzékszervekre van szükség
ehhez a létezéshez. Nyugalomra és mosolyra,
ez a lényeg.
 Beszélgetésünk elején a gyerekkorodról be-

széltél. Többé-kevésbé ugyanakkor kezdtem én is
iskolába járni, s a füzeteimre szépen ráírtam a
nevemet, a tantárgyat, az osztályt, az iskolát. Alább,
s ez már inkább a saját igényem volt, az ország és a
kontinens nevét is. Később már csak a világot: a
Föld. És még a Világmindenséget. Ennél több az
iskolai füzet címkéjére nem {érhetett rá. Azért
említem ezt, mert úgy gondolom, ösztönösen is
rendszerezni, besorolni, hierarchizálni próbáltam a
dolgokat: meghatározni, melyik osztályhoz mi
tartozik. De az a vágy is kifejeződött benne, hogy -
ha csak gondolatban is - az egyestől az általános felé
haladjak. S éppen erről szeretnélek most kérdezni: a
tan-tárgyról és az osztályról. Tantárgy - a művészet.
Osztály - a művész.

Exművész, inkább.
 Ha lehet, hagyd ezt a problémát, mely alig-

hanem a kulcsprobléma, a későbbiekre, mert úgyis
fel szeretném tenni neked a kérdést, mikor és hogyan
szűnt meg számodra „tantárgy" lenni a művészet, s
vált ürüggyé vagy kiindulóponttá valami máshoz.
Most tehát, ha megengeded, térjünk vissza az előbb
említett osztályhoz - a mű-vészhez.

- Ez számomra az alsóbb osztály. De
kezdhetem innen is. Kijártam ezt az alsóbb
osztályt, a művészosztályt. Rájöttem, hogy ez
inkább a módszer iskolája vagy osztálya, hisz
ebben rejlett a lehetőség. Arról az idő-szakról
beszélek, amikor a Laboratórium Színház már
létezett és többé-kevésbé jelen-tett is valamit.
Úgy alakult akkor, hogy fontos testületekben
vettem részt, fontos sze-

mélyiségek, nagynevű művészek közt.
Eszembe jut egy kép: ülünk körben az Ú-
alakú asztalnál. Mindenki mond valamit. Mit
kellene csinálni, úgy általában. Tudom, hogy
nekem is kell valamit mondanom, s nem
lehetek a legrosszabb. Minél furcsább, minél
ijesztőbb, minél gyanúsabb lett az általam
vezetett intézmény, annál inkább Ígyekeznem
kellett, hogyne legyek a legrosszabb. Nem
csalással vagy játékkal, hanem valóságosan:
hogy tényleg azt adjam ezekhez a fog-
lalatosságokhoz, ami a saját részem. Tehát
adtam a részemet. Egyszerre olyan érzésem
támadt, hogy valaki rám néz és azt mondja:
„Igen . . ." szigorúan végigmér: „De való-
jában mit keresel te közöttünk?" Olyan érzés
volt, mintha a tantestület ülésezne, én meg
egy diák lennék, aki bajuszt vagy szakállt
ragasztott magának, álruhába bújt, s most
felismerhetetlenül ül a tanárok között. Folyik a
vita, de egyszer csak valaki észreveszi, hogy
nocsak, nem más ez itt, mint .. . a kis Jerzy.
És azt mondja: „És mit keresel te itt
közöttünk ?" Nem haragszik. Csak szigorúan
néz. Nem az volt a benyomásom, hogy
alapjában véve nincs rendben a dolog,
inkább, hogy az én jelenlétem a tantestület-
ben természetellenes. Ez a kép nemrég arról
jutott eszembe, hogy valaki, aki közel áll
hozzám, megkérdezte, hány éves vagyok,
pontosabban, hány esztendősnek érzem ma-
gam. Megjegyeztem, hogy nincs érzékem a
naptárhoz., Sajátos állapotban érzem magam,
mely kamaszkor is, öregkor is. Viszont, ami a
kettő között van, az számomra meg-
foghatatlan.

A felsőbb osztály épp azt jelentette: nem
féltem többé, hogy valaki krákogni fog. Nem
azért, mintha bármit is változott volna a
helyzet. A tantestület is tovább ülésezett, s én
- valami magasabb törvény vagy tévedés
következtében - továbbra is részt vehettem az
üléseken. Csak éppen a közérzetem változott
meg. Már nem Igyekeztem azon, hogy a
magam módján tagja legyek a tan-testületnek,
tudomásul vettem, hogy csak diák vagyok. És
épp ez jelenti a felsőbb osztályt.
 Az az osztály, amelyet kártál és amelyben

elérted azt, amit elértél, elindított a világba - a
világba, a szó szoros értelmében. De én másról
szerettelek volna kérdezni: a gyökerekről, az
altalajról. Lengyelországból indultál világgá ...
 Lengyelországról jobb szeretek külföl-

dieknek beszélni, tekintettel arra, hogy ennek
közvetlen értelme van számukra. Így magunk
közt valamilyen formulát kellene mondanom
... Ha pedig formuláról van szó, szabatos
meghatározásról, mely mégsem több, mint
formula, akkor azt mondhatom, semmiféle
gondot nem okoz, hogy a világ bármely táján
otthon érezzem magam, csak azért, mert
innen származom.
 Abból, amit mondasz, látni, hogy elégedett vagy

a magad helyével, hogy nem érzel ellenséges
indulatot önmagaddal szemben, mint annyian,
akiknek nem sikerült kiteljesedni, és csalódtak
magukban, tehát hogy elfogadod a múltadat.



A teljes élettel, a kiteljesedéssel, úgy gondolom,
összefügg egyfajta álmodozás. Ezért kérdem: mi
akarsz lenni? kérdem ezt, hogy mind-végig az a
benyomásom, hogy uralkodsz, hogy pragmatikus
vagy, de egyúttal mintegy könnyű is, azaz nincs
benned nehézkesség: közvetlen vagy. Nem magamra
gondolok, nem erre a beszélgetés-re, hanem a
másokkal való kapcsolataidban meglevő
közvetlenségedre.

- Sokáig arra gyanakodtam, hogy én nem is
létezem, úgy tűnt, mindenki más létezik, csak
én nem, én nem létezem igazán. Azt hiszem,
összefüggött ez azokkal a fenn-tartásokkal,
melyek a saját - biológiailag is értendő -
természetemmel szemben voltak bennem.
Nem mintha azt gondoltam volna, hogy
alapvető, végzetes szemrehányásokat
tehetnék magamnak, egyszerűen csak úgy
láttam, másoknak jobb természete van. Nem
bíztam a saját teherbíróképességemben.
Veszélyeket provokáltam, de ezt vaktában
tettem - előre bebiztosítva magam és be-
hunyva a szememet . . . Hogy a nemlétezés
érzését valamiféle látszólagos létezéssel el-
lensúlyozzam. Mindez összefüggött a szé-
gyennel.

- Mit szégyellte??
- Magamat.
 A testedet?

- Magamat, minden tekintetben.
 A szellemet, a kifejezést?

 Mindent, teljes mértékben.
- Semmilyen értelemben nem szeretted magadat?
 Nem kedveltem magam, az bizonyos. S

ha mégis élni akartam, miközben nem sze-
rettem magamat, valamiképpen jobbnak
kellett lennem a többieknél, tehát vagy a
rosszak, vagy a jók vezérévé kellett válnom.
Ez okozta, hogy mint mondtad, uralkodni
kezdtem; de ennek mára inkább csak a ma-
radékáról, néha meg csak a látszatáról be-
szélhetek; ha most uralkodásra akarnék szert
tenni, ez játékot vagy erőfeszítést kívánna
tőlem. Bizonyos időben szükségem volt az
uralkodásra, nem volt más lehetőségem, hogy
éljek. Olyasféle helyzetben voltam, mintha
fölgyújtottam volna magam mögött a hidat.
Visszafelé nem mehettem, csak egyetlenegy
irányba. Ez elég távoli korszak.
Sokféleképpen lehetne ezt most árnyalnom,
hisz a technika, a módszer, a művészet iránti
érdeklődésem abból a fő szomjúságból
származott, hogy létezni akartam - abból a
szomjúságból, melyhez az uralkodás, a
diktátorság, a szigorúság, a következetesség
társult. De nem gondoltam én ezt végig oly
módon, hogy „nekem létezni kell"; másképp
történt: olyasféle helyzetben voltam, mint a
fuldokló, akinek levegőre van szüksége.
Meghatározott irányban kifejtett erőfeszítés
volt ez - minthogy nem láttam más
lehetőséget. Később, mikor érintkezés-be
kerültem azzal, ami a szakma anyaga, már az
emberekkel is érintkezésbe kerültem. A
nemlétezésem kulcskérdése valószínűleg az
volt, hogy a másokkal való kapcsolat mindig
hiányérzetet hagyott bennem, mert

egyetlen kapcsolat sem realizálódott teljesen.
De minél erősebb volt részemről az uralko-
dás, annál kevésbé realizálódhatott a kap-
csolat.

- Féltél az emberektől?

 Igen.

 Féltél az emberektől, miközben se őket nem
szeretted, se magadat?

- Annyira szerettem őket, hogy nemegyszer
úgy tűnt, meghalok - a reménytelenségtől. És
ugyanakkor nem szerettem őket és féltem
tőlük. Ebből szokott előtörni az agresszió:
gyűlöllek, mert nem szeretsz.

E depresszió megszűnt, ezt hangsúlyoznom
kell, még mielőtt a hírnévvel és a presztízzsel
eltelhettem volna. Az, ahogy néha beszélnek
rólam - egy őrült, akit a presztízs kissé
lecsillapított - vonzó elmélet lehet, de így
nem igaz. Az emberekhez való viszonyom
hozta meg a változást. Arról, ami a színészet
iránti érdeklődésnek tűnt, kiderült - s a
depresszió mindjárt elmúlt, ahogy ezt
megértettem -, hogy bizonyos igény van
bennem a társnak - valakinek, aki más - a
megkeresésére és megtalálására, s akit egyéb-
ként tevékenységem közben, munka közben,
azokban az esztendőkben, olyan szavakkal
jelöltem, amilyeneket az „isten" megha-
tározására használnak. Pontosabban én így
mondtam akkor: az ember fia. Minden meg-
változott, igen drámai módon és fájdalmasan,
de nem tűnt el belőlem bizonyos ragadozó
vonás . . . Ez viszont már egészen más volt.

Aztán valami teljesen elmúlt. Ez a követ-
kező életszakaszhoz tartozik, a csavargáshoz
- vagy inkább a csavargás mítoszához? A
névtelen szabadság mítoszához ? Emberek-kel
találkozni félelem nélkül, ez azt jelenti, hogy
megtaláltam azokat, akikkel szemben nincs
bennem félelem és szégyen. Mítosz volt vagy
valóság, de elvezetett oda, hogy a High Way
embereit keressem, úgy értve: a Magas Út és
nem az autosztráda embereit. Tehát
megtettem az első lépéseket valami felé, ami
érzésem szerint már a művészet után van.

Önálló életem kezdetén úgy éreztem, nem
létezem. E későbbi ponton már megvolt az az
érzés, hogy létezem, eltűnt a totális szégyen.
De ez azt jelenti-e, hogy nincs bennem
félelem vagy bizalmatlanság? Nem. Csak
most már előfordul, hogy nem félek. És ez
rendkívüli, ez már kis fény a barlangban.
Vannak emberek, akikről nem mond-hatom,
hogy közelállnak hozzám, de ez nem jelenti,
hogy gyűlölöm őket. Vannak, akiket
valahogy megvetek, de ez sem jelent
gyűlöletet. Sokan egyszerűen közömbösen
hagynak. De sokan vannak, akik egyáltalán
nem hagynak közömbösen. Egyik ösztön-
díjasunk tette fel nekem a kérdést: Érzek-e
nosztalgiát valami után, ami elmúlt, vagy
olyasmi iránt, ami megeshetett volna vala-
mikor? Nos, nincs okom, hogy nosztalgiát
tápláljak a múlttal kapcsolatban, azok iránt a
pillanatok iránt érzek nosztalgiát, melyek

most adódnak, de érzésem szerint túl rövid
ideig tartanak.
 Van a világ, a világban egy ember, az az ember

te vagy. Ebből az emberből és nem valami elvont
emberből kellene megközelítenünk az embert és a
világot. Mit jelent neked a világ és benne az ember ?
 Azon az úton, melyet megtettem, a világ

összefonódott számomra az emberrel és
csakis az emberrel. De . . . léteznek más
jelenségek is, például az a maga teljességé-
ben és szélsőségességében oly szakrális je-
lenség, amikor a Nap korongja feltűnik az
égen, vagy ugyanennek a Napnak a lemene-
tele, vagy .. .
 Miért mondod, hogy szakrális, miért nem

asztronómiai?

 Mert így érzem.
 A zárkózott ember, aki alapjában véve nem

tudott szeretni - annak ellenére, hogy beszéltél a
mások szeretetéről -, aki nem tudta szeretni a
többieket, félt tőlük, a hideg ember, akinek ereje
saját gyengeségének tudatosításában rejlett,
átalakult benned nyílt emberré, aki keresi a talál-
kozást, aki minden demokratikus érzelgősség nélkül,
mégis demokratikusan választja meg azokat, akiket
övéinek tarthat.

- Te így látod - s én nem szeretném ér-
telmezni ezt a képet. Egy biztos, hogy ha
demokratikusan választjuk egymást, ehhez
kölcsönös választásra van szükség. Továbbá:
a logika, mellyel élek, nem formális, hanem
logikátlan logika, tele van bakugrással és
tekervényes kacskaringóval, s a bizonyosság
a legváratlanabb ponton tűnik elő. Tessék:
nem tudunk újra s újra találkozni egy-mással,
ha nem indulunk el mindannyiszor egymás
felé - és egyetlen lépést sem tehetek a másik
felé, ha nem távolodtam el tőle. Abban a
cselekvésben, ami a találkozás, kell lennie
valaminek, amire nem tudok jobb szót, csak
ezt a személyes kifejezést: magamnak. Enélkül
nem jöhet létre az együtt mint természetes és
szabad létezés. Van nap-pali Nap és éjszakai
Nap, mely a Föld kérge alatt rejtőzik.
„Ébrenlét" és „álom". Az asztronómiai
jelenségek, ha nekem találkozást jelentenek,
szakrális jelleget öltenek. Nem csupán a
nappal és az éj váltakozása, a Hold, a Tejút.
Elhagyod az Otthont, mert a Sark-csillag
vezérel. Ott van a fa, ott van, ahogy a föld
érinti a testedet, ott van a nagy hempergés a
fűben. Ezek a dolgok összefüggnek, ezek
alapvetőek, ezek táplálékot jelentenek, vagyis
a lét éhes rájuk, és jól kell velük lakni. És
belőlük születik az élet.
 Mégsem ez a világ, legalábbis nem az egész

világ ilyen. E z csak része a világnak. A világ a
háborút is jelenti, az agressziót, a kríziseket, a nagy
városokat, a világ az iparosodást is jelenti, a

társadalmi problémákat, a politikai életet. - Igen,
mindez igaz, de én arról a világról beszéltem,
melyet szakrálisan érzékelek, vagyis egy
másik világról. A háborút nem tudom
szakrálisan érzékelni. A nagy városok az más,
azt lehet. Vannak nagy városok, melyben
ugyanazt a borzongást érezhetem, akár az
őserdőben - azt a borzongást, mely



ráébreszt, hogy a lábam másképp emelem,
hogy a lépteim e különös kacskaringón visz-
nek, mintha felfalt volna a tér. Vannak ilyen
városok, bizonyosan. De ezek az épületren-
getegek, ahol egymás nyakán ülünk, azt is
jelentik, hogy az ember nemigen érintkezik a
másikkal, mint valóságos létezéssel, amilyen a
fa meg a patak, inkább csak mint élettelenné
szikkadt valamivel, amilyenek a kísértetek meg
a démonok.

 Egy kérdést kerülgetek jó ideje, mely így
hangzik: az vagy, ami vagy? Ebben ott az el-fogadás,
a megbánás, az alázat, a gőg - minden. Az vagy, ami
vagy ?

 Az vagyok, ami vagyok - olyankor, ha
azokkal állok szemben, akik elfogadnak és
akiknek hiszek: létezés-ember, létezés-szél,
Hold, létezés-fa. És nincs se tervem, se okom,
semmiféle indítékom, távolságom, se
titkolózásom, se halvány félelmem, hogy
elrejtsem, ami vagyok.

 73 októberében, Wrocławban egy szörnyű
sajtókonferenciaszerűségen,* ahol a „Nyitott
Színház" fesztivál résztvevőivel találkoztál, több száz
főnyi hallgatóságodnak az életed két dimenziójáról
beszéltél: a lefegyverkezés, a bizalom dimenziójáról,
melyben elindulunk egymás felé - és a másikról, mely
gyakrabban fordul elő a hétköznapok térképén, az
ütközet, a felfegyverkezés, a fortély, a hazugság, a
stratégia, a taktikázás dimenziójáról. Ha azt
kérdeztem, az vagy-e, ami vagy, e két életdimenzió
összefüggésé-ben kérdeztem, hisz nem csinálhatok
belőled szentet, mert nem vagy szent. Tehát a harc és
az ütközet dimenziójában, amikor a saját javadat
szem előtt tartva, kényszerűségből vagy éppen
meglátszott kényszerűségből felfegyverzetten,
tomboló, erős, kegyetlen emberként lépsz a cselekvés
porondjára, ugyanúgy érvényes ez, mint a
lefegyverkezés és a bizalom dimenziójában, amikor
ama félelem behálózta lényből átalakulsz nyitott és
bizalommal teli emberré? Így van?

- Szeretném, ha így lenne.
 Vannak, akik azt mondják: Grotowski

erkölcstelen, mert mit is javasol? Egy kis, exkluzív,
sajátos módon összeválogatott embercsoport nak
többé vagy kevésbé - de inkább többé - ezoterikus
tapasztalatokat, miközben milliók és milliárdok
születnek, élnek és meghalnak annak a
középszerűségnek a küszködései közepette, mely a
járási kórházban, ahol világra jöttünk, kezdetét vette
és a temetőben ér véget, különféle számjegyekkel
jelölt lakásajtók mögött zajlik, gyárakban, irodákban,
intézetekben. Grotowski erkölcstelen, mert nem vesz
tudomást vagy nem akar tudomást venni a
középszerűségről, mely annyira jellemzi korunkat,
arról, hogy az emberiség túlnyomó többségének a
létért való küzdelem tölti ki az életét. Míg e küzdelem
drámaisága, gondolom, nem függ össze közvetlenül a
szegénységgel vagy a gazdagsággal. Valóban
erkölcstelen vagy?

* Ezzel sajtótájékoztatóval foglalkozott
Mészáros Tamás Grotowski felel? című
(SZÍNHÁZ 1974/2), valamint Pályi András:
Meztelen-e a színház? című írásában
(SZÍNHÁZ 1974/3).

- Azt hiszem, az az erkölcstelen, ha el-
nézem mások nehéz küzdelmét a létért, és
témát találok benne a művészetemhez, ha
megosztom velük az aggodalmamat, miköz-
ben fenntartom magamnak azt a kiváltságos
pozíciót, ami a művészet képviselőjét meg-
illeti.

Vagy abból indulunk ki, hogy minden erő-
feszítés hiábavaló, ami nem járul hozzá köz-
vetlenül az emberi nyomorúságnak és bol-
dogtalanságnak - az emberiség materiális
boldogtalanságának - csökkentéséhez, s akkor
be kell vetni magunkat a harc sűrűjébe,
forradalmárrá kell lennünk, a szó szoros
értelmében, mint Che Guevara tette; vagy
feltételezzük, hogy az emberi faj fejlődése
igen összetett folyamat, s ez azt is jelenti,
hogy a szükségletek, melyek jelentkeznek,
szakaszosan bontakoznak ki, tehát ami ma
exkluzív, az idővel bizonyos hatások és vál-
tozások nyomán olyasmivé lesz, amire azt
mondjuk, általános. Mindenki, aki nem a
legégetőbb politikai tennivalók elvégzésével
foglalkozik, tekintet nélkül arra, hogy a
humanisztika mely ágát műveli, eleve fel-
tételezi, hogy az anyagiak mellett más szük-
ségletek is léteznek. Es akkor már a dolog
természetéből eredően is el kell fogadnia,
hogy e másfajta szükségletek ugyancsak
különfélék. Ott, ahol bekövetkezik az anyagi
javak viszonylagos telítettsége - mondom:
viszonylagos, tehát nem a gazdagságra gon-
dolok, inkább arra, hogy eltűnik az éhezés
réme -, az emberekben felszabadulnak bizo-
nyos szükségletek, melyek kezdetben elrej-
tőzhetnek a színház, a film, a televízió stb.
iránti érdeklődés körében; nagyon sokféle-
képpen kezdődhet ez. De mindezen érdek-
lődés mögül kirajzolódik az önzetlen emberi
érintkezés elementáris és alapvető szükség-
lete. Mert az önzés elválaszthatatlan az élet
taposómalmától, a létért való küzdelemtől.
 Amit elértél, azt a művészet osztályában érted

el, s nem tudlak nem úgy látni téged, hogy
ugrásszerű fejlődésen mentél át, hogy azt ne mond-
jam, technikai ugrás zajlott le benned. Mert mit is
jelent, amikor így fogalmazol: „az, ami a művészet
után van"? Arról van-e szó, hogy a művészet
számodra véget ért, hogy már nem akarsz művész
lenni, csak gondolkodó, filozófus ? Arról van-e szó,
hogy otthagyod a királyságodat, leteszed a koronát,
lemondasz .. .

- Nem vagyok olyan naiv, hogy akkor
mondjak le, amikor már nincs más lehető-
ségem.
 Várj, várj ...
- Hogy addig ragaszkodjam a koronához,

amíg le nem verik a fejemről.
 Várj, várj ! De az emberek kezdenek már nem

bízni benned, egyre többet kérdik, mi az, amit ez
csinál? Képzelj el egy élesnyelvű újság-írót, akivel
lehet, hogy nem akarnál szóba állni, de ő
letámadna: „Elnézést, uram, de nem drámai dolog
önnek lemondania a színházról, melyet oly nagy
sikerrel művelt, olyasmi kedvéért, amit senki soha
nem látott ?" Lehet, hogy ez a kérdés számodra
hülyének és arcátlannak tűnik, de alapjában véve a
felsőbb osztályba lépésről van szó.

- No, ezt fogalmazd meg pontosabban, még
pontosabban.
 Nagy szív és nagy lélek kell ahhoz - bár

egyáltalán nem akarlak tömjénezni -, hogy mi-után
megmásztál egy nagy hegyet, megtagadjad e hegyet,
ahelyett, hogy megállnál, erősen megkapaszkodnál és
azt mondanád: „Ez az enyém !" Ha egy ilyen
hegyről lemegy az ember, ez vagy fáradtság,
gyengeség, oxigénhiány, szívelégtelenség, vagy a
választás aktusa, mely összefügg - s ezek nem azonos
fajsúlyú dolgok - valami magasabb fokú értéssel,
alázattal, olyan fontosabb feladatok és magasabb
csúcsok megpillantásával, melyeket még senki se lát.
Térjünk vissza még a középszerűséghez. Ahhoz,
hogy van sajtó, vannak tömegkommunikációs
eszközök, van egy Intézet, melyet a te neved fémjelez,
vannak híveid, sőt: művészi hit-vallóid. Ha
gyülekezőt fúvatsz, jönnek Izlandból, Hondurasból
vagy épp Radomból, ugye? s te azt mondod nekik:
„Stop my friends - színház? Ez a múlt. Én túl vagyok
mára művészeten." Ők meg azt kérdik maguktól,
vajon ez itta saját farka körül kering, vagy valóban
meglátott valami újat? Én is ezt kérdem.

- Értem.
- Az az érzésed támadt, egy bizonyos ponton, hogy

a színház számodra véget ért, vagy pedig
megpillantottál valamit ezen a ponton, ami több,
mint a színház? Minden kertelés nélkül Így
hangzana a kérdés.
 Akkor beszélhetünk nagylelkűségről, ha

az embernek választása van. Nekem nem volt
választásom. Nekem nem volt választásom
ott fönt a hegyen, mert tudtam, menynyire
omlékony helyen vagyok. Ha fenn ül az
ember a hegyen, akkor elnézheti, hogy
sürögnek-forognak körötte, megvan az
emelvény, lent beállítva a jupiter-lámpák,
várnak és világítanak, az ember köhint egyet
- és íme, ezt már közvetítik is. Ah, köhintett!
De az egész mechanizmus arra az alap-elvre
épül: lényegtelen, hogy ki ül ott fenn, mit
csinál ott fenn a hegyen, az a tény a fontos,
hogy tessék - van valakink, aki ott fenn
tartózkodik. Elkezdődik a bálvány megte-
remtésének és óhatatlan ledöntésének folya-
mata. Még 66-ban, amikor Párizsban a Nem-
zetek Színházában felléptünk, volt egy talál-
kozóm az újságírókkal, ahol azt mondtam:
„Rendben, rendben! Most ezeket a dolgokat
mondják, ezeket a kérdéseket teszik fel, de én
már látom, mi lesz néhány év múlva. Né-
hány év múlva ugyanitt - s ez az Odeon
Színház épületében történt - fellépked majd
valaki e lépcsőn, aki kitalálta, mondjuk, a vad
színházat. Lehet, hogy Montrealból jön, s úgy
hívják, Dupré, lehet, hogy az Elefánt-
csontpartról, és Kumba lesz a neve, nem tu-
dom. Ő belép, s önök ugyanígy itt állnak
majd fényképezőgéppel a kezükben és kije-
lentik: Minden véget ért, semmi sem számít
már, csak a vad színház. Én meg lenn ácsor-
gok majd a lépcső alján, leveszem a kalapom,
és azt mondom neki: adj öt frankot, Kumba.
Én is híres voltam valamikor."

A tömegkommunikáció hatásából követ-
kezik, hogy amíg az ember reflektorfényben
áll, addig ez bizonyos lehetőségeket biztosít



számára. Azzal a feltétellel természetesen,
hogy nem szabad azonosítanom magamat az
alakított figurával. Íme a figura: nem más ő,

mint aki megkapja a díjakat, a címeket, a ki-
tüntetéseket, akit üdvözölnek az államférfiak
vagy fogadnak az uralkodók. Lényeges, hogy
tudjak a figura létezéséről, s ne azonosítsam
vele magamat, mert kreált teremtmény. A
középkorban „egregor"-nak nevezték a
teremtményeket, s hittek benne - én ma is
hiszek benne -, hogy léteznek. Ha az ember
nem azonosítja magát az egregorral, miközben
az létezik, akkor fontos lehetőséget biztosít
számunkra, hogy rendelkezzünk eszközeink
felett. Például azok a kísérletek, melyeket
különböző országokban mostanság végzünk,
ott tehát, ahol nincs állandó bázisunk,
ugyanezen okból eredően költséges kísérletek;
elő kell készíteni a terepet, tartózkodási bázist
kell teremteni, távol a t-zsúfolt városoktól,
több napon át együtt lenni a résztvevőkkel,
olyanokkal, akik nem tudnak ezért fizetni,
mert nem elég gazdagok hozzá. Ha nem
létezne az egregor, akkor nem lenne erre pénz;
senki se adna egy fillért se, mert a dolog
értéke - ha egyáltalán van ilyen, bár én
tudom, hogy van - megfizethetetlen, egyedül
az egregor megfizethető. E szempontból az
egregor létezése célszerű, és nem szabad róla
megfeledkezni. Belépést biztosít bizonyos
emberekhez, bizonyos fórumokra. De egyúttal
igen omlékony valami. Ha csak ülnék a
hegyen és ülnék, akkor előbb-utóbb
elveszteném az eszem, s levernék a fejemről a
koronát. Azt hittem, hogy ez sokkal hamarabb
megtörténik - de megtörténhet holnap vagy
holnapután. A következő szenzáció és
fogyasztási cikk a bálványdöntés. Ah, ab, ott
hever a földön! Letiporták! Soha nem is
létezett! Nem volt, vége van! Egy régi hulla!

Mondják, hogy a táncosnőnek időben abba
kell hagynia a táncolást. Nohát én abba-
hagytam a rendezést az Apocalypsis cum figuris
után. Más vidékre mentem. Ha valaki azt
állítja, hogy nekem továbbra is színházi elő-
adásokat kellene csinálnom, az abból indul
ki, hogy nem voltam rossz rendező, hogy el-
értem valamit e téren, ami biztosítja őt arról,
hogy bízhat bennem. Most, hogy más vidék-
re távoztam, oda, amit parateátrális tapasz-
talatnak nevezek, szükségem van erre a biza-
lomra. Mindezt első személyben mondom,
mert ez a megállapodásunk, de az egész cso-
portról beszélek.

Ha ragaszkodnék a helyemhez ott fenn a
hegyen, ez illuzórikus lenne, mert ama he-
gyen úgysem lehet sokáig megmaradni; az
ilyen típusú érdekeltség nemcsak silány, de
sikertelenségre is van kárhoztatva. Ha az
ember tud erről, akkor bizonyos mérvű sza-
badságot élvez; tudja, hogy a hegyen való
tartózkodásnak nincs tartós jelentősége. Mi
az, ami megmarad? Csakis az, amire kiváncsi
vagyok, az marad meg. Ha elhinném, hogy
örökké ott ülhetnék fenn a hegyen, s
köröttem egyre nagyobb lesz a tömjénfüst,
akkor is le tudnék onnan jönni? Ez a kérdés.

Gondolom, mindezek ellenére lejönnék, mert
oly nagy bennem a kíváncsiság. Egyébként a
kérdés így fel sem verődött, mert jól tudom,
ha nem mozdulnék, akkor is más lépne a
helyemre. Nincs is ezen mit tűnődni. Csak az
a kérdés marad: mire vagyok kíváncsi? Mi az,
ami kísért? Mi az, ami táplálék? Az-e, ami a
színházi munka volt, a színház, az a színház,
melyet a mi civilizációnk ismer - egy
produktum, melyet a pénztárban vásárolt
jegyekért megtekintenek az emberek ? Még az
Apocalypsis cum figuris esetében is erről volt
szó. Ebben az értelemben az is szín-ház. És
feltehetem magamnak a kérdést: tudnék-e
ma előadást csinálni? Előadást, úgy értve:
színházi előadást. Lehet, hogy amit most
csinálnék, jobb is lenne, mint a korábbiak,
mert kinn csinálnám a szabadban. De nem
tudnám rászánni magam e munkára. Ha
felmérem, hogy mit kerestem a színház
vidékén (a magam és a hozzám közelállók
látásmódja szerint), az már megtörtént. Meg-
ismételjem? Konzerváljam, még egyszer, még
egyszer és még egyszer? Folyton ugyanazt?
Ugyanazt: még egyszer? Az a rendeltetésünk,
hogy mindig új horizont felé forduljunk,
amelyre igazán kíváncsiak vagyunk. A
következő horizont nem nevezhető ugrásnak,
mert ha nem lett volna az előző, nem
bontakozott volna ki a jelenlegi sem.

- Fenn voltál a hegyen, és lejöttél róla. Lejöttél.
Világgá mentél. Nem a művészi utazásokról beszélek
most, mert az más kérdés. A szó szoros értelmében
világgá mentél, az utazási irodák védőoltása nélkül,
a véletlenre bízva magad, autóstoppal, gyalog meg
ahogy adódott, csak menni szabadon, szabadon,
aludni, ahol rád esteledik. Mentél szembe a
veszélyekkel, kiprovokáltad őket. Miért hívtad ki a
sorsot, mit kerestél, miközben vándoroltál, mire
emlékszel, mi maradt meg a fejedben ?

- Nincs miről számot adnom, ez egy nagy
vakáció volt. Ha most elkezdenék beszámolni
a nagy vakációról, akkor a következő vakációt
eleve azzal a gondolattal csinálnám végig,
hogy majd elmesélem. És nem tudom,
mennyire mesélném az igazságot s mennyi-re
engednék a mítosznak. De az utak nem a
hegyről való lejövetel után ahogy te nevezed
ezt - következtek, hanem mintegy meg-
előzték. Volt ugyanis egy időszak, melyben a
tehetetlenségem, a természetes, velem
született tehetetlenségem, az ismeretlentől
való félelmem, az az érzés, hogy ha kilépek a
klasszikusan ismert művészeti ág köréből,
őrültséget követek el, hogy e lépés rosszul
végződhet, megakadályozott abban, hogy kép-
telennek érezve magam valaminek a folyta-
tására, amit szép, de lezárult fejezetnek te-
kintettem, nem volt elég erőm és bátorságom,
hogy új fejezetet nyissak.

- Ebben nyilván ellentmondás rejlik. Így hatá-
roztad meg magad, „A z vagyok, ami vagyok", vagyis
elengeded magad, és nem kötődsz erőszakolt
követelményekhez, s közben az, amiről most beszélsz,
mintha valami heroikus magatartás lenne.

- Nem, szó sincs heroikus magatartásról. A
szabadság feltételezi az akaratot, ami eti

mológiailag is nyilvánvaló.* Átengedni ma-
gam Valakinek,' Valaminek, ez nem ugyan-
az, mint megengedni magamnak mindent,
ami tetszik. Abban az időben valamihez mát
nem volt eléggé szívem, valami máshoz pedig
nem volt elég bátorságom. Mit tehettem
ebben a helyzetben? Folytathattam volna a
régit, de ehhez igen erős jellemnek kellett
volna lennem, mert ebben feltétlen lett volna
valami nagyon hitvány - hisz idővel minden
olyan lesz, akár a kövekkel megrakott tarisz-
nya; elrejtőzhettem volna egy betegségben,
igaz, ez nem rossz kiút; lehettem volna pro-
fesszor, rektor, létrehozhattam volna valami
extra színházi főiskolát, amire egyébként
gondoltam is. Nagyon megosztottnak éreztem
magam, mert már kézzelfogható volt
számomra, amit ugyan még csak bizonyos
mértékig tapasztaltam, de már tapasztaltam:
a valóságos emberi érintkezés lehetősége, de
közben ott volt a saját, tisztán biológiai
lustaságom.

A test lustasága?
- Igen. Rendszerint úgy van velem, hogy

amikor tudom, mit tanácsoljak másoknak,
akkor többé-kevésbé azt is tudom már, hogy
igazán mire van szükségem. Másoknak tehát,
akiknek jót akartam, azt tanácsoltam, hogy
menjenek csavarogni. Mígnem - hasonlóan
ahogy ez egyszer-kétszer már megesett velem
az életben - rájöttem, hogy nekem is
ugyanezt kell tennem.

Aztán nagyon nehéznek éreztem. Aztán
hatalmas öröm fogott el. Majd egyik is, másik
is, egyszerre. És a bizonyosság érzése. Es az
az érzés, hogy lehetséges, hogy létezik ilyen
szervezet, azaz, hogy bizonyosan nem
herkulesi dolog ez, hanem bízhatok a
szervezetemben, másképp szólva, bízhatom
magamban. Találhatok másik emberi lényt,
olyat, amilyen én vagyok, aki jártas ugyan-
ezen a vidéken. E legelső találkozások lénye-
ges tapasztalatot jelentettek. Természetesen
minden dolog kimerül Az autóstop például
csodálatos, ragyogó eszköze a véletlennek, a
nyitott út érzését kelti - nem tudom, hol, itt,
ott, minden útkereszteződés lehetőség, mely
valahova vihet, egy szeszély, vagy egy lökés,
vagy a közönséges véletlen elegendő hozzá,
vagy annyi, hogy alkalmi útitársunk,
útitársnőnk azt mondja: „Megyünk?" Igen
fontos dolog ez, de egy ponton kimerül. Így
érzem egy ideje. Es a városban való bolyon-
gás is kimerül. Talán egyszerűen csak menni
kellene -- nem tudom.

Nem úgy történt, hogy kezdettől ismertem
volna az emberi kapcsolatteremtés mód-ját.
Bonyolult, rövid ideig tartó, általam túl-
mitologizált kapcsolataim voltak. Nagyon
sokféleképpen alakult. Az is előfordult, hogy
napokig egyedül voltam. Ez is előfordult.
Ilyenkor hangosan beszéltem magamhoz, s
ez volt az elmélkedés. Mert kérdéseket tettem
fel magamnak. Sokkal később bekövet-

* A szabadság (wolność) és az akarat (wola)
a lengyel nyelvben etimológiailag rokon
kifejezések.



kezett egy másfajta korszak . . . egy korszak,
amikor már nem akartam beszélni, megne-
vezni, fogalmakkal megjelölni azt, amit az
érzékeim közöltek velem.

- Mit tettél, hogy azok, akiktől te régebben fél-tél,
most ne féljenek tőled?

- Nem féltek tőlem - bizonyos kivételektől
eltekintve. Azokra gondolok, akik bárkitől
tartanak, ha nem konvencionális a kinézete.

- Nem a kinézetről beszélek, nem .. .
- Másképp van ez. Útközben a legegysze-

rűbb dolgok fordulnak elő az emberrel - enni
kell valamit, útnak kell indulni . . . Előfordul,
hogy az olyan anyagi jellegű ajándékok a
legértékesebbek, mint például valaki odahajít
egy marék cigarettát a tovarobogó
teherautóról, amikor nincs már egy szál se, s
csak ül az ember az út mentén, mert nincs, ami
beolajozza. És akkor puff, egész cigarettaeső.
Ez a cigaretta valami nagyon személyes dolog,
valami kétszeres, háromszoros, sokszoros...

 Féltéł-e már másképpen - másképpen, mint
régen?

 Néha féltem fizikailag, hogy valaki meg-
támad, megöl.

 Akkor hát elmúlt az a másokkal való érint-
kezéstől, mindenfajta megfoghatatlan kapcsolattól
való rettegés ?

- Az, amikor mindez eldőlt és megoldódott,
már más találkozásokat és más időt jelentett,
későbben. Ez már annak a vidéknek az ideje
volt, ahová eljutottam, amikor nyilvánvalóvá
lett számomra, hogy az életemben a színház
végleg a múlté.

- Amikor a vándorlásodról faggatlak, ama kezdeti
vándorlásról, mely a lustaság évei után következett,
ahogy te nevezted ezt, nem azért te-szem, mert az
útvonalra lennék kíváncsi, vagy az úgynevezett úti
kalandjaidra, hogy találkoztál-e kobrával vagy
.sárkánnyal, melynek levágtad a fejét. A személyes
próbatételedre gondolok, arra, hogyan tudatosult
benned, hogy le kell jönni a hegyről, szétnézni,
közelről szemügyre venni ...

 Nem, másképp volt. Meg kellett harcol-
nom magammal azért, hogy lejöjjek a hegy-
ről. Meg kellett érlelődnie, hogy úgy mond-
jam, kézzelfoghatóvá kellett válnia annak,
hogy nem megyek tönkre, ha nincs elég erőm,
hogy ellentmondjak a kísértésnek, mely afelé
hajt, ami természetes.

- Vándorlásod közben tehát nemcsak az önma-
gadhoz és másokhoz való viszonyodat oldottad meg,
hanem a színház és - a te kifejezéseddel élve - a
parateatralitás kérdését is. Meg tudnád határozni ezt
pontosabban ?

 Megpróbáltam összeszedni az okokat,
melyek azokban az években vándorlásra ösz-
tönöztek, nehezebb lenne meghatároznom,
hogy a többieket milyen motívumok indították
útnak. Úgy éreztem - bár ez mítosz is lehet -,
hogy kétféle szomjúság fonódik össze abban,
ami az útnak indulás forrása: először is, hogy
vágyom a szabadságra, melyet a bőrömön
érzek - hogy annak tartsam magamat, ami
vagyok; másodszor hogy vágyom Valamire
(Valakire), egy másikra, egy harmadikra,
akivel közös hullámon vagyunk.

S ez nemcsak ember lehet, bár ezzel egyálta-
lán nem valamiféle túlvilági szellemekre cél-
zok. Csak arról beszélek, ami látható, ami élő.
A szél is él, és a levegőt is lehet látni. A
növény is élőlény, teremtmény, mozgásban
van. Érintkezés. Ez csak később tárul fel
igazán, magában a cselekvésben. Nem abban,
hogy úton vagyok, hanem hogy helyet
változtattam. De az út impulzust jelent, mert
felborítja a megszokott életrendet. Te-hát
rejlik benne valami értelem, hogy úgy
mondjam, az éhezés értelme.

Felteszem, hogy hozzám hasonlóan a töb-
biekben is, amikor útnak indultak, reálisabb
volt e szükséglet tudata, mint maga a szük-
séglet, mégsem látok ebben semmi rosszat
vagy téveset.

Hiszen ha mindennek így kellett történnie,
ha kibontakozott előttünk a szükséglet, a kí-
sértés is, az útrakelés kényszere is, az is, ami
belőle, az is, ami utána következett, akkor a
csoportunknak, mely kezdetben csak művészi
csoportosulás volt, ki kellett szélesednie, ki
kellett nyílnia. Arra szomjaztam és szom-
jaztunk, hogy eljöjjenek hozzánk és velünk
maradjanak azok, akik az Út szükségét, kí-
sértését, kényszerét érzik. S nem pedig azok,
akik a színházban a művészetet keresik.

Említetted, hogy lemondva a színházról - a
civilizációs értelemben ismert színházról:
mint alkotói termék készítéséről -, de meg-
őrizve a korszakból, ebből az alsóbb osz-
tályból azt, ami az érintkezésre való éhség, a
dolog erejénél fogva a gondolkodó, a filozó-
fus pozícióját kell elfoglalnom. Gyakran ta-
lálkozom ezzel a következtetéssel, de ez téve-
dés. Használom azt a komputert, ami az érte-
lem, de bizonyos vagyok benne, hogy nem ez
a forrásom. Tagadhatatlan, hogy szolgá-
latomra lehet az előrelátásban, valószínűsé-
gek számbavételében - mikor milyen veszély
fenyeget, mikor mit kell kikerülnöm -, de
nem köszönhetek a komputernek semmiféle
káprázatot. Ha azt mondom: komputer, akkor
azt mondom: értelem, azt mondom: in-
tellektus, azt mondom, beprogramozás, de az
is, amit tudásnak, ismeretanyagnak, tudo-
mányos felkészültségnek nevezünk. Soha
nem éreztem és ma sem érzem, hogy itt lenne a
forrás. De nem nézem le ezt a komputert.
Hivatkozom rá, beprogramozom, használom.
Fontos, hogy jól működjön, mert különben az
ember, útban ahhoz, ami lényeges, amit a
valódi szükséglet diktál neki - egész valóm
szükséglete, a bőrömig, a bőrömmel együtt -
könnyen kisiklik, megcsúszik egy
banánhéjon.

Van egy pont, ahol kiderül, hogy az ember
önmagára redukálhatja magát, arra, ami; nem
a maszkjaira, nem a szerepeire, nem a
játékaira, nem a kulcsaira, nem az önmagáról
alkotott képére, nem az öltözetére - csak ön-
nönmagára. Továbbá: ez az önmagamra való
redukálás csak egy másik létezés tekintetében
jöhet létre.

Amikor létrejön az érintkezés, amikor az
ember már egyáltalán nem fél, ez olyan,
mintha kioldódnának bizonyos kötelékek,

fékek, mintha minden öröm lenne,. mintha az
egész életfolyamat öröm lenne bennünk,
mintha mi magunk lennénk az életfolyamat.
Ha szemben állunk a sugárzással, akkor a su-
gárzás bennünk van, ha a vízben vagyunk,
a k k o r . . .

Áttérve arra, hogyan hagytam magam mö-
gött a színházat, azt mondhatom, hogy kez-
detben igen keveset tudtam: semmiféle his-
tória, semmiféle mese, semmiféle történet er-
ről vagy arról - ez egy ; kettő - hogy azokkal,
akik ide jönnek, kölcsönösen válasszuk egy-
mást. A sajtó nyelvén úgy lehetne mondani,
hogy ez olyan ösztöndíj, mely előzetes beál-
lítottságot igényel, és nem hozzáértést. To-
vábbá tudtam, hogy annak kell megtörténnie,
ami az élőlények érintkezésében a leg-
egyszerűbb, ami a leginkább elementáris,
legintimebb; hogy megvannak ugyan a sza-
kaszai, a fokozatai ennek, de nem lehet rítus -
abban az értelemben, ahogy a megkomponált
szertartás az -, mert egyszerűbbnek kell
lennie a rítusnál. Hogy olyan dolgokra kell
épülnie, amilyenekre a megismerési folyamat
épül, ahogy osztozunk a szubsztanciában,
ahogy osztozunk az elemekben - a szó ar-
chaikus jelentésében, de anélkül, hogy gon-
dolnánk erre az archaikus jelentésre -, ahogy
megosztjuk egymással a teret, megosztjuk a
vizet, megosztjuk a tüzet, ahogy megosztjuk
a futást, megosztjuk a földet, megosztjuk az
érintést. Létezik ilyen kitörés, létezik az ér-
dek és a félelem határainak ilyen áthágása,
létezik a találkozás, mely a szélhez, a fához,
a földhöz, a vízhez, a tűzhöz, a fűhöz fűz. És
a találkozás velük: a széllel, a fával, a földdel,
a vízzel, a tűzzel, a fűvel, az Állattal. És a
röpülés megtapasztalása. Az ember kitalál
mindenféle történetet másokról és magáról,
és minden feltárulkozás az érintkezés felé
fordul. Annak, amiről beszélek, igen kényes
feltételei vannak. Mégis, hiszem, hogy
valamiképp széleskörű lesz, nem marad oly
kétségbeejtően kevés ember tapasztalata.

- És mondd, nem tölt el szomorúsággal, hogy
mindazok közül, akik szeretnének ezzel foglalkozni,
mert megvan rá a hajlamuk, ama sajátos
adottságaik, csak kevesen engedhetik meg maguk-
nak, mert a többieket agyonnyomják az élet terhei?

- Elég ijesztő ez nekem, eléggé fáj, de re-
mélem, hogy mindezek ellenére sikerül őket
megtalálnom. Nem tudom viszont, hogy
valóban sikerül-e? Talán sikerül másnak.

Pályi András fordítása

* Jerzy Grotowski színházi tevékenysége
körül sok vita folyt a magyar sajtóban is, s
nem kevésbé visszhangra talált újabb mű-
ködése is, melyet ő maga „parateátrális
tapasztalatnak" nevez. A fenti interjút, mely-
ben Grotowski személyes fejlődéséről és
művészi munkájához való viszonyáról be-
szél, dokumentumként közöljük. A beszél-
getést a varsói Kultura című hetilap szer-
kesztője készítette 1975-ben, ebben a lapban
látott először világot. A fordítás a wrocławi
Teatr Laboratorium által kiadott Teksty c.
kötet alapján készült.






