


SZÍNHÁZMŰVÉSZETI E L MÉ L E T I ÉS
K R I T I K A I FOLYÓIRAT

XIV. ÉVFOLYAM 12. SZÁM

1981 . DECEMBER

FŐSZERKESZTŐ
.

B O L D I Z S Á R IVÁN

FŐSZERKESZTŐ-HELYETTES:

CSABAINÉ TÖRÖK MÁRIA

Szerkesztőség:

1054 Budapest V., Báthory u. 10.

Telefon: 316-308, 116-650

Megjelenik havonta
A kéziratok megőrzésére és visszaküldésére
nem vállalkozunk
Kiadja a Lapkiadó Vállalat,
Budapest VII., Lenin körút 9-11.
Levélcím: 1906, postafiók 223.
A kiadásért felel:
Siklósi Norbert igazgató
Terjeszti a Magyar Posta
Előfizethető bármely postahivatalnál, a kézbesítőknél,
a Posta hírlapüzleteiben
és a Posta Központi Hírlap Irodánál
(KHI, 1900 Budapest V., József nádor tér 1.)
közvetlenül vagy postautalványon valamint átutalással
a KHI 215-96162
pénzforgalmi jelzőszámára
Előfizetési díj:
Egy évre 300,- Ft, fél évre 150,- Ft
Példányonkénti ár: 25,- Ft
Külföldön terjeszti a
Kultúra Külkereskedelmi Vállalat,
H - 1389 Budapest. Postafiók 149

Indexszám: 25.797

81.2151 Athenaeum Nyomda, Budapest
Ives magasnyomás
Felelős vezető: Soproni Béla vezérigazgati

Borítón:

Udvaros Dorottya (Polly) a Nemzeti Színház Hé-
romgarasos operájában

Hátsó borítón:

Borovszkij vázlata és díszlete a Háromgarasos
operához (V. Bazsenov reprodukciója és Iklády
László felvételei)

TARTALOM

játékszín
NÁNAY ISTVÁN

„És megkövéredett e népnek szíve ..." (I)

ÉZSlÁS ERZSÉBET

Brecht - elidegenítés nélkül (7)

KOLTAI TAMÁS

Csak éppen ... (10)

BÉCSY TAMÁS

A játék-világ (13)

GYÖRGY PÉTER

Látvány és színház (19)

GABNAI KATALIN

Gyerekek színháza (22)

arcok és maszkok

PÁLYI ANDRÁS

Pogány Judit „szociográfus" (25)

DOBÁK LIVIA „Sündaratta-sünda-bumm!"

(27)

fórum

SZILÁDI JÁNOS

Töprengés a Nemzeti Színházról (29)

BÖGEL JÓZSEF

Egy mecenatúraforma mérlege (39)

színháztörténet

KŐHATI ZSOLT

Színházművészetünk helye és helyzettudata (41)

világszínház

NÁNAY ISTVÁN

Szófia színházaiban (44)

drámamelléklet

FÁBIÁN LÁSZLÓ: Levéltetvek



játékszín
NÁNAY ISTVÁN

„És megkövéredett e
népnek szíve ... "

A Háromgarasos opera
a Nemzeti Színházban

A Koldusopera mindenütt biztos siker.
Berlinben az 1928-as ősbemutatón éppen
úgy az volt, mint negyedszázaddal később
a Berliner Ensemble-ban; Magyar-
országon - ahol huszonötször mutatták be
(a Vígszínház már a német premier után
két évvel, a főiskolások háromszor is,
közülük az 1958-as vizsga a darab máig
legjobb előadása volt) - és a Szov-
jetunióban vagy Amerikában, ahol például
az Alan Schneider 1954-ben rendezte New
York-i előadás hét év alatt kétezer-
kétszázszor ment. A darab a népszerűségét
elsősorban a zenéjének köszönheti, Kurt
Weill dalait slágerként fütyülték és
dúdolják szerte a világon.

Az operettszériákat biztosító sikerek
gyakran elfeledtetik azt, hogy ez az egyik
legfontosabb, a színházi gondolkodást
alapvetően megváltoztató darabja
Brechtnek, ebben testesült meg először a
maga teljességében az epikus színházi
modell. Éppen ezért a darab minden újabb
bemutatójakor fel kell tenni a kérdést: a
színházi alkotók csupán a tisztességes
szórakoztatást tűzték ki célul, avagy a mű
komplex megvalósítására törekedtek, azaz
formális vagy lényegi-e a kapcsolatuk
Brechthez. Az elidegenítő effektusok teljes
választékát felsorakoztatva is lehet
hagyományosan lineáris cselekményű, a
színészi átélésre épített előadást rendezni a
Koldusoperából, amelybe oly harmonikusan
illeszkednek a songok, mint az operettbe a
betétszámok. S lehet látszólag hűtlenül is
hűnek maradni a brechti örökséghez.

Hogy mikor melyik típusú előadás
születik, azt elsősorban nem a külsőségek,
a sokat emlegetett V-effektusok használata
vagy elvetése szabja meg, ha-nem az, hogy
vállalja-e a színház az aktualizálást, a darab
közéletivé hangolását, Brecht darabjai
kapcsán - s a Koldusopera esetében
különösen - felmerül mindig az a kérdés:
vajon a kapitalista társadalom
osztályviszonyait és osztály-érdekeit
feltáró didaktikus művek milyen
mértékben érvényesíthetők szocialista
körülmények között?

Érre a dilemmára Mihályi Gábor a Vég-
játék című könyvében így válaszol: „A
szocialista országok rendezőinek, ha
valóban a kényelmetlen igazságokat hir-
dető, megbotránkoztatni akaró, forra-
dalmár Brecht szellemében kívánják
színműveit előadni, meg kell találniok a
daraboknak a mi valóságunkhoz szóló
mondanivalóját, amely itt is kellő aktua-
litással, feszítő erővel bír, mert külön-ben
unalomba fullad a legtiszteletreméltóbb
erőfeszítés is. Minél hívebben követi a mai
rendező Brecht korabeli rendezői, szerzői
utasításait, mennél inkább másolni
igyekszik a régi nagy előadásokat, annál
inkább teszi ki magát annak a veszélynek,
hogy hűtlenné válik mind-ahhoz, amit
Brecht korszerű, realista vagy később
dialektikus színháznak nevezett."

A Nemzeti Színház Háromgarasos opera-

bemutatója a dialektikus színház szelle-
mében készült.

Ez az előadás több, mint egy kitűnő
produkció. A darabválasztás és a ven-
dégrendező meghívása külön-külön is
fontos eseménye lenne színházi életünk-
nek, de a darab és a rendező nemzeti
színházi találkozása kivételesen jelentőssé
vált. Ebben a bemutatóban a Nemzeti
Színház vezetőinek egyrészt az a törek-
vése fejeződik ki, hogy elkötelezett és a
legnemesebb értelemben vett szórakoz

tató művekkel szóljon a nézőkhöz közös
sorskérdéseinkről, másrészt az, hogy a
színház művészi arculatának kialakításá-
ban vegyenek részt a hazai és a nemzet-
közi színházi é l t kiemelkedő egyénisé-
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Jurij Petrovigs Ljubimovnál ma keresve

sem lehetne autentikusabb Brecht-
rendezőt találni; Munkássága kezdettől
fogva összefonódott Brecht nevével, a
Taganka Színház műsorán több Brecht-
darab és Brechti-összeállítás szerepelt, s
nagy része volt abban, hogy a Szovjet-
unióban sikerül áttörni a német kom-
munista drámaíróval szembeni fenntartá-
sok gátjait. A Koldusoperát tudomásom
szerint most rendezte először.

Ljubimov elvetette a kézenfekvő
darabértelmezési lehetőségeket. Nem a
wagneri operavilág paródiáját hangsú-
lyozta, de nem engedett az operett von-
zásának sem. Nem az egyéni kisvállalko-
zás és a monopoltőke harcáról szól az
előadás, de nem is a gengszterizmus ma
oly időszerű, épp ezért túlontúl is divatos
témáját boncolgatja. Nyilatkozata és az
előadás tanúsága szerint őt az emberi
értékek általános devalvációja érdekelte.
Az, hogy az emberek pillanatnyi érde-
keiknek megfelelően legszentebb érzel-
meiket, hiteiket, a szerelmet, a barátságot,
a meggyőződést, a tisztességet is el-
árulják. Mint a struccok, ha veszély ese-

A Háromgarasos opera autóbuszának utasai (Törőcsik Mari, Moór Marianna, Ronyecz Mária,Olsavszky
Éva, Balkay Géza és Eperjes Károly)



tén fejüket a homokba dugják, úgy bújnak
el az emberek könnyebben vagy
nehezebben megszerzett anyagi javaik
ingatag bástyái mögé, és nem hajlandók
tudomást venni a körülöttük zajló élet-ről,
még a szépségeiről sem, nemhogy a
konfliktusairól.

Egy tárgy metamorfózisa

Ízig-vérig brechti előadás született a
Háromgarasos operából. Akár tételesen is
kimutatható, hogy azoknak a követelmé-
nyeknek, amelyeket Brecht a Megjegyzések
a Mahagonny városának, tündöklése és bukása
című operához tanulmányában a szín-ház
drámai és epikus formája közötti kü-
lönbségről táblázatosan felsorol, ez az
előadás mindenben megfelel. Ugyanakkor
a rendező nem maradt hűtlen saját
színházi ideáljához sem.

Az előadás főszereplője - mint Ljubi-
mov annyi más produkciójában - egy
többértelmű díszlet. Itt és most ez egy
ütött-kopott, piros, emeletes londoni
autóbusz. Ez a busz félúton a londoni
Soho és a moszkvai Taganszkaja ulica
között, megjárva a berlini Schiffbauer-
dammot is, a budapesti Hevesi Sándor té-
ren lerobbant. Nem olyan, mint ami egy-
hamar mozgásképes lesz. Az egyik kereke
hiányzik, a másiknak a gumija le-eresztve,
az egész téglákkal van aládúcolva, hogy
félre ne billenjen. Be is ren

dezkedtek az embere
járművet: a tetején zen
felső emeletén az utca
között gengszterek, pro
- tartózkodnak, az alsó
lehet: színházi öltöző
körülmények között
lebecsülendő befolyás
központja vagy börtö
kiverve, az oldaláról
Minden tenyérnyi sza
feliratok. Az egyik
Brecht képe lát-szik, a
Kurt Weill neve
idézetek jól megf
firkálmányokkal. Ang
magyar feliratok kev
óriási hirdetőtáblán, ah
részén - történelmi és
gazdaságban, a
gondolkodásban, a ny
minden összekuszálódo

Ott terpeszkedik ez
falakig lecsupaszított
előtte nagy üres tér. A
mégsem az üres elősz
hanem a sok emb
mozdíthatatlan, életün
mondását is jelképező
szerre szűkíti és tágít
geket. Szűkíti, mivel
jelenetek eleve hangsú

Peachum: Garas Dezső P
k, átalakították a
ekar foglal helyet, a

emberei - többek
stituáltak, hekusok
szint pedig minden

, lóistálló, szerény
működő, de nem
sal bíró szervezet
n. A busz ablakai
pattogzik a festék.
bad helyen képek,
ablak alatt Bertolt
vezetőfülke üvegén
olvasható, bibliai
érnek az utcai
ol, német, orosz,
erednek ezen az
ogy Európa ezen a
egyéb okokból - a
művészetben, a
elvben mindig sok
tt.

a busz-monstrum a
színpad közepén,
jelenetek jó része

ínpadon játszódik,
er számára szűk,
k számos ellent-
járműben. Ez egy-
ja a játéklehetősé-
a buszban lezajló

lytalanabbak -

csak az ablakokon keresztül látjuk a
szereplőket -, mint amelyek az előszín-
padon zajlanak, s tágítja, mivel a busz
több önmagánál, sajátos többletjelentést
hordoz.

A busz utasai-lakói úgy tesznek, mintha
a közlekedési eszköz rendeltetés-szerűen
működne. A felvonások kezdetekor, a
bevezető zenék alatt nem létező
fogódzkodókba kapaszkodva ringanak
előre-hátra a színészek; Bicska Maxi első
megjelenésekor úgy ugrik fel a lépcsőre,
mintha egy éppen a megállóból kigördülő
járművet csípett volna el; Pollytól
búcsúzva egy-egy csókért visszafelé futva
éri utol a gyorsuló járművet. Az öncsalás,
a haladás viszonylagossága mint színpadi
metafora fogalmazódik itt meg. Mint
ahogy az is jelképes tartalmú, hogy az
emberek mikor próbálják megmozdítani a
buszt. Macheath akasztásakor. Ékkor
gyürkőzik neki minden-ki, hogy arrébb
gurítsa a zsámolyul szolgáló járművet.
Félelmetes ez a pillanat, amely azt
sugallja: a kellően előkészített,
megdolgozott tömeg minden célra, jóra és
rosszra egyaránt felhasználható, csak a
hecc érdekli, s nem az, ami mögötte van.

A songok és az elidegenítés

Brecht darabjaiban a songoknak drama-
turgiai funkciójuk van, ezek szakítják

eachumné: Törőcsik Mari



meg, értelmezik a történetet, ezek hiva-
tottak kiszakítani a darab meséjébe fe-
lejtkező nézőt kényelmes szemlélő álla-
potából. Ennek érdekében írt elő a szerző
oly sok elidegenítő effektust a dalok
előadásához (függöny előtt, meg-
változtatott világításban kell előadni, táblák
jelzik a dalok címét és tárgyát, a zenekar
legyen látható és így tovább).

Ljubimov még Brechtnél is fontosabb
szerepet szán a songoknak, amelyek az
előszínpadon hangzanak el, térben tehát
igen hangsúlyossá válnak. Ugyanakkor
nem használ táblákat és külön song-fényt
(kivéve a finálékat!), Más eszközök-kel éri
el ugyanazt a hatást, amit Brecht szándéka
szerint a tábláknak kellene ki-váltaniuk. A
dalokat kifestett arccal adják elő a
színészek. songok előtt a jelenet közben
sminkelni kezdenek, ebben vagy azok
segítenek nekik, akik amúgy is partnereik a
jelenetben, vagy azok, akik éppen feladat
nélkül vannak, és készen-létben ülnek a
buszban. A dalok után természetesen le
kell sminkelni; az elő-adás végére a
színpad tele van elhasznált
papírzsebkendővel.

Csak két erőteljes fekete vonás a szem
fölött, sárga pötty az orcán, piros csík a
száj körül -- s megváltozik a színész lénye.
A dalok alatt a busz alsó és felső szintjén a
szereplők az ablakokba ülve figyelik
társukat, azaz nézővé válnak maguk is,
ezzel is hangsúlyozva, hogy a dalok az
előadáson belüli produkciók. A dalok címét
a vásári énekes mondja be, akinek a
szerepe a darabhoz képest jócskán megnőtt.
O afféle játék-mester, narrátor, aki hol a
busz első sár-hányóján kuporog, hol a
tetőn, a zene-kar mellett lógázza a lábát,
amikor a holdról énekelnek, egy zöld
fénnyel meg-világított csörgődobot tart fel,
ha csőre van szükség, fentről egy
locsolókannából vizet permetez a
szereplőkre, ha lassul az előadás, hangos
„Tempó, tempó!" kiáltással nógatja társait.
Leginkább ez a figura hangsúlyozza a szín-
ház színház voltát, hiszen ő ezt folyama-
tosan teheti. De az, hogy az egész elő-adás
alatt jelen van minden szereplő a buszban -
- még akkor is, ha csak egy fél-felvonásnyi
szerepe van valakinek -, hogy minden
szükséges előkészületet, átöltözést a nézők
szeme láttára a buszban végeznek el,
szintén ezt a hatást erősíti.

Az elidegenítés tehát több rétegűbb,
mint Brechtnél, s egyben árnyaltabb is. Az
például, hogy egyetlen tábla funkció-ja
több effektus között oszlik meg (ki-

Az előszínpad terét három mozgatható,
amolyan útelzáró terelő korláttal lehet
osztani,, lehatárolni. Vagy ring-szerű
négyszöget hasítanak ki velük az előszínpad
közepén, vagy a nézőtér irányába egymással
párhuzamosan állítják fel őket. Az így
kialakult terek semmiféle konkrét helyszínt
nem jelölnek, csupán segítséget nyújtanak a
szereplők viszonyainak térbeli
érzékeltetéséhez. S mivel a brechti színház
egyik lényeges „fogása" a közvetlen
kapcsolattartás a nézővel, gyakran a játék,
de a dalok mindenképpen kifelé, a közönség
felé szólnak. A pár-huzamosan elhelyezett
korlátok eleve ezt az irányt szabják meg,
ugyanakkor a szereplőket elválasztják
egymástól, hisz ezekben a szituációkban
úgy sincs közöttük valódi színpadi
kapcsolat.

De a négyszögben elhelyezett korlá-
toknak is szerepük van. Az Agyú-dal alatt a
zene ritmusára előre-hátra lendíti Bicska
Maxi és Tigris Brown a közönséggel
szemben levő középső korlátot, s az egyre
erősödő mozdulatok egy-re hangosabb;
végül alig elviselhető erejű csattanásaikat
okoznak. Dolly úgy énekli a kalózok
szeretőjéről szóló balladáját, hogy a
megdöntött korlátot egy ujjal tartja
egyensúlyban, de a dal befejezésekor
elengedi, s az hatalmas robajjal csapódik a
földre. A példák sorol-hatók, mindem egyes
dalnál másképpen funkcionál ugyanaz a
térforma.

Bicska Maxi és Tigris Brown az Ágyú-dalt éneklik (Újlaki Dénes és Gelley Kornél)

festés, vásári énekes, többi színész je-
lenléte stb.) lehetőséget ad a rendezőnek
arra, hogy hol ezt, hol azt a megoldást
erősítse fel, így különböző módon
nyomatékosíthatja a dalokat. A Strici-dal
közben például az emeleti ablakokban
fekete alsóneműs női hátsók ringása,
máskor párocskák, különböző szerel-
meskedő pózokban adnak hangsúlyt a
songoknak. A szexuális nyomorúságról
szóló dalt Peachumné és Kocsma Jenny
adja elő, míg harmadik szereplőnek kö-
zéjük áll a gitáros vásári énekes, akit az
egyik anyáskodva, a másik közönségesen
becézget. Az énekes a dal végén több mint
kétértelmű mozdulattal egy mustárba
mártott virslit dug Jenny szájába, majd a
maradékot jóízűen befalatozza.

Hogy még mindig a tábláknál marad-
junk, ezek funkciója nem veszett ki telje-
sen, de ironikusabbá vált. A jeleneteket
jelző táblák szerepét különböző - fel-iratos
vagy anélküli - tárgyak vették át. A
színpad jobb portáljához a Pally-Maxi
jeleneteknél egy Esküvő-feliratos fehér
menyasszonyi ruhát akasztanak.
Peachumék üzletét egy férfiöltöny, a
nyilvánosházat egy lavór közepébe he-
lyezett piros lámpa, a börtönt rabruha
jelzi. S egy ABC-bevásárlókosárba a je-
leneteknek vagy a daloknak megfelelő
„kellék" is kerül: bilincs, egy darab nyers
hús, ugyanez kisütve és így tovább.



Ki kivel áll szemben?

Az előszínpadon azonban nemcsak a
songok hangzanak el, hanem ott játszód-
nak Peachumék jelenetei, míg Bicska
Maxiéi a buszban. A darab két szála között
így kifejezett hangsúlyeltolódás a darab
értelmezési kulcsa. Ljubimov élesen szét-
választja Bicska Maxi egyéni, anarchista
színezetű és Peachum szervezett, „állami"
keretek között működő gengszterizmusát.
A szöveggondozáson felül - minimális a
húzás, az irodalmi szöveget helyenként
erőteljesen vásáribbá, drasztikusabbá
hangolták, a címet az eredetire változtatták
vissza - leginkább Bicska Maxi szövegébe
nyúlt bele a rendező. Méghozzá úgy, hogy
elhagyott minden olyan kitételt, amely arra
utal, hogy Maxi kedvező esetben
felhagyna „mesterségével" vagy a
bankszakmában helyezkedne el, hogy
pihenésre, békés élet-re vágyik, de azokat
a kijelentéseket is, amelyekben a banda
likvidálására szólítja fel Pollyt.

Ljubimov egyértelművé teszi: a terro-
risták ősének tekinthető Bicska Maxik
nem kerülhetnek a bankszakmába, ne-kik
meg kell maradniuk saját, kijelölt,
esetenként a luxust sem nélkülöző kö-
reikben. Az sem kétséges, hogy egy Bics-
ka Maxi helyében mindig ott kell állnia a
következő, soros gengszternek, Pollynak
vagy Leprás Mátyásnak. A modern
társadalmakban az egyéni akcióknak rég
befellegzett, mindent a szervezetek tar-
tanak a kezükben, legyen az politika, ipar
vagy szociális gondoskodás. Bicska
Maxinak a haja szála sem görbülne meg,
ha nem akarna a házasság révén a
szervezethez kerülni. Hiszen Peachumnek
szüksége van a Bicska Maxik kel-tette
félelemre, ez nyitja meg számára a részvét
kapuit is. Ugyanakkor Peachum nemcsak
Maxiékat tartja a markában, hanem a
rendőrséget, Tigris Brownt is. Ezt fejezi ki
a térbeli hangsúlykülönbség.

Ezért alakul úgy a játék képe, hogy míg
az első felvonás szinte teljes egésze a
buszban játszódik, a harmadik csaknem
végig az előszínpadon, annak megfelelően,
hogy az első felvonás főszereplője a
csúcsra jutott Bicska Maxi, míg a harma-
diké a legyőzhetetlen Peachum. S ahogy a
brechti parabolából valódi, mai aktua-
litásokra rímelő dráma fejlődik ki, úgy lesz
egyre kevesebb a dalok alatti sminkelés,
mígnem a harmadik felvonásban el is
marad (ebben nyilván az is közrejátszik,
hogy ekkorra úgy felgyorsul-nak az
események, hogy minden kifes-

téssel csak leállna a játék). Ebben az ér-
telmezésben semmi erőltetett aktualizálás
nincsen, mégis az erővonalak pontos
megrajzolásával megteremti azt az
asszociációs alapot, amelyről kiindulva
eljuthat a néző a mai világeseményekig.

Ehhez hasonló finom aktualizálások-ra
más példa is van. Az egyik leggyakrabban
használt kellék a fémhálóból készült
bevásárlókosár. Többnyire áruval
megrakottan használják (még a közönség
is kap a tartalmából), de Maxi és a busz
emeletén ülők arca elé rakva a bör-
tönszituációt jelzi. Nem kerül túlzott
fejtörésbe, hogy a két helyzetet gondo-
latban összekapcsoljuk, s a fogyasztói lét
rabsága jusson eszünkbe. Énnél
összetettebb az az asszociációs rendszer,
amely a lengyelországi eseményekre utal,
s amely elsősorban gondolkodási
sztereotipiáinkat fricskázza meg. A kol-
dusok között a legkövérebb hasára van
írva: Strajk, s a bandatagok olvassák a
Trybuna Ludut. A színpadi jelenségeket
és a nap mint nap olvasható, hallható,
látható információkat a nézőnek kell
összekapcsolnia, és eltűnődnie: a lassan
belénk rögzült képre nem rakódott-e túl
sok előítélet, sablonkövetkeztetés?

A színészek színháza

Bár amiről eddig beszéltem, az minde-
nekelőtt a látvány és az értelmezés köré-
be tartozik, ezt az előadást nem hozhatta
létre egyedül a rendező és a dísz-
lettervező, David Borovszkij. Minden
igazi rendezői színház, így Ljubimové is,
elsősorban a színész színháza. Az utóbbi
időben kezd megszokottá válni, hogy a
Nemzeti Színház előadásain rend-re
kitűnő színészi alakítások születnek. Most
is egységesen magas színvonalú színészi
munka jellemzi a bemutatót. S ez ebben
az esetben nem is lehet más-ként. Az a
színházideál, amelyet Ljubimov képvisel,
csak kitűnő színészek csapatmunkájára
épülhet.

Az együttes játék erősségét és szerve-
zettségét mutatja, hogy a nagyszámú
csoportos szereplő éppen úgy, mint a főbb
szerepek alakítói fegyelmezetten és
pontosan dolgoznak, s ami ennél is több,
egymás iránti érdeklődéssel.
Összehasonlíthatatlanul kevesebb unott,
érdektelen, utálkozó pillantással lehet itt
találkozni, mint az ennél sokkal kevésbé
megterhelő, az állandó színpadi jelenlétet
nem igénylő produkciókban. Ha semmi
más értéke nem lenne ennek az
előadásnak, mint az egymásra utalt

intenzív színészi munka létrejötte, akkor is
hallatlanul fontos és előremutató
vállalkozásnak kellene tekinteni a H á -

ramgarasos operát. De ennél természetesen
sokkal több történt. Megvalósult az, ami a
hazai Brecht-bemutatókon ritkán: a
színészi munkában megjelent az a ket-
tősség, ami a színészi elidegenítés alapja.

A színésznek meg kell teremtenie a
distanciát önmaga és a szerep között,
kritikáját kell adnia a szerepnek, egy-
szerre kell kívülről és belülről ábrázolnia
figuráját. Ennek kialakítását a rendező
többféleképpen segítette elő. Az, hogy a
színészek a buszból mint öltözőből
indíthatták a jelenetüket, megmutatja civil
énjüket és azt a váltást és folyamatot,
ahogy belépnek szerepükbe. A jelenetek
szövege alatt történő sminkelés mint a
színész mindennapos magán-emberi
tevékenysége van beleágyazva a szereplő
cselekvéseibe, így a kifestés, illetve a
lesminkelés két személy azonos
cselekvéseként fogható fel, összekötő
kapocs a színész és a szerep között. Brecht
azt tanácsolta színészeinek, hogy kettős
énjük kialakítása érdekében úgy tanulják
szerepüket, hogy a szövegük-kel együtt az
instrukciókat is mondják. A kétféle szöveg
kétféle interpretálást igényel, és ebből
automatikusan kialakul a kétféle
magatartás, az átélő és a kommentáló,
kívülálló. Ljubimov egy-két helyen
beépítette az instrukciókat az előadásba.
Ezeket főleg a vásári énekes, illetve az
előadás dramaturgiai fordulópontján, a
királynő lovas hírnökének érkezésekor
Peachum mondja el (amikor megjelenik
valódi lovon a futár, és Brown felolvassa a
királynő kegyelmi határozatát, Peachum
megakasztja az ünnepi szónoklatot - ezzel
is megtörve a boldog vég andalító varázsát
-, és Brechtnek az élő ló szerepeltetéséről
1933-ban írt elmélkedésének egy
passzusát olvassa fel).

A legnehezebb színészi feladat Újlaki
Dénesé. Ovele történnek az események,
nála fenyeget leginkább a veszélye annak,
hogy folyamatában, fejlődésében ábrázolja
a figurát. Újlaki elkerülte a szerep minden
csapdáját. Nyers, erőszakos,
glaszékesztyűben is közönséges, alapjában
véve kisstílű gengszter az ő Bicska
Maxija. Nagyon jól énekel, magabiztos,
lendületes és - ha szabad ezt a jelzőt egy
durva figura esetében használ-ni - elegáns
a színpadi jelenléte. Nem látványos
megoldásokkal dolgozik, váltásai alig
észrevehetően finomak, még-is kifejezők.
Égységes, erőteljes figurát állít színpadra.



Abban, hogy Ljubimov előadásában
Peachum lett az abszolút főszereplő, része
van annak is, hogy Garas Dezső játssza a
szerepet. Garas bemutatja, hogyan kell
Brechtet játszani brechti dogmák nélkül.
Félelmetesen nevetséges és nevetségesen
félelmetes ez a Peachum. Ezer apró,
önálló, regisztrálható fintor, mozdulat,
hangsúly, szokatlanul kitartott szünet
összessége a figura, s ennél lényegesen
több. A tökéletesen felépített jelenetben
elég egy kis színészi jel, és megváltozik az
egész értelme, le-lepleződik a szituáció
valódi tartalma, a partner viselkedésének
hamissága. Ahogy az akasztás ötletétől
megmámorosodva részeges feleségéhez
rohan, átöleli és visszahőköl annak
alkoholtól bűzlő leheletétől, az két ember
kapcsolatának minden nyomorúságáról
beszél.

A legnagyszerűbb akkor, amikor Pea-
chum szerepében egy Chaplin ihlette
clownt is eljátszik. Azokban a jelenetek-
ben él ezzel, amikor Tigris Brownnal kerül
szembe. A második felvonásban, amikor
Peachum megtudja, hogy Bicska Maxi
megszökött a börtönből, egy pél-
dabeszéddel finoman megfenyegeti a
nyomorékok felvonulásával megzsarol-ja
Brownt. A rendőrfelügyelő a korlátok és a
busz által határolt négyzetben áll,
körülötte játszik Garas. Kezdetben Chap-
lin-utánzatot mutat be, majd mintha

dalra sminkelne, kis bajuszt fest, a ha-ját
előresimítja: a Diktátor Hitlerévé válik. A
bajuszfestést ujjával szélesre húzza,
megváltoztatja testtartását, és Sztálin áll
előttünk. Eközben végig meg-tartja a
chaplini alapmagatartást, sőt ezt is meg-
megszakítja, hogy egy-egy mai politikai
utalással tegye érthetővé a nehéz felfogású
Brownnak a példabeszédet. A többszörös
szerepváltás parádé-ja ez a mutatvány,
egyszerre van jelen Garas, a színész,
Peachum, az alapfigura, a chaplini clown,
illetve az általa fel-idézett történelmi
személyek. Ettől a sokrétegűségtől válik
elfogadhatóvá és elgondolkodtatóvá a
példabeszéd történelmiesítése.

A harmadik felvonásban a mindenre
elszánt rendőrfőnök magabiztosan lép
Peachum elé, átnéz rajta és kiadja a pa-
rancsot: „Verjék le a kalapot a fejéről!"

Smith, a rendőr hiába próbálkozik újra
meg újra, a kalap a behúzott nyakú Pea-
chum fején marad, végül Garas hajítja el
egy kecses mozdulattal. Ám amikor
meghallja, mire készül a rendőrség, már ő
kerül Brownnal szemben fölény-be.
Kalapja után megy, s odaguggol a
rendőrfőnök mellé, aki hevesen geszti-
kulálva Peachum fejét veri. Garas ki-szól
az ügyelőnek, egy kisszéket kér, s először
azt teszi a feje fölé, ezen kopog-nak
Brown ütései. Aztán, amikor a

rendőrfőnök ,lecsillapodik, rákuporodik a
székre - ismét egy chaplini kép! -, és
belefog egy rendőrviccbe. A poénon oly
jól szórakozik, hogy legurul a földre, ott
hajtogatja: a rendőrre mutogatva
„Kandelláber, kandelláber". Aztán hirtelen
elkomolyodik. „Mit játszunk? Ja, a
Háromgarasos operát !-kérdéssel-felkiáltás-
sal visszaáll a játékba.

Az epizód rögtönzésnek hat, holott
nagyon pontosan kiszámított és kidolgo-
zott betétszám, amelyre a rendezőnek és a
színésznek azért van szüksége, hogy az
egyetlen olyan jelenetet, amely nem az
epikus dráma sajátosságai szerint van
felépítve, megtörjék. Hogy mi a különbség
a rögtönzés és a rögtönzésnek ható jelenet
között, arra éppen ebben az epizódban egy
jelentéktelennek tűnő színészi mozdulat
világíthat rá. Az egyik elő-adáson a kis
sámlin ülve Garas észrevette, hogy előtte
vagy másfél méterre egy szög nincs
beverve a padlóba. A jelenet közben csak
a színész szeme villanásából lehetett
észrevenni, valami egy pillanatra
kizökkentette a játékból. De mielőtt a
székecskét visszalódította volna az ügye-
lőnek, még beverte vele a szöget. Ez a
kitérő szervesen, a többi színészi eszköz-
től szétválaszthatatlanul illeszkedett a já-
ték egészébe.

Garas Dezső a clownálarc mögött mu-
tatta meg a Peachumok megfoghatat-

,Szép volt bizony, a régi szép idő ..." Bicska Maxi (Újlaki Dénes) és Kocsma
Jenny (Ronyecz Mária)

Polly az esküvőn (Udvaros Dorottya)



lanságát, kiismerhetetlenségét, kenetes
álszentségét és számító könyörtelenségét.
Végső soron a Peachum által meg-
testesített szervezetek igazi természetét,
társadalmi veszélyességét.

Garasnak méltó társa Törőcsik Mari
Peachumné szerepében. Ok ketten: egy
mesteriskola tanárai. Nem először ját-
szanak együtt, ismerik egymás reakcióit,
építenek is erre. Peachumné alaptu-
lajdonsága a részegesség és a mérhetet-
len, buta gonoszság. A figura alapmaga-
tartásának csak a vázát építette fel Törő-
csik Mari, s előadásonként másként, apró
nüanszokban eltérő módon tölti ki,
dúsítja föl ezt a keretet. Attól, hogy hol
ez, hol az a pillanat válik hangsúlyo-
sabbá, talán az ő alakítása hat a legimp-
rovizatívabbnak.

Olyan a teste, mintha nem lenne ben-ne
csont; mint a colstok, állandóan ösz-
szecsuklik - így fejezi ki a színésznő
Peachumné alkoholtól fizikailag szét-
esett voltát. Törőcsik nem valahová
megy, hanem valami megmagyarázha-
tatlan módon odaér. Ám egy pillanat alatt
vált, és a legközönségesebb hangon üvölt
a lányával. A songok alatt koreografált
külön életet él a bal iába. Amikor a
szexuális szolgaságról dalol, kibújtatja
lábát a papucsából, lassan, kecses ívben,
kacéran felemeli, lábfeje érzéki
hullámmozgása közben lábujjait
szétfeszíti, majd hirtelen összezárja, s a
strófa végén elégedetten visszadugja lá-
bát a papucsba. Alig néhány mozdulat, s
az egy helyben álló színésznő feltárja fi-
gurájának lényegét. Törőcsik Mari moz-
dulatai általában sokkal visszafogottab-
bak, takarékosabbak, mint a többiekéi. A
felvonásfinálék táncaiban érhető ez
leginkább tetten, amikor legtöbben ve-

hemens mozdulatokkal hajtják végre a
koreográfus utasításait. Vannak, akik csak
markírozzák a mozgást, és ott van
Törőcsik, akinek alig mozdul a karja, alig
lép, szinte egy helyben állva, testsúlyának
áthelyezésével jelzi a táncot. Ám ebben az
alig-mozdulatban ugyanakkora vagy még
nagyobb belső lendület, a szinte
mozdulatlan formát szétrobbantó indulat
van. Úgy tűnik, ő sugározza azt az erőt,
amely a többieket mozgásba hozza.

Udvaros Dorottya Maxihoz, Pea-
chumékhoz hasonló főszereppé emelte
Pollyt. Kitűnően énekel, táncol, nagy-
szerűen érzi a brechti játék lényegét, és
érti Ljubimov színpadi nyelvét. De ez
csak az alap. Udvaros Pollyja nem egy
szerelmes buta leányzó, nem Maxi el-
vesztése következtében válik
üzletasszonnyá. Neki a vérében van az
üzleti szellem, olyan szenvtelenül megy
bele a házasságba, mintha apja tanácsára
egy üzletet venne át, a Peachum-cég
újabb gengszter-leányvállalatát kebelezné
be. Udvaros hallatlanul kemény, hideg és
számító Pollyt formál. Kalózdala nem-
csak önmagában félelmetes, hanem előre
jelzi azt, hogy ez a Polly, ha kell, Jennyvé
tud válni: Maxit eláruló Kocsma Jennyvé
vagy Maxi elvesztésénél az üzletet
előbbre tartó Kalóz Jennyvé.

A dramaturgiai megfontolásokból már
kitűnt, hogy Tigris Borwnnak ebben az
előadásban a szokottnál is fontosabb
szerepe van. Gelley Kornél - ahogy az
elmúlt néhány évben mindig - most is,
kitűnő figurát teremtett. Olyan rendőr-
főnököt állít elénk, akit csak az unifor-
misa tesz azzá, aki. Rá aztán igazán nem
illik a „tigris" állandó jelző, hiszen ő
valójában egy korlátolt, tehetetlenkedő

ember. Gelley kétféleképpen leplezi le
Tigris Brownt; egyrészt illusztrálással,
másrészt egy szokássá vált kis monda-
tocskával. Amikor például Bicska Maxi a
börtönben róla beszél, késleltetve mutatja
meg azokat a tulajdonságait, amikről szó
van (ha Maxi azt mondja: „és keservesen
sírt", akkor Gelley a sírást spáttel,
rángatózó testmozdulatokkal
nyomatékosítja). Gelley nagy ötlete
azonban a „na, ja!" kifejezés, amit akár
dicsérik, akár fenyegetik, akár
magyaráznak neki, beszúr a maga és a
mások mondókájába. Ez a „na, ja!" fejezi
ki legjobban Brown felfuvalkodottságát és
nagyképűségbe burkolt tudatlanságát.

A játék irányításának feladata Dörner
Györgyre hárul. Az előadás hatásrend-
szerének leírásakor már szóltam azokról a
feladatokról, amelyeket Dörnernek kell
elvégeznie. Ebből is látható, a vásári
énekes nem igazi szereplehetőség, inkább
a rendező személyes képviselője. Ő az, aki
mint színész leginkább magán-
személyként vehet részt a játékban. Dör-
ner nemcsak Bicska Maxi darabkezdő
dalát énekli kitűnően, hanem szerves része
a játékoknak, motorja az előadás-nak, élő
kapcsolatot teremt a színpad és a nézőtér
között. Kedvesen agresszív a játék
irányítójaként és az előadás ritmusának
őrzőjeként.

A kisebb szerepek alakítói közül meg
kell említeni Ronyecz Mária sok mindent
megélt, kiábrándult és bölcs Kocsma
Jennyjét, Balkay Géza feminin Zsebes
Jakabját és Vajda László buta Leprás
Mátyását (kettejük újságolvasás mögé
bújtatott egykedvű árulása az előadás
egyik legjobb villanásnyi jelenete!) és
Olsavszky Éva riadt, kiszolgáltatott öreg
prostituáltját.

Ljubimov szigorúan ragaszkodott a
Brecht-darabhoz, kivéve a felvonások
befejezését. Amikor elhangzanak a há-
romgarasos finálék, mai, utcai ruhában
öreg emberek és asszonyok jönnek a
színpadra. A fény lecsökken, és a zene-
karban egy hegedűn egy Hándel-dallam
szólal meg. Az öregek reszkető, el-el-
csukló hangon néhány megrendítő mon-
datot mondanak el a Bibliából.

Sokszoros áttételekkel és utalásokkal teli
megoldás ez. Peachum bibliai idézeteket
használ fel az emberi részvét ki-
csikarására, tehát a Biblia szövege a ma-
nipuláció forrása és eszköze lett. Ugyan-
akkor az öregek által elmondott bibliai
idézetek (akár a Mózes könyvéből, a
Krónikák könyvéből vagy a Máté evan-

Maxi (Újlaki Dénes) Smith rendőrrel (Kátay Endre) a börtönben (Iklády László felvételei)



géliumából valók), éppen igazságukkal és
tisztaságukkal hatnak. Természetesen nem
a Biblián van a hangsúly, hanem általában
az eszmén!

Brecht művének őse, Gay The Beggar's
Operja elsősorban zeneileg, de tör-
ténetében is Handel oratóriumainak pa-
ródiája volt. Most viszont Ljubimov a
záró bibliai részeknél visszatér a több-
szörösen parodizált, de szépségében,
művészi-emberi tartalmában változatlanul
érvényes eredetihez, a Handel - zenéhez.
Így az a feszültség, ami a cselekmény és a
songok között kialakul, meg-tetéződik
ezzel a felvonászáró ellen-ponttal is. Az
alapjában véve komikusra hangolt játék
tehát mindig elkomorul.

A harmadik felvonást kettős lezárás
fejezi be. A hat öregember zsolozmázása
után a színpad elején ülő színészek lassan,
szomorúan, félig maguknak, félig nekünk
mondják el a Hegyi beszéd né-hány
mondatát azokról, akik látván nem látnak,
hallván nem hallanak, s azokról, akik nem
értik vagy nem akarják érteni, ami
körülöttük történik.

Bertoll Brecht: Háromgarasos opera (Koldus-
opera) (Nemzeti Színház)

Zenéjét szerezte: Kurt Weill. Diszlettervező:
David Borovszkij m. v. Jelmeztervező: Vágó
Nelly. Szcenikus: Bakó József. Zenei vezető:
Simon Zoltán. A dalszövegeket fordította:
Blum Tamás. Dramaturg: Bereczky
Erzsébet. A rendező munkatársa: Tatár Esz-
ter. Koreográfia: Lothar Hanff és Eva Reint-
haller m. v. Rendezte: Jurij Ljubimov m. v.

Szereplők: Újlaki Dénes, Garas Dezső m.
v., Törőcsik Mari m. v., Udvaros Dorottya,
Gelley Kornél, Moór Marianna, Ronvecz
Mária, Kátay Endre, Kun Vilmos, Helyey
László, Dörner György, Vajda László,
Balkay Géza, Eperjes Károly, Bubik István,
Hollósi Frigyes, Pathó István, Izsóf Vilmos,
Olsavszky Éva.

ÉZSIÁS ERZSÉBET

Brecht -
elidegenités nélkül

A Koldusopera Szolnokon

Az expresszionista dráma - mint köz-
tudott - szakít a naturizmus hagyományos
színházfelfogásával. Á színpad nem
„szoba" többé, amelynek hiányzó
negyedik falán betekinthet a közönség,
hanem emelvény, szószék, ahonnan pél-
dázatot hallhat a nagyérdemű. Mindez
megakadályozza a beleélés-átélés hagyo-
mányos élményét - az expresszionista
színház, nem vonja bűvkörébe a nézőt,
hanem eltávolítja, elidegeníti. Ez a brechti
V-effektus lényege. Kétségtelen, hogy ez
a szemlélet hatott legtermékenyítőbben a
XX. századi dráma történetére. Brecht az,
aki „valóra váltotta az expresszionizmus
füstbe ment álmát: az évszázados
hagyományokon kialakult európai dráma
felváltását egy gyökeresen és radikálisan
újfajta drámatípussal, amelyről joggal
mondható el, hogy új korszakot nyitotta
drámatörténetben". (l lalász Élőd: A német
irodalom története.)

Brecht valamennyi műve morális pél-
dázat a világ átalakíthatóságáról. Az el-
idegenítéssel az a célja, hogy állásfoglalás-
ra kényszerítse a nézőt. A brechti színház

ezért mindig politizáló. Minden rendező
akkor játszott Brechtet, ha valamilyen
aktuális mondanivalója volt vele. Ilye-nek
voltak Major Brecht-rendezései és a
közelmúltban Ljubimov Háromgarasos
operája a Nemzeti Színházban. És ezért
választotta a Koldusoperát második szín-
padi rendezéséül Sándor Pál is Szolno-
kon.

A Dreigroschenoper az egyik legnépsze-
rűbb Brecht-mű. (Szolnokon Blwn Tamás
fordításában játsszák.) Van regény-,
darab- és filmváltozata. Alapja - mint a
szerző számos darabja esetében - egy
ősmű: John Gay The Beggar 's Operja, ez a
XVIII. századi angol szatíra. Brecht
változatának egyenértékű alkotóeleme a
zene: Kurt Weill nagyszerű songjai méltán
tették világhírűvé ezt az „operát". Á
songok önmagukban is kerek, előad-ható,
a középkori vásári énekek stílusára
emlékeztető balladák. Előadásmódjuk a
rendezői-színészi szándéktól függően kü-
lönböző. A szolnoki előadás egyik leg-
főbb erőssége, hogy a songok nem be-
tétszámokként, hangzanak el, hanem
olyan szervesen illeszkednek a játékba,
mint egy valódi operaelőadásban.

Miről is szól a Koldusopera példázata?
Elsősorban a pénzről, a pénz utáni hajsza
módozatairól. E tevékenység rokonítja az
üzletembert és a gengszterfőnököt. Az
egyik Jonathan Jeremiah Peacock - a
polgár, a köztiszteletben álló cég, a
„Koldusbarát" tulajdonosa, aki az

Egri Kati (Polly) és Kern András (Bicska Maxi) a szolnoki Koldusoperában



emberi szánalomból kovácsol jövedel-
mező ipart magának. A másik - Bicska
Maxi - a profi bűnöző, többrendbeli be-
törés és gyilkosság tettese, aki elveszi a
társadalomtól azt, amire éppen szüksége
van.

A szolnoki Peacock Kristóf Tibor ala-
kításában szenvtelen gazember. Elszántan
és következetesen képviseli azt a társadal-
mat, amelynek érdekei az övével közö-
sek: a profitszerzés. E cél érdekében sem-
milyen eszköztől sem riad vissza, magát
a rendőrfőnököt is megfélemlíti. Peacock
és Tigris Brown jelenete a szolnoki
előadásban kulcspont: a hatalmon levők
fognak össze a társadalmon kívüli Bicska
Maxi ellen. Közös jelenetük arra is példa,
mennyire szövegértelmező a legapróbb
játék is Sándor Pál rendezésében.
Peacock Ninive rendőrkapitányának ese-
tével példálózik - akit Semiramis király-

nő kígyóval büntetett -, közben egyen-
letesen masszírozza Brown fejét, mintha
csak jól belé akarná vésni a hallottakat.
Ezzel a művelettel sikerül elkennie a fe-
kete szemfestéket a rendőrfőnök arcán,
aki így „feketebáránnyá" változik a fehér
arcú szereplők között: ő lesz a bűn-bak,
ha Bicska Maxi nem kerül kézre. Nagy
Zoltán külső adottságai meghatározzák
Tigris Brown-alakítását. Két méter
magas, vállas, a szó szoros értelmében
hatalmas jelenség. Hozzá képest a Bicska
Maxit alakító Kern András törékeny al-
katú. Ezt a kontrasztot a rendezés erő-
teljesen ki is használja. Hol humorforrás-
ként, például a záróképben, ahol Brown
ölbe kapja Maxit, minta hepiendes filmek
szerelmi nagyjelenetében szokás. Hol
pedig gondolati tartalmak közvetítésé-re,
mint az esküvői jelenetben: Tigris Brown
keblére öleli Maxit, aki szinte

a derekáig ér. (Így összefonódva ének-lik
el az Agyú-dalt.) Kern mindvégig felnéz
Nagyra - nem tehet mást, hiszen a színész
több fejjel magasabb nála. Ebből a
kényszerből születik az a lélek-tani
helyzet, hogy érezzük: Maxi nem bízik
igazán Brownban. Kern hol nagy-szájúan
és fölényesen hivatkozik régi barátságukra
és közös üzleteikre, hol félén-ken és
bizonyságot várva les föl Nagy Zoltánra.
Ez a motívum nemcsak kettőjük viszonyát
árnyalja, hanem előrevetíti Tigris Brown
árulását is. A rendőrkapitány ugyanis nem
az a lágyszívű jó barát, aki sírva fakad
Maxi elfogatásán (ahogy a Nemzeti
Színházban Gelley Kornél játszotta),
hanem megvesztegethető, számító
gazember, aki mindig a sikerrel, a
haszonnal szolidáris. Abban a pillanatban,
hogy Maxinak befellegzett, ő Peacock
pártjára áll, akitől az újabb hasznot reméli.
(Könnyei ezért, ha vannak is, hazugok és
hamisak, búcsúja volt barátjától puszta
formalitás.) Peacock és Tigris Brown
második összecsapása pontosan érzékelteti
ezt az átpártolást. A jelenet-nek remek íve
van, hiszen azzal indul, hogy a
rendőrfőnök letartóztatja a kolduskirályt.
Peacock azonban megzsarolja ellenfelét,
és Brownnak nincs más választása:
rendőröket kell küldenie Maxiért. Ezt már
derűs kávézgatás köz-ben beszélik meg - a
bögrék úgy koccannak össze, mint
Peacockné vacogó fogai -, és a jelenet
vége érzékeny búcsú: testvéri csók és
ölelés a két szövetséges között.

Sándor Pál értelmezésében Tigris Brown
főszereplővé válik Bicska Maxi és
Peacock mellett. A hatalom képviselője ő,
az abszolút nyertes kettőjük
összecsapásában. A kapitalista
társadalomban polgár és bűnöző között
nincs különbség, az üzleti élet és az
alvilág eszközei azonosak - mondja
Brecht. Bűnöző és bűnüldöző között sincs
különbség, a hatalom eszközei is
tisztességtelenek - sugallja a szolnoki
előadás.

Minden Koldusopera-rendezés kulcsje-
lenetei a finálék. (Így volt ez Ljubimovnál
is, ahol szinte biblikus kicsengést nyertek
a felvonásvégek, sőt az előadás egésze is.)
Sándor Pál finálébeállításai kemények,
zajosak, provokatívak. Az első felvonás
végén hatalmas piros transzparenst
emelnek magasba a szereplők, rajta a
brechti mondat: „Hogyha minden így
marad, az ember végül megrohad." (Ebből
a transzparensből gyúrnak majd kordont a
kivégzési jelenetben.) A második
koldusfináléra a börtönben
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kerül sor, valamennyi szereplő részt vesz
benne rabruhásan. A feltett kezű tömeg
arról énekel, hogy „megélni tiszta kézzel
nem lehet". Á zárójelenet képileg is
nagyszabású. Maxit megmenti a királynő
kegye, a brechti példázat azonban nem
volna teljes Peacock mondata nélkül: „A
király lovas futárjai nagyon ritkán jönnek
meg olyankor, amikor a megrugdosottak
rúgják fel a törvényt. Ezért nem is
szabadna a vétket túlságosan üldözni." A
finálét láthatatlan „mennyei kórus" énekli,
ezen a szereplők meglepődnek,
abbahagyják az éneket, és elkezdenek
felfelé figyelni. Közben sajátos
pantomimjátékkal alakzattá szerveződ-
nek: utolsó képünk az előadásról a gúlává
dermedt sok kifestett, rémült és cso-
dálkozó arc. Filmbe illő látványos cso-
portkép.

Kétségtelen, hogy a szolnoki előadás-
nak számos ilyen filmes ihletésű pillanata
van. Az, hogy Sándor Pál filmrendezői
gyakorlatának számos törekvését átvitte
színpadra, nem rontja, hanem emeli a
szolnoki Koldusopera értékét. Egy profi
színházi előadás lett gazdagabb a rendező
filmes tapasztalataival. Melyek ezek?
Elsősorban a fényeffektusok gyakori és
funkcionális alkalmazása. Erre annál is
inkább szükség van, mert az előadás dísz-
lete rendkívül puritán, a csaknem üres
színpadon egyetlen elem segítségével vál-
takoznak a helyszínek. A kimerevített
fémháló - Antal Csaba ötletes díszlete -
egyszerre mennyezet, üzlet, ágy és leg-
főképpen börtön. A díszlet rácsjellege
alapvetően dominál az előadásban.
Ugyanilyen funkcionálisak a ruhák is -
Szakács Györgyi tervei-, amelyek kellően
harsányak és karikaturisztikusak. A
fényeffektusok váltakozva keltenek
kemény és lágy hatásokat. Á bordély-
házban például a vörös fény dominál,
Polly egyik songjánál sárga fényben áll,
miközben a bandatagokat egy-egy reflek-
tor pásztázza - ettől A kalózok szere-tője
című ballada drámai aláfestést kap. A
rendezés legnagyobb ötlete a némafilmes
technika alkalmazása, ami az előadás
groteszk-ironikus hangvételét erősíti. Ilyen
az esküvői jelenet megoldása. Színpadi
kivitelezése tökéletes, noha ez a technika a
szereplőktől egészen sajátos
mozgásvariációkat igényel. Ebben
különösen Egri Kati remekel, akinek
szemrebbenései, torz fintorai, szögletes
járása hitelesen idézik a néma-film
kezdetleges mozgását. A másik ilyen
jelenet a két feleség, Polly és Lucy
összecsapása, amely az előadás egyik

csúcspontja. A két színésznő játékát a
burleszk legjobb hagyományai jellemzik.
Az egész jelenet chaplini ihletésű: Lucy a
lábvizét vetélytársnője nyakába zúdít-ja,
Polly viszont egy felrobbanó gyufával áll
bosszút, amitől a másiknak kormos lesz a
képe. Repülnek a tárgyak, és a ragadós
ételeket egymásra mázolják - így zajlik a
nőstényháború. Takács Katalin ezzel a
Lucy-alakítással végérvényesen kinőtte a
naivaszerepkört, amelybe évek óta
beskatulyázták. És ezzel mintha görcseit-
gátlásait is levetette volna, soha ilyen
elemében nem volt még.

Egri Kati az előadás egyik meglepetése:
kész, kiforrott színészegyéniség. Pollyja
nem szelíd, elcsábított lány, hanem
férfias, rámenős, kemény, erőszakos üz-
letasszony, aki Maxi és a pénz közül az

utóbbit választja. Ezért minden mozdulata
szerepjátszás, a végső búcsú pillanatában
már a gazdag özvegy pózában tetszeleg.
Rendkívüli drámai érzékkel adja elő a
songokat: kellően érzelmes, erotikus,
pikáns és komikus - ahogy a dalok
megkívánják.

Brecht azt írja a színész munkájáról,
hogy nem az átlényegülés, hanem az áb-
rázolás a feladata. „Ő nem Lear, nem
Harpagon és nem Svejk, ő megmutatja
ezeket az embereket." Másutt pedig ilyen
instrukciókat ad: „A színésznek úgy kell
játszania, hogy a közönség az ő saját
művészetét is, azt a módot, ahogy
technikai eszközeinek birtokában van,
könnyednek láthassa." (Brecht: A7 el-
idegenítési effektus.) Ilyen értelemben
brechti a szolnoki Koldusopera legtöbb
alakítása.
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Margittai Ági Peacocknéja karikatúra a
női nemről. Rengeteg játéka van az
előadásban: ugrál, szökdécsel a boldog-
ságtól, amikor elfogják Bicska Maxit,
kikezd a koldus-beosztottakkal, kétség-
beesetten utánakap a kiömlő italnak,
rongyokban jár, de szőrmeboát akaszt a
nyakába. Trampli nagyságos asszony. Van
valami hátborzongatóan komikus abban,
ahogy ez az ordenáré, slampos nő-személy
régi vonzerejét csillogtatva a szexuális
szolgaságról énekel.

Kevésbé sikerült alakítás Antal Anettáé.
Kocsma Jennyje színtelen, egysíkú,
monoton. Egyedül a songok interpretá-
lásában jó. Ezek a songok Sándor Pál
rendezői felfogásában egyenrangú alko-
tórészei a darabnak. Jó példa erre Jenny és
Maxi közös dala, amelyben a múltjukra
emlékeznek. Kern az első strófát egyedül
énekli a bordélyház lakóinak, a második
szakaszra megérkezik - kabátban - Jenny
is. A végső strófát együtt éneklik-táncolják,
miközben körülfogják őket a rendőrök:
Jenny elárulta Maxit.

Eléggé arcnélküliek a banda tagjai is, ez
alól a vendég Sörös Sándor sem kivé-tel.
Jó volt viszont Smith közrendőr szerepében
- aki mindig szorosan a főnöke nyomában
halad - Csák György. (A kettőjük
magassága közti különbség óhatatlanul
humorforrás.) A narrátor a szolnoki
előadásban maga is bandatag: Horgasujjú
Jakab, aki rekedt hangon intonálja az
eseményeket. Ifj. Kőmíves Sándor
kezdetben még igazi rezonőr, később maga
is drukkerré válik: hang-súlyaival egyben
kommentálja is a történetet.

A szolnoki előadás nyeresége kétség-
telenül a vendég Kern András, Sándor Pál
filmjeinek állandó szereplője. Kern
született clown. Ebből a képességéből építi
föl Bicska Maxi szerepét is. Fekete
kabátban, fekete kalapban, fehér kesztyű-
ben és sállal, fehérre maszkírozott bo-
hócarccal énekli az előadás elején a Cápa-
dalt. Kern Bicska Maxija rokonszenves
gazember. Kedves, elbűvölő. A bandában
úri pozőr, a bordélyházban fejedelmi,
Pollyval érzelmes, Lucyval felsőbbséges,
és mindkettőjüknek szemrebbenés nél-kül
hazudik. Viszonya Tigris Brownnal az
említett módon ambivalens : régi ba-
rátságuk alapján számít rá, lekenyerezi,
ugyanakkor mindvégig nem bízik benne.
Talán épp azért, mert ismeri. Kern leg-
mesteribben előadott songja az utolsó:
„Ballada, amelyben mindenkitől bocsánatot kér."
Ez a bocsánatkérés korántsem a megtöretés
jele, Maxi nem változott

meg, és nem bánt meg semmit, csak
vesztes maradt a világgal szemben. Mo-
nológjában összehasonlítja saját bűneit az
államéival: „Mit számít egy bankrablás
egy bankalapítással szemben? Mi egy
betörés egy gerincbetöréshez képest... Mi
egy liliomtiprás a jogtipráshoz képest...
Mit jelent egy ember meggyilkolása,
szemben egy ember alkalmaztatásával...
Mi egy halál egy születéshez képest?"
Kern Bicska Maxija egy hanyatló szakma
hanyatló képviselője, aki alulmarad a
nagyobb rosszal: a hatalommal szemben.
Brecht darabjaiban többnyire nincs pozitív
figura, hogy a néző ne azonosulhasson
senkivel sem. Kern Andrásnak azonban
sikerül maga mellé állítania a néző
rokonszenvét.

Sándor Pál Brecht-értelmezésének kul-
csa, hogy nem törekszik mindenáron el-
idegenítésre. Ezért választott olyan szí-
nészt, akivel azonosulni tudunk. Rende-
zése emóciókat vált ki, sőt a Brecht által
elítélt átélésre is lehetőséget nyújt szí-
nésznek, nézőnek egyaránt. Es mégis
autentikus Brecht-előadást látunk Szol-
nokon attól kezdve, hogy a társulat tri-
kóban bemelegít a színpadon. A rendezés
ugyanis a darab groteszk ironikussá-gát,
parabolajellegét hangsúlyozza. Itt minden
játék, sőt játék a játékban, sem-mit sem
kell komolyan venni - bohóc-tréfa az
egész. Ezt szolgálják az előadás filmes
megoldásai (dicséretére váljék a
rendezőnek, hogy az említett némafilmes
technikát - bármily csábító lehetőség is -
ritkán alkalmazza). Ez a magyarázata a
lisztesképű bohócarcoknak, a barnára
festett szájaknak, az erősen kontúrozott
szemeknek. Mindezek eredményeképpen
korszerű Brecht-előadást láthatunk a
szolnoki Szigligeti Színházban, egy neves
filmrendező jelentős színpadi vállal-
kozását.

Bertolt Brecht-Kurt Weill: Koldusopera
(Szigligeti Színház, .Szolnok)

Rendezte: Sándor Pál m. v. Díszlettervező:
Antal Csaba. Koreográfus: Krámer György
m. v. Dramaturg: Kornis Mihály. Jelmez-
tervező: Szakács Györgyi m. v. Zenei munka-
társ: Selmeczi György m. v. Karmester: Ná-
dor László.

Szereplők: Kern András m. v., Kristóf Ti-
bor, Margittai Ági, Egri Kati, Nagy Zoltán,
Takács Katalin, Antal Anetta, Sörös Sándor
m. v., ifj. Kőmíves Sándor, Takács Gyula,
Jakab Csaba, Varga Károly, Váry Károly,
Basilides Barna, Téri Sándor, Mucsi Zoltán,
Csák György, Csankó Zoltán, Sebestyén
Éva, Hanga Erika, Bárdos Margit, Turza
Irén, Simó Éva, Hullan Zsuzsa, Ujvári Jú-
lia, Berta András, Czakó Jenő, Kisteleki
Zoltán.

KOLTAI TAMÁS

Csak éppen .. .

Az Egy hónap falun Kaposváron

„Ti mind nagyszerű emberek vagytok ...
mind, mind... csak éppen. . ." - kiáltja
kétségbeesetten Natalja Petrovna, és
kirohan a színpadról. Ezek az utolsó
szavai, többé már nem jelenik meg a
darabban. A tétova, félbehagyott mondat
fönnakad a levegőben, és az előadás
végéig a színpad fölött lebeg.

Az ilyen „befejezetlen" érzések vagy
inkább lelkiállapotok nagyon fontosak
Turgenyev Egy hónap falun című tragi-
komédiájában. (Az eredeti színlap csak
komédiának nevezi.) Azt lehet mondani,
hogy a darab lényege az érzések tisztá-
zatlansága, bizonytalansága és zűrzavara,
ami már nagyon közel áll az egész élet, a
létezés bizonytalanságához. Amikor
ugyanis Natalja Petrovna keserűen ki-
fakad a körülötte levő emberek „nagy-
szerűségéről", akkor éppen lelki válsá-
gának mélypontján van, életének alap-vető
megoldatlanságával kénytelen
szembenézni. Az egészben az a furcsa -
ami csakugyan tragikomédiává teszi a
darabot -, hogy a szereplők a maguk
módján tényleg nagyszerű emberek, csak
éppen... Es újra itt vagyunk Natalja
Petrovna „csak éppen"-jénél. Valójában
erről a „csak éppen"-ről szól az Egy hónap
falun.

A kérdés tehát - és egyben a „csak
éppen" magyarázata - az, hogy miért
boldogtalan ez a sok nagyszerű ember.
(Mert hogy ők szintén boldogtalanok
nemcsak Natalja Petrovna, azt talán fö-
lösleges is mondani.) S ez már tipikusan
orosz kérdés. Az egész orosz irodalom
nagyjából erről a kérdésről szól. Az Egy
hónap falun ebből a szempontból azért
különösen érdekes, mert látszólagos idillt
ábrázol: egy gazdag földbirtokos
családjának és közvetlen környezetének
gondtalan falusi nyaralását mutatja be.
Egyetlen „idegen elem" sem kerül be a
konfliktusba, külső fenyegetésnek nyoma
sincs, a szereplőknek nem kell mással
elszámolniuk, mint saját érzelmeik-kel. Ha
képileg akarnánk megjeleníteni a darab
helyzeteit, akkor egy derűs akvarell
világos színeit képzelhetjük magunk elé,
nyírfákkal, fehér napernyőkkel, hangulatos
szobabelsőkkel. Az idillt belülről mégis
szétrobbantja valami.



Básti Juli (Natalja), Csákányi Eszter (Verocska) és Rajhona Ádám
(Spigelszkij) az Egy hónap falun kaposvári előadásában

Spigelszkij orvos (Rajhona Ádám) és Lizaveta Bogdanovna
(Pogány Judit)

Ez a valami egy jól ismert, szörnyű
betegséghez hasonlítható, amit talán ér-
zelmi paralízisnek nevezhetünk. A dráma
szereplői sanyarú sorsú emocionális kor-
csok: nem tudják vagy nem akarják vál-
lalni érzelmeiket. Natalja Petrovna maga
árulja el, hogy még sohasem volt szerel-
mes; férjéhez, Iszlajevhez legföljebb va-
lami megbecsülésféle fűzi. Iszlajev bizo-
nyára szereti a feleségét, hiszen nagy
orosz lélek lakozik benne - a szerepet
játszó Lukáts Andor erősen hangsúlyozza
ezt a vonását -, de ez inkább amolyan
általános érzés, úgy tetszik, hogy minő-
ségileg nem különbözik attól, amit Iszla--
jev bárki más, mondjuk Rakityin, a ház
barátja iránt érez. Rakityin szerelmes
Natalja Petrovnába; ez az érzés belül lehet
erős, de minthogy a szeretett nőből
legfeljebb baráti rokonszenvet vált ki,
Rakityin - mint általában az értelmes
visszautasított férfiak -- védekező reflexet
alakít ki: lefedi, elironizálja s ezzel el is
bagatellizálja érzelmeit.

Ezt a furcsa, takaréklángon pislogó
érzelmi „háromszöget" borítja föl a fiatal
egyetemista-házitanító, Beljajev. Turge-
nyev tulajdonképpen Beljajev figurájában
„talált ki" valami igazán eredetit. Abban
nincs semmi különös, hogy a darab
nőalakjai közül legalább hárman

beleszeretnek: maga Natalja Petrovna,
tizenhét éves neveltlánya, Verocska -- és
még Kátya, a cselédlány is. Az írói meg-
figyelés kivételessége abban mutatkozik
meg, hogy ez a kedves, szerény, ám
meglehetősen jelentéktelen fiatalember
kizárólag a cselédlányt tudja nőnek te-
kinteni, legalább az évődés erejéig. Ve-
rocskához a pajtásság természetes viszo-
nya fűzi. Natalja Petrovna, a nála csak
néhány évvel idősebb, szép és gazdag
„úrinő" azonban kamaszos zavarral, sőt
félelemmel tölti el.

Turgenyev valami különleges „pre-
csehovi" megérzéssel tudja ábrázolni,
hogy a fölkavart érzelmek milyen belső
viharokat támasztanak, és ugyanakkor
mennyire képtelenek kölcsönösen találkozni.
Natalja Petrovna hirtelen szenvedélye egy
másik férfi iránt nemcsak fölizzítja
Rakityin borongós szerelmét, hanem
dühössé és féltékennyé is teszi a szelíd
barátot. Mostohaanya és neveltlány ba-
rátnők helyett vetélytársakká válnak;
Natalja Petrovna meglehetős kegyetlen-
séggel szedi ki Verocska titkát, a kislány
pedig ettől az élménytől válik felnőtté, és
egyezik bele egy méltatlan házasságba.
Maga Beljajev egy ideig semmit sem lát,
eléggé pubertásosan viselkedik, majd
amikor már az orráig érnek a tények,

ájult meglepetésében görcsös, izzadásos
remegéssel kapaszkodik Natalja Petrovna
szerelmébe. Közben már Iszlajevnek is
lehetetlen nem észrevennie, hogy a fele-
ségével „történt valami", ám hogy teljes
legyen a tévedések vígjátéka, Rakityinban
véli fölfedezni Natalja váratlan föl-
lángolásának okát és tárgyát, így aztán
megértő-megbocsátó nagylelkűségi ro-
hamait is rendre rossz helyre címezi. Á
darab egyik keserűen groteszk, mélyen
tragikomikus jelenete, amikor Iszlajev a
Beljajev iránti szerelmének legföldúltabb
pillanatában szinte sokkosan érzékeny
Natalja Petrovnát Rakityin le-mondásának
nemes gesztusával akarja megnyugtatni.
Itt hangzik el az asszony idézett mondata
a „nagyszerű emberek-ről"...

S még mindig van Turgenyevnek egy
mesteri ötlete, egy tökéletes drámai el-
lenpontja: mialatt a darab szereplői lát-
ványosan szenvednek az érzelmek zűrza-
varától, a háttérben csöndes, érzelem-
mentes üzleti házassági alkut köt a cini-
kus-gyakorlatias orvos, Spigelszkij és a
vénkisasszonykorba lépő Lizaveta Bog-
danovna.

Áscher Tamást már a Patika, a Barta
Lajos-féle Szerelem óta láthatóan érdekli a
kiéletlen +ágyak, kusza, visszafojtott



érzelmek lírai-groteszk játéka. Az ebből
a belső inkompetenciából, meg nem fe-
lelésből származó szervi életképtelenség
mint a teljes emberi lét kibontakozásának
gátja, az egyik határozottan fölismerhető
gondolati vonulat eddigi rendezéseiben.
A Turgenyev-darabban „rétegesen"
mutatja be az egyes érzelmi - és egyben
társadalmi - típusokat. A „legalsó
szinten" áll a cselédség, Matvej
(Gyuricza István) és Kátya szobalány
(Kari Györgyi), akiket az ösztönös, nyers
érzelmi megnyilvánulások jellemeznek.
„Középen" a ház lakóival félig
alkalmazotti, félig vendégviszonyban le-
vő Spigelszkij orvos (Rajhona Adám) és
Lizaveta Bogdanovna társalkodónő (Po-
gány Judit) tudatosan kikapcsol minden
érzelmet az emberi érintkezésből. S végül
a nemeslelkű, „nagyszerű emberek", akik
gazdag lelkiéletük ellenére emocionális
sorvadásban szenvednek: nem érnek rá
„improduktív" lelki dolgokkal foglal-
kozni, mint Iszlajev; megelégszenek re-
dukált érzelmi kapcsolattal, mint Raki-

tyin (Jordán Tamás); sebet kapnak életük
első őszinte, kitárulkozó vallomása-kor,
mint Verocska (Csákányi Eszter);
tehetetlen görcsbe rándulnak a rájuk törő
váratlan szenvedélyre, mint Beljajev
(Máté Gábor). Vagy éppen riadtan ver-
gődnek saját morális elveik és érzékeik
hatalma között, egyszerre akarván bele-
lovalni magukat a szenvedélybe és me-
nekülni előle. Mint maga Natalja Pet-
rovna (Básti Juli).

A díszlet is mintha ezt a rétegzettséget
akarná jelezni. Az áttetsző tüllfüggönyök
és a kristályosan üvegszerű asztalok-
székek a hagyományosan naturalista
színpad sápadt stilizációját hozzák létre.
A nylonfóliába csavart bútorok még
finomkodóbbá, ugyanakkor „pállottab-
bá", valószínűtlenebbé is teszik a szín-
padképet. Az eredeti negyedik felvonás-
ban előírt tágas átjárócsarnok éles ellen-
tétbe kerül az eddigiekkel: az egymás
mellé állított vascsövek iparian rideg
környezetet teremtenek Spigelszkij és
Lizaveta Bogdanovna illúziótlan alkujá

hoz, sőt, amikor a lefojtott érzelmek
nyersen, őszintén, érzékien, sőt brutálisan
mutatkoznak meg, akkor a hangos
csattanással szétguruló, a szereplőket
„elgázoló" csövek az idill szétrobbaná-
sára, a valóság kegyetlenségére figyel-
meztetnek. Mindezt azonban esztétikai
síkon elmondja Erdély Miklós díszlete,
ahelyett, hogy anyagban-térben kellő
megjelenítő erővel ábrázolná. (Úgy tet-
szik, a Pauer-féle pseiído egy sikerület-
lenebb kísérletével van dolgunk.)

Igazán a szereplők egymás közti vi-
szonyainak kidolgozásában, a játékban
sikerült Aschernak az érzelmi rétegeket
fölfejtenie. Az előadás stílusát valamivel
„idegesebbre" hangszerelte, mint ahogy a
hagyományos Turgenyev-atmoszféra
előírná, de semmivel sem jobban, mint
például Anatolij Efrosz híres rendezése.
Noha a két előadás meglehetősen külön-
bözik egymástól, abban mégiscsak ha-
sonlítanak, hogy a szereplők a bennük
felgyülemlett feszültségeket a kulminá-
ciós pontokon fizikai cselekvéssel vezetik
le. Efrosznál ezek a fizikai cselekvések in-
kább valami külső tárgyra irányulnak (a
színészek például gyakran megpörgetik a
színpad közepén álló kerti lugas
körbeforgó rácsát, amely a pörgetés után
egy ideig magától forog tovább),
Aschernál viszont maguk a szereplők
kerülnek egymással felszabadult, félszeg
vagy éppen kínos testi kapcsolatba.

Amikor például Beljajev almával kí-
nálja Kátyát, a szobalányt, a gesztusnak
valósággal érzéki töltése van. (Különösen
hogy Kari Györgyi a parasztlányok
ártatlan romlottságát hangsúlyozza a sze-
repben.) Beljajev és Natalja Petrovna
kapkodó ölelkezése az egymásra találás
pillanatában az eddig csak cselédlányokat
lapogató, tapasztalatlan fiatalember és
egy házasságában kielégítetlen, erkölcsi
skrupulusait nehezen feladó fiatal nő
szenvedélyének kontrollálhatatlan moz-
dulataitól lesz nyers - egyszersmind igaz.
S nem minden groteszkum nélkül való az
a korábbi jelenet, amelyben Rakityin és
Natalja Petrovna vigasztaló, baráti
egymásba kapaszkodása látszik mind a
„turgenyevi hagyomány" szerint, mind
Iszlajev, a férj szemében romantikus,
szép szerelmi ölelésnek - a rendező igazi
romantikus zenei futammal kíséri. (A ze-
nei vezérmotívumok alkalmazásában is
van némi hasonlóság Efrosz illetve
Ascher rendezése között, jóllehet a föl-
használt zenék egészen mások; a kapos-
vári előadás diszharmonikus érzelmi vi-
lágát kitűnően ellenpontozza az egyes

Jordán Tamás (Rakityin) és Lukáts Andor (Iszlajev)

Natalja Petrovna (Básti Juli) és Rakityin (Jordán Tamás) „ id i l l j e" (Fábián József felvételei)



képek indításakor és lezárásakor Csaj-
kovszkij Anyeginjéből Monsieur Triquet
naivan egyszerű, érzelmileg kifejezetten
együgyű születésnapi Tatyána-köszön-
tője.)

A szerepfölfogások bonyolultságától jó
igazán az előadás. A szereplőkhöz való
viszonyunk minden esetben meghatározott
- a részvétet éppúgy nem engedi meg a
rendező, mint a hűvös távolság-tartást -, de
ezen belül nem kell a színésznek
egyértelműnek lennie, a lélektani jellemzés
széles skáláján mozoghat, meg-keresve a
szélsőséges magatartások motivációit.
Viszonylag „egyenes lefutású" figura
kevés van a darabban: a német nevelőn,
Schaafon (Tóth Béla) és Iszlajev anyján
(Pálfy Alice) kívül a már említett Kátya és
Bolsincov földbirtokos, akit Dánffy
Sándor a mackós parlagiság bevált
eszközeivel jellemez.

A többiektől árnyalt portrékat kapunk.
Lukáts Andor talán alkatilag gon-
dolkodóbb, „értelmiségibb" típus annál,
hogysem tökéletesen fedje a gyakorlati
munkába temetkező, fizikailag durvább,
lelkileg „egészségesen" primitív Iszlajevet,
de hangos jelenlétével kitűnően jellemzi az
általa létrehozott, mulatságos, elefánt a
porcelánboltban-szerű szituációkat.
Csákányi Eszteré kényes szerep; nemcsak
azért, mert Verocska tizenhét éves, és ez a
kor minden felnőtt színész-nek gondot
okoz, hanem azért is, mert csábít a
szempillantás alatt nővé érő csitri sémája.
Csákányi kitűnő, aminek külön is örülni
kell, mert ez a szereptípus eltér legutóbbi
alakításaitól -- mind a fejlődésben
visszamaradt „gyépés"-típustól, mind a
musicalek szeles nőcskéitől. Ve-
rocskájában különösen három mozzanat
megragadó : ahogyan tartózkodó
merevséggel viseltetik Natalja iránt, aho-
gyan gyanútlanul föloldódva kiadja neki a
titkát, és ahogyan sértetten-sebzetten
szenved a megaláztatástól mint „fölös-
leges harmadik". Máté Gábor Beljajev-
jének is több arca van: suta mozgású,
csaknem bamba kamasz Natalja előtt,
gyermekien oldott Verocska társaságában,
és ha magafajta egyszerű lélekkel
találkozik, sugározni kezd belőle az a
természetes, bizonyos értelemben primitív
vonzerő, amely annyira lenyűgözi Kátyát,
Máté Gábor azt is eljátssza, hogy
Beljajevet belülről nem érinti meg a
szerelem; az ő érzelmi kórja pontosan ez a
tökéletes érzéketlenség.

Talán csak belemagyarázom az elő-
adásba, bár határozottan kiolvasni vélem a
játékból, hogy Beljajev és Natalja

között azért nem jöhet létre valódi áram-
kör, mert egy még öntudatára sem ébredt
„férfiasság" találkozik egy lassan-ként
kihűlő „nőiséggel". Básti Juli Natalja
Petrovnájának hidegsége, „bisszig"

modora mögött alighanem némi frigiditást
is gyaníthatunk. Lélektanilag döntő
pillanata az alakításnak, amikor a szinte
öngerjesztő első közeledés után Natalja
csaknem a hisztériáig fölvillanyozódik a
Beljajevvel való kapcsolatteremtéstől.
Ebben a megközelítésben egészen új ér-
telmezést kap férjéhez és Rakityinhoz
való viszonya is. Jordán Tamás megfi-
gyelésére vall, ahogyan időnként baráti
ölelésnek vagy csupán megnyugtató
gesztusnak álcázott érintéssel próbál vala-
milyen fizikai kapcsolatba kerülni Natal-
jával - a legcsekélyebb szexuális inger-
válasz nélkül. Jordán egyébként is érzé-
kenyen követi a férfi kedélyhullámzását a
gyengédségtől az ingerült bosszúságig, sőt
a gyűlöletig. Tehetetlenül le-csapó
kézmozdulatai vagy a vascsövek
szétrúgása éppúgy egy mesterségesen
(talán csillapítókkal?) lenyugtatott, ide-
gileg labilis férfi viselkedéséhez tartoz-
nak, mint ahogy a gunyoros-szarkasztikus,
nemegyszer önironikus kitörések.

Rajhona Ádám Spigelszkij orvosának és
Pogány Judit Lizaveta Bogdanovnájának
briliáns kettőse olyan, mint valami
„balkezes" kíséret a főszólamhoz, vagy
zenei ellenpont a vezérmotívumhoz ké-
pest. Egy örökké kedélyeskedő, minden és
mindenki iránt cinikusan érzéketlen,
elfásult lélek és egy utolsó lehetőségébe
kapaszkodó, butácska vénkisasszony.
Tárgyilagos szövetség, legalábbis az or-
vos részéről. A társalkodónőnek talán még
valami halvány esélye is van egy
akármilyen társaskapcsolatra. Pogány Ju-
dit, a feje búbján ülő, mulatságos, apró
konttyal, vihogó kis kacajokat hallat, mi-
közben a darab szerinti szövegével be-
fejezi az előadást. Á nevetés és a tánc
azonban lassan, alig észrevehetően hisz-
térikussá fokozódik. Lizaveta Bogdanov-
na érzi, hogy boldognak kellene lennie.
Boldog is. Csak éppen.. .

I. S z . Turgenyev: Egy hónap falun (kaposvári
Csiky Gergely Színház)

Fordította: Elbert János. Rendező: Ascher
Tamás. A rendező munkatársa: Csóka Zoltán.
Díszlet: Erdély Miklós m. v. Jelmez: Pauer
Gyula m. v. Szcenika: E. Kiss Piroska.

Szereplők: Lukáts Andor, Básti kíli, Csá-
kányi Eszter, Jordán Tamás, Máté Gábor,
Rajhona Ádám, Pogány Judit, Dánffy Sán-
dor, Pálfy Alice, Tóth Béla, Gyuricza Ist-
ván, Kari Györgyi.

BÉCSY TAMÁS

A játék-világ

Shakespeare Cymbeline-je
a szegedi Nemzeti Színházban

Fölösleges leírni, hiszen mindenki tudja,
hogy a Cymbaline Shakespeare kevéssé is-
mert, alig játszott műve. Vannak - mű-
velt! -- olvasók, akik talán nem is tudnak
létezéséről.

Á Cymbeline-t valaha a „regényes
színmű" terminussal illették, a műsor-
füzetben is ez áll. Kétségkívül joggal,
hiszen sok benne az epikus elem. Az ese-
mények három szála nem közös szituá-
cióból bomlik ki, s csak a vége felé kap-
csolódnak össze. Az események tekin-
télyes részét az író epikus énje fűzi a fő
eseményszálhoz.

Cymbeline lányát, Imogent, titokban
feleségül vette az udvarban nevelkedett
szegény, de minden tekintetben kiváló
nemes ifjú, Poszthumusz Leonatus. Ez a
mozzanat szituációt teremt, de csak az
alakok egy része között. Ezzel az ese-
ménnyel bizonyosan változik Cymbeline-
nek, a királynénak, valamint Clotennek -
a királyné fia, előző házasságából - a
viszonya Poszthumuszhoz és Imogenhez,
mivel mind a hárman azt akarták, hogy
Cloten vegye el Imogent. A meg-
változott viszonyokból következik az is,
hogy a király száműzi Poszthumuszt, s
felesége szoros felügyelete alá rendeli a
lányát. Ebből a szituációból, ebből a vi-
szonyrendszerből azonban nem követ-
kezik, hogy Rómában - ahová Poszthu-
musz száműzetésébe megy - ott legyen
egy Iachimo nevű fiatalember. O két-
ségbe vonja á nők tisztességét, s Poszt-
humusz, aki csak Imogent látja maga
előtt, az ő hozzá való hűségét bizonyí-
tandó, rááll az Iachimo által ajánlott fo-
gadásra, miszerint Iachimo megkapja azt
a gyémántgyűrűt, amit feleségétől kapott
búcsúajándékba, ha sikerül Iachimónak
Imogent elcsábítania. A kísérlet
természetesen kudarcba fullad. Iachimo
azonban egy ládában becsempészteti
magát Imogen szobájába, ott mindent
megfigyel, az alvó asszonytól ellopja kar-
kötőjét, s meglát a mellén egy jellemző
anyajegyet. Poszthumusz hisz a "bizo-
nyítékoknak'', kétségbeesik, s Imogen
mellett hagyott szolgáját utasítja, ölje
meg hűtlen feleségét. A hű szolga, aki
tudja, hogy Imogen ártatlan, nem képes
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csalattatás iszonyatos kínjaiba, illetve
Imogent az ártatlanul csalónak, hűtlennek
minősített ember gyötrelmes helyzetébe.
Imogent elvezeti még a Poszthumusz vélt
halála által keletkezett kínok pillanataiba is;
Poszthumuszt pedig a fogadás kicsinyesen
ostoba helyzetébe, amelyben önmagát
hecceli fel; a felakasztás előtti pillanatokba,
majd egy nagyszerű látomásba, amelyben
megjelenik neki Jupiter. Végül
mindkettejüket az igazság megtalálásának és
újra való találkozásuknak nagy
boldogságába. Shakespeare Clotennek,
ennek a buta, fennhéjázó, de gyáva és
teljesen kisszerű alaknak is hasonlóan éles
helyzeteket teremt: hízelgő nemesurak közé
viszi; az őt majomszere-tettel imádó
anyjával való helyzetbe; majd a római
követtel való jelenetbe, amelyben mint
pitiáner „államférfi" közölhet ostobán
nagyképű szövegeket; végül a vadon nevelt
fiúk közé, ahol - ostobasága és gőgje még
fokozódván - növekszik kisszerűsége is.
Iachimót a fogadás helyzetében látjuk, ahol
krakéler frivolsága nyilvánulhat meg, majd
az Imogennel való helyzetben, ahol tökéle-
tes kudarcot vall, aztán az álnok pimasz-
sággal elmondott hazudott siker elmesé-
lésekor látjuk, végül a bűnbánat gyengíti
erejét a Poszthumusszal való párviadalban, s
a bűntudat súlyaitól nyomva vallja be
csalárdságát.

Mindezeket el kellett mondanunk, hogy
megfelelően értelmezhessük és érté-
kelhessük Ruszt József rendezését a sze-
gedi Nemzeti Színházban. Szóljunk először
azokról a „külsőségekről", amelyek
színházban egyáltalán nem azok : a szín-
padkép és az egyes jelenetek beállításának
látványáról. Mindegyikre ez a szó illik :
gyönyörű. Manapság, amikor „modern"
rendezésekben csúnya és funkció nélküli
díszletelemek sorjáznak, külön is öröm a
Csikós Attila tervezte egyszerű; de igen sok
beállításban megjelenő gyönyörű négyzet
vagy enyhén téglalap alakú háttérfüggöny,
amelyet kötelekkel a szabályos simaságtól
tölcsér, öböl, barlang és még sok más
alakúvá lehet formálni. Kinézetre olyan,
mint azok a modern festmények, amelyek
málló vakolatú házfalakra emlékeztetnek.
A függöny minden változásának más és
más hangulata van, egyazon egységes han-
gulaton belül; különböző alakzatai mind
gyönyörűek látványnak is, és funkciójuk
szerint is hitelesek.

A játéktér közepe ugyancsak négyzet
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erre. A Milford-öböl vidékére viszi, ahol
azt javasolja, öltözzön fiúruhába, s a majd
éppen erre járó Caius Luciusnak
ajánlkozzon apródul. Caius Lucius pedig
úgy kerül ide, s ezzel indul a mű második
cselekményszála, hogy a britek nem
fizették meg az adót a római császárnak, s
Lucius ezt behajtandó érkezik. Az adó-
fizetést, elsősorban a királyné fellépésére,
megtagadják; Cloten kioktatja Luciust,
mire kitör a háború.

Közben a Milford-öböl vidékén a fiú-
ruhába öltözött Imogen találkozik a mű
harmadik szálát képviselő szereplőkkel.
Ezen a környéken él egy öreg férfi két
fiával, akiket kiskoruk óta a vadonban
nevelt. É három alak sem kapcsolódik a
Poszthumusz és Imogen titkos házassá-
gával létesült szituációhoz. Pisanio, a
szolga, nyilván azért hozta úrnőjét a Mil-
ford-öbölhöz, hogy az ott találkozhasson a
három férfival, s hogy itt folyhasson le a
rómaiakkal való háború döntő mozzanata.
Pisanio, Imogent itt hagyva, visszatér az
udvarba, ahol ugyancsak érthetetlenül azt
mondja Clotennek, hogy a Milford-öböl
vidékén Imogen találkozni fog
Poszthumusszal. A buta és erőszakos
Cloten is idejön tehát, még-hozzá
Poszthumusz ruhájában, hogy megölje
vetélytársát és megbecstelenítse Imogent.
Helyettük azonban a vadonban nevelkedett
fiúkkal találkozik, őket hegyi rablóknak
nézi. Az idősebbik fiú megöli Clotent,
levágja a fejét. Imogen, a ruha miatt,
Poszthumusznak véli a lefejezett holttestet,
és elsiratja férjét. Persze Caius Lucius is
ideér, s valóban apródjául fogadja Imogent.
A britek és ró-maiak között kitört háború
alkalmával Poszthumusz mint római
katona tér vissza, de parasztnak öltözve a
britek oldalán harcol. A háborút a britek
számára a három vadon élő férfiú és a pa-
rasztnak öltözött Poszthumusz nyeri meg;
többek között azzal, hogy Poszthu-

musz legyőzi Iachimót, aki az álruha miatt
nem ismeri fel, de meghagyja éle-tét.
Poszthumusz azután visszaöltözik római
ruhába, elfogják és fel akarják akasztani.
Jupiterhez fohászkodik, aki megjelenik
neki, s jó sorsot jövendöl számára.

Végül a királyi udvarba kerül mindenki,
ahol kiderülnek a következők: a király-né
gonosz volt, meg akarta ölni férjét, hogy az
ő fia lehessen a király, de Cloten eltűnte
meghiúsította terveit, s ebbe be-lehalt; hogy
a két vadon nevelt fiú Cymbeline első
házasságából származott fiai, akiket
Belarius, az annak idején alaptalanul
száműzött főúr lopott el és nevelt fel; hogy
Iachimo hazudott, s nem volt Imogen a
kedvese; hogy Imogen és Poszthumusz
élnek. Így mindenki boldogan egymásra
talál, mindenkinek meg-bocsátanak,
Cymbeline még az adót is ki-fizeti.

A történet fő szálához, a Poszthumusz -
Imogen-Cloten közötti eseménysorhoz
tehát szervetlenül kapcsolódik Iachimo,
éppúgy, mint a két elveszett fiú és a ró-
maiakkal való háború. A nem a szituá-
cióból fakadó eseményszálakat csak epi-
kusara, vagyis drámában erőltetetten,
mesterségesen lehet a fő szálhoz csatolni.

Persze a Cymbeline-t mégis Shakespeare
írta, aki ezen képtelen történeten belül
nagyszerű alakokat formált meg: Imogent,
Poszthumuszt, Clotent és Iachimót.
Jellemük, egyéniségük nagysága azáltal
válik nyilvánvalóvá, hogy Shakespeare
élesen ellentétes helyzetekbe viszi őket,
amelyekben egyéniségük, világhoz való
viszonyaik pompásan nyilvánulhat-nak
meg. Ezek a helyzetek mélyen drámaiak,
függetlenül az adott helyzetet létrehozó
okok epikusságától vagy eset-legességétől,
képtelenségétől. Először a száműzetésbe
induló Poszthumuszt és Imogent hozza az
elválás kínokkal teli helyzetébe, majd
Poszthumuszt a meg-



alakú nagy dobogó, amely forgatható. A
forgatásoknak - noha egy kissé sokszor
történik - azért van jelentőségük és
funkciójuk, mert arás és más látvány
kapunk: a négyzet síkja ugyanis nemt sima,
hanem egyik oldalon a közepe emelkedik
fel egy kissé, a vele szemközti oldalon
pedig a két csúcsa. Az elforgatások
következtében a nézőtérről különböző
emelkedettségűnek és jellegűnek látjuk,
amiket pompásan hangoltak össze a
függöny különböző alakzataival.

A színészek beállítása és mozgatása
nagyon szép, és minden mozgásnak,
megmozdulásnak funkciója van. Közülük
csak egyet említünk. Amikor az öreg
Belarius búcsúzik a saját fiaiként felnevelt
királyfiaktól, a tér közepén a néző-nek
háttal áll a két nagy hajú fiú, s így fogják
szorosan közre Belarius szakállas, bajuszos
és a néző felé forduló arcát, aki így mondja
el búcsúszavait, amelyeknek fájdalma a
látványban is pompásan meg-jelenik.

A színjáték, persze szükségszerűen az
lmogen-Poszthumusz -Iachimo --Cloten
négyes körül szerveződik, amelyhez Pi-
sanio is csatlakozik. Ő a színlap szerint is,
persze a drámában is, Poszthumusz szol-
gája, akire Imogent rábízza száműzeté-
sekor. Hogy ebben az előadásban miről is
van szó, legszembeötlőbben épp
Pisaniónak Poszthumuszhoz, de elsősor-
ban lmogenhez való viszonyából vehetjük
észre először. Á néző az első pillanatban
nem érti, mi az oka, hogy itt szó sincs úr-
szolga vagy úrnő szolga viszonyról.
Pisanio mindkettejüknek, különösen
Imogennek ifjú jó pajtása. Ám ugyanez a
jópajtásság szövi át jószerével mind az
ötük között levő viszonyokat. Az öt szí-
nész jól láthatóan is egykorú, egészen
fiatalok. A néző egyre inkább azt érzékeli,
hogy a közöttük a privát életben meglevő
jópajtási viszonyokat hozzák át a színjáték
világába. Ezzel természetesen a
shakespeare-i mű helyzeteinek
komolysága és komorsága is eltűnik.

Ezt a sajátságos, színjátékbeli viszony-
rendszert elemezve, először hadd szö-
gezzük le, hogy szó sincs itt valamiféle
mai értelmű „csöves" társaságról, netán
„digókról" vagy „popperekről". A né-
zőnek az a benyomása, hogy adva van egy
ifjakból álló, jópajtási viszonyban levő
társaság, akik arra vállalkoznak, hogy
Shakespeare Cymbeline-jét előadják, s a
maguk jópajtási viszonyait áthozzák a
színjáték világába is. Mivel a mai fiata-

lok viszonyaiból talán az úr--szolga vi-
szony tűnt el a legteljesebben, hát ezért
nyilvánítja ki az előadás sajátságos tar-
talmát a legszembeötlőbben Pisanio és
lmogen viszonya. így, ha a pajtások egyi-
ke szolgát játszik, minden pillanatban
igyekszik ezt a szociológiai szerepet -
ahogyan a szociálpszichológiában mond-
ják - önmagától eltávolítani. Forgács Péter
Pisanio-alakításában ez a szerep-
eltávolítás mindenkihez való viszonyában
érvényesül, tehát nemcsak akkor, amikor
Cloten akarja szolgájának meg-nyerni, s
utasításokat ad neki. O ezt úgy oldja meg,
hogy -- noha mindenkinek teljesíti
parancsait a darab szövegeinek
megfelelően - magának a parancsadás-nak
a jogosságát kérdőjelezi meg szünet
nélkül, magatartásával, gesztusaival, mi-

mikájával, hanghordozásával. Tehát
nemcsak akkor teszi ezt, amikor Poszt-
humusz lmogen megölésére utasítja. Igy
nem azt a jelentést kapjuk, hogy vannak a
parancsadásra és a szolgálatra egyaránt
egyéniségüknél fogva alkalmatlan em-
berek, mint például Cloten; nem azt a
jelentést kapjuk, hogy vannak rossz, ha-
mis parancsok, amiket nem szabad telje-
síteni, mint például Poszthumuszét. Ezzel
a magatartással természetesen elvész
Pisanio viszonyainak a drámában nagyon
is differenciált volta, s ehelyett az úr-
szolga viszony létének egyáltalán a jo-
gossága kérdőjeleződik meg. Ezt nyil-
vánvalóan saját világukból hozzák át a
színjátékba. Ne essék félreértés: nem arról
van szó, hogy az úr-szolga viszony egy
másik fajta szociológiai szereppárrá

Poszthumusz: Nemcsák Károly



értelmeződik át; a színjátékban Pisanio
mindenkihez megőrzi a jópajtási alap-
viszonyt, amit - mintha - a valóságos
életből hozna át egy olyan színjátékba,
ahol ő szolgát kényszerül játszani, vagy
egyszerűen: szolgát játszik. Vagyis tovább
mélyül a probléma: mást is áthoz-nak,
mint csak egyszerűen a jópajtási viszonyt.

Forgács Péter alakításáról nem azért
szóltunk részletesebben, mintha az övé
volna a legjobb - erre a problémakörre
még visszatérünk -, hanem mert az ő
viszonyaiban jelenik meg legegyértel-
műbben ennek a színjátéknak a mélyebb
jellege és jelentése. Mielőtt értelmezésére
rátérnénk, hadd utaljunk egy ehhez tel-
jesen hasonló másik jelenségre. S ez a
három vadon élő ember, a két titokban-
királyfi és az egykor az udvarban élt, de
onnan száműzött főúr megjelenítése. Az
első pillanatban úgy tűnik, mintha a két
fiatal a Csongor és Tünde rókafiainak ide-
tévedt változatai lennének. Később azon-
ban egyre nyilvánvalóbbá válik, hogy ők
két olyan mai fiatalembert jelenítenek
meg, akik „vadonban élő" ifjakat játsza-
nak, netán valamiféle „indiánosdi" fel-
hanggal; s mert ezt a játékot a színpadon
lehet legkomolyabban és legmaradékta-
lanabbul eljátszani, hát ott játsszák.
Vagyis ők sem Guideriust és Arviragust
játsszák, mint ahogy Forgács Péter sem
Pisaniót. Az „apjukat" megformáló Király
Levente sem Belariust eleveníti meg,
hanem egy olyan idősebb és enyhén
„flúgos" férfiút, aki élvezi, hogy ifjabb
pajtásai beveszik az „indiánosdiba", ahol ő
a törzsfőnök szerepét játszhatja el nagy
élvezettel úgy, mint ahogyan azt egy
kiszolgált, „habókossá" vált öreg katona
játszaná el. Ezzel Belarius viszonyainak és
belső tartalmainak különböző volta is
eltűnik a „golyós" öregúr játékaiban.
Shakespeare gyakran ad szájába oly
„félre"-mondatokat, amelyekben ő azt
realizálja, hogy a két ifjúból a vadonban
volt neveltetésük ellenére felszínre tör
királyi egyéniségük. Ezek a szavak Király
Levente alakításának játékaiban részben
elvesznek, részben hallatlanul humorossá
válnak, hiszen az „indiánosdira"

vonatkozódnak. Hangsúlyozzuk azonban,
hogy ő sem a Shakespeare által megírt
Belariushoz viszonyítva egy másik, de
mégis hasonló egyéniségű Belariust
játszik, hanem Belarius szerepében saját
játékkedvéből kiindulva egy olyan mai
kiszolgált katonát, aki nagy élvezettel
„indiánosdizik"; vagyis voltaképpen
egyáltalán nem lehet állítani, hogy

meghamisítja a Shakespeare-alakot. E
három alakításból is az sugárzik - s egyre
jobban megértjük -, hogy saját, privát
valóságtartalmaikat hozták át a színjáték
világába.

Az imént nem véletlenül említettük
azokat az éles helyzeteket, amelyekbe
Shakespeare vezette alakjait. Hozzá kell
még ahhoz tennünk, hogy az ezekben a
helyzetekben elhangzó tartalmak a drá-
mában általános érvénnyel bírnak. Ezért
szokták Imogen alakjával kapcsolatban
„az igazságtalanul bemocskolt nő" fáj-
dalmait és keserveit emlegetni; Poszthu-
musz monológját pedig, mint „a női
nemből való kiábrándultság" szavait ér-
telmezni; lachimo megfelelő mondatait
pedig a bűnbánat és bűntudat erejeként,
megtisztító hatásaként. Nos, ebben a
színjátékban mindezek „általános érvé-
nye" eltűnik. Poszthumusz fájdalma,
gyötrődése egy adott ifjú „helyi értékű" és
csak pillanatnyilag érvényes kínjaivá
válik, miként ezzé Imogen fájdalma,
Iachimo bűntudata és bűnbánata. Ez
azonban ismét nem abból következik,
hogy a Shakespeare-éhez viszonyítva más,
könnyedebb vagy felszínesebb alakokat
formálnak meg. Ezeknek az alakításoknak
is ugyanaz a forrása és megjelenésmódja,
mint Forgács Péteré és Király Leventéé:
egy jópajtási viszonyban levő társaság
nem a magánéletben játszik különböző
szövegeket, hanem - lassacskán kezdjük
érteni - egy színjátékban a saját benső
lehetőségeiket.

Ébből azonban nem következik sem-
miféle, akár brechti értelmű, elidegenítés.
Nem is kacsintanak - persze meta-
forikusan értve - a nézőtérre. Nagyon
komolyan veszik, amit csinálnak. Egy
másik színjátékstílushoz vagy -tartalom-
hoz viszonyítva az a nagy különbség,
hogy ők nem Shakespeare-t vagy az általa
megformált világot veszik komolyan,
hanem önmagukat. Ám ebből még
valamiféle „önmutogatás" sem következik;
sőt még az sem mondható, hogy - egy-két
apró mozzanattól eltekintve - aktualizálni
akarják Shakespeare-t. S az előadás
jellegét és tartalmát tekintve e három
tényezőnek - az ön-mutogatásnak, az
elidegenítésnek és az aktualizálásnak -- a
hiánya alapvetően jellemző is; és a
lényegre rávilágító is. Átélik őket, de nem
a dráma alakjait - vagy annak valamely
értelmezését, változatát -, hanem önmaguk,
belső lehetőségeit azokban a helyzetekben,
amelyeket a szöveg kínál számukra.

Mindezek következtében eltűnik egy

csomó színpadi konvenció és modorosság.
Szalma Tamás Iachimo-alakításában
például sohasem láthatók az „intrikus"
szerepkörhöz „tartozó", oly jól ismert
jelek; Nemcsák Károly Poszthumusz-
alakjában azok a teátrális pózok és
„öblögetések", amelyekkel oly gyakorta
találkozunk, ha a nemes és fenséges kivá-
lóságot akarják megformálni; Karancz
Katalin alakításában sincs nyoma a szok-
ványos, orrhangon elfuvolázott „mély-
értelmű" bánatnak. Azonban ezzel az
alakításjelleggel nemcsak negatívumok
tűnnek el, hanem pozitívumok is. Például
az, amit mindközönségesen egy
színjátékbeli alak súlyának szoktunk ne-
vezni. Ezt a súlyosságot rendszerint az
teremti meg, hogy a megformált alaknak
olyan mélységeit állítják elénk, amely-ben
vagy „ahol" az alak a jó értelemben értett
típussá válva kap általános érvényességet.
Itt viszont, ahogyan utaltunk rá,
mindennek helyi értéke és pillanatnyi
érvényessége van. S ez - így tűnik a lá-
tottak alapján - abból következik, hogy
nem a drámai világot és alakjait veszik
komolyan, hanem teljes-önmagukat. Ezen
azt értjük, hogy elsősorban a szín-játékon
kívüli önmagukat, saját privát egyéniségük
kibontását vagy fejlesztését veszik
komolyan. Ám mivel ők színészek,
akiknek élettere a színjáték, teljes-
önmaguk egy tekintélyes része épp a
színjátékban valósul meg, s ezért a szín-
játék szolgálja legjobban önmaguk privát
egyéniségének a kibomlását. Hang-
súlyozzuk ismét: az, hogy önmagukat,
önmaguk emberi fejlődését veszik komo-
lyan, egyáltalán nem az „önmutogatást"

jelenti. Az előbbiekből nyilvánvaló, hogy
a saját, privát egyéniség megtalálásának
vagy kibontásának általános folyamatában
csak helyi értékűek és pillanatnyilag
érvényesek lehetnek a most eljátszott
alakok és most kifejezett tartalmak
ürügyén előálló fejlődésstádiumok.

Ennek a fajta színjátéknak, most már az
értelmezésén túl, értékeléséhez kétféle
úton közeledhetünk.

Amikor dolgozatunk elején Shakespeare
Cymbeline-jére utaltunk, említettük, hogy
igen sok itt az esetlegesség és véletlen.
Ennek következtében a dráma világán
belül igen sok a „make-believe", a színlelt,
a tettetett vagy „hamis" helyzet. A király
azt hiszi, nincsenek fiai, hol-ott vannak;
Poszthumusz azt, hogy Imogen megcsalta,
holott maradéktalanul hűséges hozzá;
Imogen azt hiszi, férje holt-testét tartja
karjaiban, pedig ellenségéét, Clotenét; a
királyfiak és Caius Lucius azt



hiszik, Fidelio fiú, noha ő a fiúruhába
öltözött Imogen; Cloten azt hiszi, hegyi-
rablókkal akadt össze, pedig a jogos
trónörökössel; Iachimo azt hiszi, paraszttal
vív párviadalt, holott Poszthumusszal stb,
Az ilyen „hamis'" helyzetek persze
Shakespeare más drámáiban is bőven
megtalálhatók. Itt azonban ezek - szemben
például az Othellóval vagy a Romeo és
Júliával - nem tragédiába torkollnak,
hanem az egész akkori világra
vonatkoztatott világraszóló boldog vég-be,
de úgy, hogy előzőleg a „hamis" helyzetek
tartalmait mindenki a lehető
legkomolyabban veszi. Ez az a mozzanat
egyébként, amely a Cymbeline-t Shakes-
peare hasonlóan „hamis" helyzetekkel teli
vígjátékaitól is megkülönbözteti; azokban a
„hamis" helyzeteknek tragikus felhangjait
sem veszik ennyire komolyan.

Külön jelentősége van a színjáték le-
hetséges jellegét tekintve is annak, hogy e
műnek az eseménysorai világraszóló
boldog végbe futnak. A világ megszabadul
két gonosztól, a királynétól és Clotentől, de
úgy, hogy a jók mind élet-ben maradnak, és
ezek után teljes boldogságot élveznek. A
király megtalálja halottnak hitt fiait és
elveszettnek hitt lányát; a királyfiak
elhagyhatják a vadont és kívánalmuk
szerint az udvarban élhetnek; Belariusnak a
király megbocsátja, hogy gyermekeit húsz
évvel ez-előtt elrabolta; a halottnak hitt
szerelmes él (Poszthumusz, vagyis ez
Imogen boldogsága); a házasságtörőről
kiderül, hogy a leghűségesebb asszony
(Imogen, vagyis ez Poszthumusz
boldogsága); az eddig tiltott házasságukba
örömmel egyezik bele Cymbeline; a
látszatbajt keverő szolga hűsége és
okossága kiderül (Pisanio); a római
hadifoglyok élet-ben maradnak; s Lucius, a
római követ is azzal mehet haza, hogy a
császár meg-kapja a britek adóját. Vagyis:
nincs senki a dráma világán belül, aki csak
azért örülhetne, mert más kap, vagy mások
nyernek el nagy boldogságot; itt
Shakespeare mindenkinek személy szerint
is boldogságot oszt. Ahogy céloztunk rá, a
„hamis" helyzetek a tragédiákban
tragédiához visznek, s így azt a világképet
árasztják, hogy a sors erői-nek igen nagy
hatalma van az emberek felett. A Cymbeline-
ben azonban annak ellenére, hogy a „hamis''

helyzetek a maguk helyén valóban súlyosan
komolyak, visszafelé mégis megszűnnek -
épp a világraszóló boldog vég miatt --
komolyaknak lenni. Ezért a mű világ-

képe az emberi szűklátókörűség ostoba-
ságát sugározza, azt az ostobaságot, amely
nem képes az adott helyzeten túl is látni,
vagy azt mélyebben látni; ám a végső
hangulatban ezt az ostobaságot
megbocsáthatónak tartja, sőt talán még
„csacskasággá" is minősíti.

Így tehát a drámán belüli világot te-
kintve is van némi jogos alapja annak, ha
a szélsőségesen éles helyzetek komoly-
ságát nem látjuk teljes komolyságában,
vagy ha egy színjátékban nem veszik
komolyan, de csak akkor, ha közben is
megérzékeljük: itt minden végül a leg-
boldogabb végbe érkezik. Ezt pedig itt
mindig érzékeljük. Ezért, noha a látottak
alapján az a meggyőződésünk, hogy nem
a dráma ezen jellege miatt kapott a
színjáték könnyeden játékos jelleget, nem
lehet ezt a színjátékot. Shakespeare
Cymbeline-jének meghamisításával vádol-
ni.

Csak azt lehet állítani - rátérve az érté-
kelés másik szemszögére -, hogy Shakes-
peare Cymbeline-je csak ürügy, noha
ismételten hangsúlyozzuk, nem megha-
misított ürügy. (Mert azért láttunk már
olyat is.)

Ürügy arra - a látottak alapján erre lehet
következtetni -, hogy olyan fiatal
emberek, akik színészek, önmaguknak
olyan benső lehetőségeit próbálják meg-
valósítani, amelyek vagy még nem egé-
szen a sajátjaik, vagy amelyek csak csíra-

formában, lehetőségként élnek bennük;
avagy - egy harmadik lehetőségként --
azokat a világhoz való mai viszonyokat,
amelyeket a XX. századi élet alaposan
megváltoztatott a drámában megjelenített
viszonytartalmakhoz képest. (Ez utóbbi
Pisanio megformálására vonatkozik
elsősorban.) Egyszóval arról van szó,
hogy a színjáték ürügy a saját, privát
egyéniség kibontakoztatására, megvaló-
sítására. Ezt úgy is fogalmazhatjuk, hogy
önmaguk valóságos belső lehetőségeiből
próbálnak - így mondjuk manapság -
színházat csinálni. Így a színjáték egyfelől
játék, de nagyon is komoly és valódi
értelmű játék; másfelől azonban - lénye-
gében - olyan privát ügy, amibe másokat,
akiket bizonyos konvenciók alapján
történetesen nézőknek neveznek, rész-ben
beleavatnak. Részben, mert ami itt a
legfőbb és legvalóságosabb folyamat -
önmaguk belső lehetőségeinek a megta-
lálása és/vagy kibontása - az elsősorban a
próbák folyamatában és a privát élet-ben
zajlik le, mi csak a végeredményét látjuk,
ami azonban az önmegvalósítás
folyamatában csak időleges és átmeneti.
Másfajta előadások esetében a próbák
majdnem kizárólag az előadás megterem-
tésére irányulnak, itt - persze csak a lá-
tottak alapján szólva - csak részben irá-
nyul az előadás megteremtésére. A cél -
valószínűleg javarészt az, hogy a szín-
játszó ember saját és teljes egyéniségét -
vagyis nemcsak a színjátszásban részt

A királyné: Barta Mária (MTI fotó - llovszky Béla felvételei)



vevő „részét" - meg- vagy felismerje, és
„make-believe" módon megvalósítsa.

Ehhez először is azt kell hozzáfűznünk,
hogy a mostani színházi törekvések vagy
„irányzatok" közül nem egynek épp ez a
célja, vagy be is vallottan vagy csak
eredményében. (Pl. az összes úgynevezett
„pszichoterapikus" színjátszás, a magyar
amatőrmozgalom egy részének újabb
törekvései, de például Grotowskiék
működésének végeredménye is.) Ezzel
kétségkívül új színház és új szín-
játékjelleg jön létre, ahol az előadás ko-
rántsem a fő vagy az egyetlen cél. Má-
sodszor azt kell hozzáfűznünk, hogy a
színjáték ezzel valóban a lehető legko-
molyabb aspektusában játék, a valódi élet
helyzeteire való felkészülés legfontosabb
színtereként; avagy a már meg-lévő privát
tartalmaknak egy játékban való
kipróbálása. Az ilyen játékban ter-
mészetesen sokkal inkább szükség van az
adott embernek a valóban meglévő benső
tartalmaira és lehetőségeire, és ezekre van
szükség, mint az általában érvényes szín-
játékstílusban vagy színjátéktartalomban,
ahol a színész a maga benső világából
olyan tartalmakat és/vagy lehetőségeket,
egyéniségeket, világhoz való viszonyokat
is kibonthat, amelyek valóságos, privát
énjétől igen-igen távol álla-nak, vagy
abban még mint lehetőségek sem
rejtőznek.

Az, hogy az előadás több alakját nem
érezzük eléggé súlyosnak, mert a meg-
mutatott tartalmaknak helyi értékük és
pillanatnyi érvényességük van, nemcsak
ezeknek a tartalmaknak a benső fejlődési
folyamatban elfoglalt átmeneti helyzetük
miatt alakul ki. Következik ez ismét abból,
hogy a mai, privát tartalmakat viszik át az
előadás világába és a mai világ-hoz való
viszonyaikat. Éppen azért lesz-nek a
Nemcsák Károly és a Szalma Tamás által
megjelenített tartalmak kissé súlytalanok,
mert az említett jellegű frivolitásnak,
hencegésnek és hazugságnak éppúgy nincs
nagyon komoly jelentősége, mint ahogy a
megcsalattatás sem sebez meg egy egész
életre. Karancz Katalin talán ugyanezért
nem jeleníti meg egészen komolyan, a
további életre magával viendő
tapasztalatként, hogy egy-szer csalással,
árulással vádolták.

Ez a színjátékstílus vagy színjátéktar-
talom majdnem lehetetlenné teszi a nagy
egyéni alakításokat. Hiszen minden sze-
replő az említett tartalmú közös játék része
és részese, s ez a tény mindenkinek
elsősorban emberi - és kisebb mértékben
színészi - egyéniségét teszi próbára; en-

nek a játéknak nem az a lényege, hogy a
szöveg megformálta alakot, hanem hogy
saját benső tartalmaikat jelenítsék meg.
Az „alakítások" helyett valóban azt látjuk,
hogy például milyen Karancz Katalin egy
Imogen nevű, Nemcsák Károly egy
Poszthumusz nevű Shakespeare-alak
szövegeinek különböző helyzetei-ben,
mivel itt nincsenek hagyományos
értelemben alakítások, csak a saját-én
nyilatkozik meg az adott helyzetekben, de,
ismét hangsúlyozzuk: nem önmutogató
jelleggel. A drámából ennek követ-
keztében talán még fontosabb lesz a
szöveg, hiszen nem az alakok a fontosak.
Ez pedig a szövegmondás abszolút tisz-
taságát igényli. Ebben a tekintetben
egyedül Karancz Katalint dicsérhetjük:
minden szava tökéletesen érthető.

Mindezzel létrejön tehát egy olyan
pompás, a szó valódi és mély értelmében
vett játék, amellyel a közönség mint já-
tékkal tud azonosulni, s nem mint a
valóságról művészi formában nyújtott
igazságokkal és új, vagy a nézőben már
meglévő és most megszilárdított való-
ságismeretekkel. Az ilyen színjátékkal
való találkozáskor az elemző van a leg-
nehezebb helyzetben, mert neki értékelni
is kell. A néző helyzete könnyeden élve-
zetteli, hiszen egy játék-világgal azonosul.
Az elemző azonban - ha az egész
színjátékot képes is -, az alakításokat már
alig tudja értékelni; élvezni persze ő is
élvezi. Hiszen a nyilvánosan lefolytatott,
de lényegét tekintve mégis privát játékban
nem tudja a játék-figurákat mihez
viszonyítani. Ahhoz ugyanis, hogy milyen
mélyen, felszínesen, nagy alap-
igazságokat görgetve vagy értelmetlen-
ségekként elpötyögtetve játszották el
Shakespeare Cymbeline-jének alakjait, a
dráma alakjait kellene így vagy úgy
megformálva látnunk; ám ehhez nem lehet
viszonyítani az alakításokat, mert a
törekvések nem erre irányulnak. (Vagy
csak kisebb mértékben). A viszonyítási
pont itt például Nemcsák Károly benső
világa lehetne: mennyire mélyen bontotta
ki saját, egyéni emberi lehetőségeit
Poszthumusz szövege ürügyén. Ez pedig a
tisztességérzet alapján ízléstelen turkálás
lenne a privát életben. De ezt is csak akkor
lehetne megtenni, ha az elemző jól
ismerhetné az adott színész privát életét és
egyéniségét. Azzal a kérdéssel
kapcsolatban tehát, hogy itt melyik ala-
kítás jó és mély vagy melyik nem az,
elnémul az elemző.

Az így létrejött színjátékszövet volta-
képp pompás szórakozást nyújt; noha,

hadd jegyezzük meg ismét, kevesebb
ismeretet ad akár a köznapi, akár a mű-
vészi, akár az ismeretelméleti értelem-ben.
A szó valódi és mély értelmében vett játék
azért is magával ragadó, mert valóban
játszik Karancz Katalin, Nemcsák Károly,
Forgács Péter, Nádházy Péter (Cloten) és
Szalma Tamás éppúgy, mint Király
Levente, Safranek Károly (Guiderius) és
Quintus Konrád (Arviragus), méghozzá
azt a játékot, hogy ők a Cymbeline alakjai.
Igy „elmókázott" figurákat is kapunk,
különösen Nádházy Pétertől, amely
mókázásban ők is, a nézők is igen jól érzik
magukat, de nem növelik az emberről, a
világról, az adott problémákról való
ismereteinket.

Azon benyomásunkat, hogy ez a szín-
játék a saját benső tartalom kibontását
szolgálja, egy következő mozzanat is erő-
síti, szemmel láthatóan: az idősebb szí-
nészek alakításai. Mentes József Cymbe-
line-je, Barta Mária királynéja, Máriáss
József udvari orvosa (ő játssza egyéb-ként
a római jóst és Jupitert is) egészen más
jellegű. Ok hagyományos színészi
törekvéssel a darab alakjait formálják
meg; Mentes József kissé „komédia-
szerűen", Barta Mária fenségesen és tra-
gikai módon, Máriáss József sok színészi
modorral.

Külön, nagy nyomatékkal kell kiemel-
nünk Császár Gyöngyit, aki Imogen ko-
mornájának kétmondatos szövegéből lé-
legzetállító nagy pillanatot teremt.

Itt tehát a hagyományostól, a szoká-
sostól vagy a szokványostól lényegében
eltérő színjátéknak lehetünk tanúi: annak a
játéknak, amellyel a színjátszók első-
sorban saját egyéniségüket művelik, s csak
másodsorban produkálnak elő-adást, noha
az egész mégis az előadásért van. Mi
persze az előadást látjuk, de az itt láthatók
óhatatlanul sugározzák az előbbit. Ám azt,
hogy ez az új színjáték-e, nem tudjuk; ezt
csak az idő döntheti el. Mint ahogy azt is,
hogy ez egy másik lehetőség-e,
nevezetesen a színészek fel-nevelésének, a
színészegyéniség felépítésének -
egyértelműen jó - pedagógiai útja-e, amely
majd elvezet az új színjátszáshoz; avagy
egy harmadik lehetőség-e ez, pusztán csak
játék-e, játék a színjátszással és az élettel?



GYÖRGY PÉTER

Látvány és színház

A Hamlet Győrben

1.

Az »abszolút látványszínpad" (O.
Schlemmer; Bauhaus Színház, Corvina
1978. 12. old.), a végtelenszerűen áradó,
minden mozzanatában, terének minden
változásában jelentést hordozó, fény, ár-
nyék, hangzás teljes szintézisét megte-
remtő színház álma örök, mindig lehe-
tetlen és újra követelhető.

A látvány, a képalakítás végső soron a
színpad vízióvá változtatásának kérdése.
A mesterségesen teremtett, szimbolikus
tér öntörvényűvé válhat, határozott-
ságával, esetleges kíméletlenségével nem
pusztán szolgálja a szöveget, hanem a
rendező álmának teljes értékű képviselő-
jévé, gondolata érzéki lenyomatává Iehet.

Az abszolút látványszínpad nem korlá-
tozódik a tér fontosságának, lényegessé-
gének kérdésére. Az ilyen színpad nem
díszletet követel, annál jóval többet. A
tervező nem szolgája, sőt, nem is csupán
társa a rendezőnek. A látvány
abszolútummá emelésének esetén csak a
térben, csak a látványban gondolható el az
előadás. A rendező ebben az eset-ben
szinte semmit sem bízhat a szóra, mindent
a láthatóság fényébe kell hogy emeljen.
Ha következetesen végiggondoljuk, az
ilyen színház marionetté változtatja a
színészt, az egész térben értelmezett,
maximálisan koreografált mozgás
kifejezését követeli meg, az egyéniséget
látszatra teljesen visszavonja. Az előadás
pszichikai realitása nem az egyéni akciók
összegében áll, hanem folyamatosan, a
látvány változásai során bomlik ki, válik
valóra. Mindez nem jelenti a színész
munkájának lélektelenné változását, nem
jelenti az embertelenséget, az abszolút
balett például teljesen személytelen, és
ugyanakkor maximálisan emberi. (Holott
épp a balett kapcsán merül fel Kleist
antigravitáns problémája, emberi és gépi
összefüggésében.)

Ha továbblépünk, belátható, hogy a
szöveg is kiiktatható, ebben az esetben
illusztrativitása tény, segédeszközzé,
mankóvá degradálódott. Mindez elfo-
gadható, ha a történés, a szituációk jelen-
tése, a drámai ív alakulása teljes mérték-
ben láthatóvá vált, a mozgások, a fények,
árnyékok, ritmusok, hangeffektusok új

minősége teljességet adott. Ebben az eset-
ben a dráma már nem a beszédben rejlik,
nem azon keresztül válik érthetővé, min-
dent a vizualitás hordoz, semmi sem
szorul kommentárra.

A konstruktivizmus, majd a Bauhaus,
saját hagyományának megfelelően az
absztrakció színtereként, a geometria --
metafizikájának - megvalósulásaként
képzelte el színpadát. (Schlemmer uo.) A
tér itt szigorú és áthatolható, világos és
szerkesztett volt, az üveg, az éles,
kontúrral rendelkező fény, a vertikális,
horizontális osztások alapvetőekké váltak.
A ráció, a szerkeszthetőség totalitásába
vetett bizalom is a transzcendentális
vonatkozások megjelenítését szolgálja, az
érzékek struktúrába szorítása, az érzelmek
egyértelművé tétele nem jelenti azok
megszűnését, kiirtását. A gépbalett nem
embertelen, nem érzelemmentes.

2.

Jelen esetben látványszínpadról, de nem a
konstruktivista hagyomány folytatásáról
van szó. Győrött a Kisfaludy Szín--
házban Bódy Gábor és Szikom János
rendezésében, Bachman Gábor „díszle-
teivel" került színre a Hamlet. Bachman
építménye, az általa létrehozott színpad-
kép az abszolútumra tör, az előadás meg-
közelítése ezért csak ennek megértésén
keresztül lehetséges úgy, ha tiszteletben
tartjuk mindhármójuk akaratát, elképze-

lését. (Hármójuk munkája végső soron
széjjelválaszthatatlan, társfelelősségük
vitathatadan,i ha rendezésről írunk, abban
éppúgy szerepet kap Bachman, mint a
látvány elemzésekor Bódy és Szikora.)

Ennek a Hamletnek a tere áthatolha-
tatlan, fenyegető, kiismerhetetlen. Első
pillanatban a színpadkép érthetetlenül
kaotikus, arányai idegenek, maximálisan
dezantropomorfak, az egész forgószín-
padot elfoglaló építmény nem emlékeztet
semmire, s egyetlen formából létreho-
zottsága ellenére is szétesett, követhe-
tetlen. (Ugyanakkor tudjuk, hogy e „dísz-
let" valamiképp az agy belső szerkezeté-
nek allegóriája. Ha ez igaz is, a nagyítás
révén minden hangsúly döntően meg-
változik. A mikroszkóp alatt feltáruló
emberi és érthetetlenül idegen világ, vagy
a pop art több méteresre növelt használati
tárgyai, méteres szendvicsei-nek
fenyegető gúnyja ismert példák az
arányváltozásból következő kiszámítha-
tatlanul súlyos jelentéseltolódásokra.)

Az előadás alkotói számára a megte-
remtendő világ, az előadás lényege ez a
tér. Nem allegória, nem szimbólum; az,
ami. Önmaga hordozója, az akarat szerint
megnyilvánuló és megnyilvánító erejű tér:
a Hamlet lényege. Minden, ami történik, a
láthatóságot szolgálja, vagy arra törekszik,
mindaz az elgondolás, ami követhető, csak
ezen keresztül érthető.

Ennek az építménynek - nem véletle-

Shakespeare: Hamlet (győri Kisfaludy Színház). Bán János (Horatio) és Cserhalmi György (Hamlet)



nül nem nevezzük szerkezetnek - dísz-
letkénti leírása megoldhatatlan. Látszat
szerinti strukturálatlansága miatt interp-
retálhatatlan, a vázlatrajzok v a g y a fény-
képek alig érzékeltethetik sajátosságát és
egyediségét - de valószínűleg a tervező
törekvése is épp ez volt. Áthatolhatatlan,
ugyanakkor alagutakkal átjárt,
nyilvánvaló és titkokkal teli, kidolgozat-
lan és túlrészletezett, öntött formákon,
tagolatlan tömbökön afunkcionális kö-
telek lógnak, ereszkednek, csüggenek.
Nem emlékeztet semmilyen létező ismert
építményre, épp ezért a fenti jelzők is ké-
tes értékűek, valójában nem mondhatjuk
meg, mihez képest kidolgozott, mihez
képest tagolatlan. Mindkét hatást tetten
érhetjük, a tér folyamatosan érzékelhető
kétértelműsége tény. Nemegyszer túl
nagy a szereplőkhöz képest, feleslegesen,
nyomasztóan szorítja össze arányaival a
színészeket, máskor alig lehet elférni az
öntött, síkokat alig tartalmazó formák
közti odúkban, résekben. A szereplők
soha nem bejönnek, mindig
előbukkannak, nem kimennek, hanem
eltűnnek.

A forgás és a kiismerhetetlenség révén,
ha kell, e tér áthatolhatatlanná válik,
titkait elrejti, ha kell, labirintusból
kiáltóan üres, támpontot nem nyújtó
puszta anyaghalmazzá lesz.

Mindez egyszerre megvilágított és vi-
lágít. A geometria tagadására épülő for-
mák a fényeket elcsúsztatják, széjjeldob-
ják, a vetett árnyékok síkjait elúsztatják.
Egyértelmű fények, árnyékok a téren
belül nincsenek, ezeket csak a fekete hát-
térfüggönyön követhetjük.

Minden, ami a színpadon áll, mozog,
minden zene, gyúló és kihunyó fény azt
mutatja, hogy a világ, e tér kiismerhető-
sége kétes, átláthatósága kizárt, rende-
zettsége homályba vész.

Utaljunk előre. Rosencrantz és Guil-
denstern első belépésükkor vakként ta-
pogatják végig az előszínpadig vezető
útjukat. Forgolódnak, hajlonganak, ma-
rionettszerű mozgásuk nevetséges és ré-

mületes egyszerre, ügyetlenek és vissza-
taszítóak. Épp olyan vaksin hunyorog-
nak ebben a térben, ahogy lehetséges itt,
pontosan látnak, azaz tudják, jobb, ha
tapogatóznak, topognak. Útjukat kötelek,
kiismerhetetlen formák jelzik, a víz-
szintes, horizontális tagolás biztonsága
nagyobbrészt elveszett. És mindez : lágy,
pontosabban annak hat. Az élek elmo-
sottsága, az emeletmagas átmenetek, a
vájtnak ható lépcsők kuszasága egyrészt
visszavonja a strukturáltság élményének
biztonságát, másrészt semmilyen módon
nem utal az organikus közegek magától
értetődő biztonságára sem. A látvány,
ebben a produkcióban, ismeretelméleti
kérdés - és a lehető legdurvábban, gya-
korlatian az.

3.
Témát és némiképp stílust kell váltanunk.
E Hamlet-előadás lényegét, szöveg és
színpad összefüggéseit keresve nem
hivatkozhatunk minden további nélkül a
látványra. Az egész előadás különböző
szintekre esett szét, ebből következik.
hogy a kritika némiképp éles tagolása is
elkerülhetetlen. Itt az idő megkér-
deznünk, mi köze mindennek a Hamlet-
h e z ? Pontosabban: az a színpadkép, ame-
lyet megkíséreltünk leírni, és némiképp
interpretálni, milyen szálakon kötődik a

H a m l e t h e z ? Igazolja-e, és ha igen, mi-
képp, az előadás lényegi eleme, a látvány,
önmagát. Képviseli-e tehát az építmény a

Hamlet valamilyen szellemiségét, s ha
igen, miképp alkalmazkodott mindehhez
az előadás egészének szelleme, mi történt
a színészekkel, a szövegmondással, a já-
tékmóddal. Eggyé vált-e a két közeg -
beszéd és látvány - vagy csak egymás
mellett létezett? Azaz minden abszolút
látványra való törekvés ellenére nem
maradt-e mindez mégis díszlet, s ekkor
nem vált-e feleslegesen túlméretezetté,
nemegyszer bosszantóan kizárólagossá?
Sikerült-e inherens kapcsolatot teremte-ni
a színpad és a színészek között, a ren-
dezés kiterjedt-e a kapcsolat megterem-
tésére vagy sem, ez az egész előadás alap-

kérdése. (Legalábbis a kritikusnak ez a
véleménye.)

A rendezés Hamlet-víziója, megvalósí-
tandó benyomásuk a szövegről, nem a z

egész előadás alapján rekonstruálható.
Mindaz, ami érthető és magyarázható a
látványból, egyes összefüggések kidolgo-
zásából és döntően Cserhalmi György
alakításából, magatartásából érthető. De
nem hatotta át a koncepció a szöveg egé-
szét, nem terjedt ki a színészek bevonására,
s ez súlyos feszültségekhez, egyenetlen-
ségekhez vezetett.

Mert a töredékeiben visszakövetkez-
tethető Hamlet-vízió egyébként megfelel a
látvány alapjelentésének. Hamlet itt a
kiismerhetetlen és áthatolhatatlan világ
elszenvedője, számára a hiábavalóság
alaptény, döntő súly esik tehát az első
monológra............Oh, Isten, Isten! Mily
unott, üres, / Nyomasztó nékem e világi
üzlet. . ." Amikor e szöveg elhangzik, még
szinte minden hátravan. Ha hang-
súlyozzuk, amint Cserhalmi ezt tette, e
szöveg jelentőségét úgy lassan beláthatóvá
lesz, hogy valójában Hamlet számára már
minden megtörtént. A gyilkosság ténye,
amelyet megtudnia még hátravan, nem
jelent más minőséget, mint az el-sietett
esküvő, legfeljebb igazolja Hamlet
vélekedését a világról, de már nem
alapozhatja meg. Mindaz, amit odáig lá-
tott, elég már, elég az ürességhez, elég a
szorongáshoz, ez a világ: a „gonosz ha-
marságé". Hamlet a darab legelején kí-
vülálló („De törj meg, szívem, mert nem
szólhat a száj"), kíméletlen és tárgyilagos,
az elején is elmondhatná Yorick feletti
beszédét, a két tudás minősége ugyanaz,
csupán a helyzet változik köz-ben -
kíméletlenül, jóvátehetetlenül. Hamlet
végighallgatja atyját, és kívül-kerülése
véglegessé válik. A rendezés e tekintetben
félreérthetetlen volt. A szöveg árad a
hangszórókból, méltóságteljes, higgadt és
bosszúvágyó hangvétel-lel. Hamlet a
jelenet elején a körkörös építmény külső,
magas oldalán áll, hallván a szöveget
szinte leesik, a forgószín-pad némán
elfordul, a néző egyedül marad a hanggal.
Es Hamlet ott marad a tér szélén,
Cserhalmi végig ott kapaszkodik a
díszletbe, amint visszafordul, a kép, a
jelentés, a fenyegető igazság lassan fel-
sejlik. A szöveg, a bosszú hangja: parancs
volt. Hamletet mindez hóhérrá teszi, a
gyilkosság önmagában nem bíráskodás. És
ekkor válik lényegessé az első monológ
kiemelése. Hamlet adott személyisége
lényegéhez tartozó, mindent átható
kétkedése által válik képessé

Ophelia: Leviczky Klára



a hóhérszerep elkerülésére, arra, hogy ne ő
váljon a bosszú eszközévé, hanem tettét
emelje fel önmagához. Kikezdvén jogát a
gyilkosságához. És mindez, az oly jogos
kétkedés, az undor, az üresség folyamatos
tudata lesz minden tragédia forrásává.
Hamlet nem hóhér, erre képtelen, és a
kizárt ember kínos időhúzása, önmagához
való ragaszkodása, vétlenül vagy nem,
gyilkossá teszi. Visszakerülni a világba
már csak halálok útján lenne lehetséges. Á
világ rendezetlen, alapvetően
kiismerhetetlen, entropikus. Mindenki
kénytelen elviselni mások bűnei-nek
következményeit, éppúgy, mint sajátjait, a
világ üressége és nyomasztó mi-volta
folyamatosan bebizonyosodik.

Pár dolgot el kellett volna döntenie a
rendezésnek, épp a kiismerhetetlenül bo-
nyolult egyensúly megteremtése végett.
Nem volt egyértelműen kifizetődő eljárás
Polonius teljes lerombolása, abszolút
fecsegővé, hülye vénemberré tétele. Mert
akármilyen is Polonius, ez nem változtat
azon, hogy halála semmit sem teljesít be,
halála Hamlet számára a vég kezdete.
Ahhoz azonban, hogy a nézővel ezt nyo-
matékosan érzékeltethessük, nem szük-
séges a durva, karikaturisztikus túlzás.
Nem érdemes igazságot osztani: ehhez a
szerkezet túl érzékeny. Ugyancsak
érthetetlen maradt Ophelia kidolgozat-
lansága, realitásának visszavonása is. Aki
ilyen Poloniusnak engedelmeskedik,
annak bűnhődnie kell, s ez megint csak
túlzott egyértelműségekre vezet. Laertes
bonyolult helyzete sem nyert értelmezést.
Nem volt követhető, hogy milyen utat jár
be, az érthető bosszúvágytól és
igazságkereséstől az aljasságban való
részvételig, ugyanolyan merev hősies volt
mindkét helyzetben, s ez már zavaró is.
Claudius útja sem volt kidolgozott. A
leplezett tett miatti rettegés és a lassú, de
elkerülhetetlen vég előli nyílt menekülés
között - az ima - sok idő telik el. Ez a
Claudius már az elején hétpróbás
bitangként mászkál a színen, ami a néző
megnyugtatásán kívül semmire sem vezet.
Ha Fortinbras megérkezését -- fény-nyel,
díszlettel, hanghordozással - mani-
fesztáltan külsődlegesnek tekintjük, úgy
ezt Horatióval való párbeszédében érzé-
keltetnünk kell. Ehhez viszont Horatio
Hamlethez való viszonyának kizáróla-
gosságát kell kiemelni, ami viszont megint
nem történt meg. Szinte semmi sem volt
észrevehető kettőjük tragikomikus
viszonyából. Horatio mindenképp
Hamletet követi, Hamlet viszont épp nem
halad semerre. Horatióval

szembeni meghatottsága ebből ered, nem
egy véletlenül megmaradt barátság ez. Ő
látja, hogy mindez már-már groteszk, s
ez valóban megható.

Mindezek a relációk kidolgozatlanok
maradtak, a szöveg felmondásán túl az
összefüggések elhalványultak, a drama-
turgiai munka igénye egyértelműen lát-
szott ugyan, de konzekvens végigvitelére
nem került sor. Ezért történt, hogy a
látvány nagyvonalúságával, egyértel-
műen végiggondolt jellegével szemben
mindez kidolgozatlannak, töredékesnek
hatott.

Á rendezés érdeklődésének homlok-
terében csupán Hamlet alakjának megte-
remtése állott. Cserhalmi György szere-
pet kapott - ebben a térben, ebben a lát-
ványban is. Hangütése világosan követ-
hető maradt. Iróniája épp oly mély, mint
fájdalma mindahhoz, amihez nincs köze,
vonzódik és undorodik a világtól. Cser-
halmi fizikai adottságai t maximálisan
kihasználja, egyedül ő tesz eleget e lát-
vány követelményeinek, mozgása, járása,
indulatos kirobbanásai kellően megter-
vezettek. O otthon van ebben a világban.
Teljesítménye s ez független tőle ott
romlik le, ahol a dialógusokra kerül a sor:
társai nem követik őt, sem játék-módban,
sem intenzitásban.

Úgy tűnik, szinte egyedül ő érti, milyen
Hamlet is ő, magánya kettős, épp olyan
egyedül van az előadás megvalósításá-
ban, mint a szöveg teremtette világban.
Különös módon ezt is előnyére fordítja:
iróniája, nyeglesége, szomorúsága időn-
ként ebből is ered. Alig párszor kerül jó
helyzetbe, kidolgozott, megrendezett
helyzetbe. Horatiót Bán János játssza, s
ha nem is rosszul, de érthetetlenül halvá-
nyan és ugyanakkor teátrálisan is. Holott

mint tavaly is kiderült - valóban te-
hetséges, elmélyült színész.

S ezen a ponton fel kell vetnünk a ren-
dezés felelősségét a színészi munka minő-
ségének tekintetében. Ugyanis elmond-
hatjuk, hogy nagy részük valóban rossz
volt. Idegenül érezték magukat ebben a

közegben, képtelenek voltak alkalmaz-
kodni e térhez, követni a rendezés szel-
lemét. Konvencionális, életidegen, tisz-
tázatlan játékmódokat összekeverő ala-
kítások sorát láthattuk.

De ugyancsak cl kell mondanunk, hogy
- megítélésünk szerint a színészek
legnagyobb része tudta, hogy rossz.
Tudták, hogy idegenek, érezték, hogy
nem ők a lényeges részei ennek a pro-
dukciónak. (Nem vagyok bizonyos ab-
ban, hogy kellő figyelem és instrukció
jutott számukra.) Elesen fogalmazva:
nemegyszer ottfelejtett kelléknek tűntek a
szereplők, s ha a rendezés nem tudta,
mitévő legyen velük, miképp várhatnánk
el tőlük, hogy megteremtsék helyüket egy
igen monumentális, gondosan eltervezett
konstrukcióban.

Á színészek ellen voltak a jelmezek is.
Különös módon, épp ezen az előadáson,
az átlag alattian rosszak voltak. Ponto-
sabban: árulkodóan mutatták, hogy me-
lyik szereplő, melyik szituáció az,
amellyel valóban foglalkoztak, amelyet
valóban kiforrottan megvalósítottak. For-
tinbras idegensége például látható volt, ő
jelmezét viselte a jelmezek között. Ro-
sencrantz és Guildenstern ruhái is meg-
feleltek céljuknak, elég lazák, ironikusak
voltak. Egyébként stílustalanság és feles-
leges díszítettség jellemezte a ruhák nagy
részét. Hamlet - Cserhalmi járt a legjob-
ban, egyszerű nadrágot, fekete ing-kö-
penyt viselt, s ez semmiképp sem aka-
dályozta mozgásában.

Ezek után túlzásnak tűnik minden
egyes alakítás külön méltatása, illetve,
szigorú megfeddése. Ezek a szerepek,
vitathatatlanul kiválóak, és épp ezért
nemegyszer egy-egy színésznek jóval
többet, jóval igazabb teljesítményt kel-
lett volna nyújtania.

Feltétlenül ki kell emelnünk Martin
Márta Gertrudját, ha teljesítménye egye-
netlennek bizonyult is, de Hamlettel való
jeleneteiben megtalálta saját hangját,
hiteles volt kétségbeesettsége, szenvedé-
lye, az anya- és nőszerep kettősségében
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széjjelszakadó ember viaskodása. A ví-
vásjelenetben - függetlenül attól, hogy a
rendezés minderre nem utalt, nem mutatott
- egyértelművé tette, hogy a pohár kiivása
nem véletlen, hanem öngyilkosság.
Szerepértelmezés kérdése ez, de a halál
visszaviszi őt Hamlethez, meg-szünteti
kettészakítottságukat, feloldja élet és
erkölcs feloldhatatlan ellentétét.

Leviczky Klára Opheliája valójában
csak egyetlen jelenetben, Hamlettal való
dialógusában volt önmaga, sem Laertessel,
sem Poloniussal való viszonya nem volt
értelmezve, árnyalatlan, sematikus maradt.
Önálló értéket teremtett Szolnoki Tibor
Guildensternje, mélyen megér-tette a
marionettszerűen vakoskodó el-veszett
ember jelentőségét, egész moz-
gáskultúrájával, arcjátékának finom iró-
niájával érzékeltette ezt.

Á győri Hamlet tehát igencsak felemás
alkotás. Született egy vitathatatlanul fontos
előadás : olyan koncepcióval,
megközelítéssel, ami megragadó és alap-
vető. Á színház totális látvánnyá emelé-
sének kérdése, ennek megteremtése döntő
feladat. Mindez egy nehéz helyzetben
levő, társulatát most alakító színházban
történt, a színészek zavara ebből is ered-
het. Nem vált eggyé az előadás, arány-
talanságról, tévedésekről beszélhetünk.
Mindez nem von le semmit annak a kí-
sérletnek és útnak az alapvető fontossá-
gából, amit Bódy Gábor és Bachman
Gábor évek és filmek óta járnak, s amely-
hez most megnyerték Szikora Jánost, akit
elismerés illet bátorságáért.

Shakespeare: Hamlet (a győri Kisfaludy Szín-
ház és a Magyar Televízió közös vállalkozása)

Fordította: Arany János. Társrendező:
Szikora János. Rendező: Bódy Gábor m. v.
Díszlettervező: Bachman Gábor m. v. Zene:
Vidovszky László: Jelmeztervező: Tabea
Brumenscheid. Dramaturg: Kozma György.
Mozgás: Pintér Tamás m. v.

Szereplők: Cserhalmi György, Áts Gyula,
Martin Márta, Bán János, Mester János, ifj.
Újlaki László, Leviczky Klára, Uri István,
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GABNAI KATALIN

Gyerekek színháza

Országos színjátszó-találkozó Pécsett

Össze lehet-e egyeztetni a nevelésköz-
pontú drámajátékokat a közönség elé vitt
produkcióval? Mikor szabad egyáltalán
közönség előtt megmutatkoznia a
gyereknek ? Milyen védő körülményeket
kell biztosítani a fiatalok számára ahhoz,
hogy személyiségkárosodás nélkül vé-
szeljék át az előadást megelőző kon-
centrált munkát s magát a jelentős fe-
szültséggel és sokak által gyanúsnak tar-
tott örömökkel járó előadást?

Eddigi tapasztalataink szerint az álta-
lános iskolás korosztály esetében többet

ér a hosszú hónapokon át tartó, gazdag
és érdekes előkészítő folyamat, mely nem
föltétlenül csúcsosodik ki előadásban,
mint egy „díjra korbácsolt" roham-csapat
bemutatója egy fesztiválselejtezőn. De
csak álszentség vagy tehetség-hiány
tagadhatja le azt a jelenséget, hogy a
színjátszásra, drámajátékra szövetkezett
gyerekcsoportok jelentős hányada előbb-
utóbb közönség elé akar lépni, s a
magamegmutatáson túl közölni akar
valamit, s akarja tudni, hogy amit csinál,
az jó-e, tetszik-e, érthető-e másoknak. Á
pedagógiai mértékkel mért nevelő-munkát
a közönség elé lépés pillanatában
megszorítja az esztétikai követelmények
sora, s bebizonyosodik, hogy a leg-
érzékenyebb tanár is csak akkor készíthet
elő produkciót, ha a színpad törvényeivel
tisztában van, mert egy rossz előadásban a
gyerek még kiszolgáltatottabbá válik, mint
a felnőtt színész, s a rossz
gyerekprodukció nem csupán esztétikai,
de pedagógia bűnténynek vagy balesetnek
is számít.

Pécs városa hatodszorra adott otthont
annak a több száz gyereknek s annak a
körülbelül százfőnyi szakembergárdának,
akik a dramatikus nevelés jelenlegi
állapotának feltérképezése érdekében
most épp fesztivál formájában - nem
módszertani szeminárium formájában,
mint egy évvel ezelőtt - találkoztak egy-
mással. A fesztivál pedig, mit szépítsük,
produkciókat vonultat fel. Á gyerekelő-
adás minden színházi forma között talán a
leghervadékonyabb. Az iskolai év végén
virágzik, megér öt-hat bemutatót, vagy ha
nagyon sikeres, maximum ti-

zenkettőt, aztán kinőnek belőle a ját-szók.
Egy éve futó produkció már matuzsálemi
kort, s a bemutatóhoz képest belső
arányaiban jelentősen megváltozott
előadást jelent.

Körtánc és korona

Pinczehelyi Sándor pécsi képzőművész
munkája az az embléma, amely a ma-
gyarországi gyermekszínjátszók minden
korosztályának találó jelképe lett, s melyen
a legkisebbek ritmusjátékának kör-tánca
idéződik fel, de ha akarom, a klasszikus
mesék királyi koronája látszik, s
meghatározó alapalakzata a maszk, táguló,
mozogni látszó nagy szemekkel.

Ebből a fesztiválból érdekes módon épp
a korona hiányzott, azaz kevés volt
azoknak a mesejátékoknak a száma, me-
lyek azelőtt a bemutatók zömét képezték,
ritkán örömére, többször bánatára a
közönségnek. Á kölcsönzőből kivett
bádogkeménységű ruhákat annyit kár-
hoztatták, a ragasztott bajusz addig csik-
landozta a játszók orrát, a hozzáférhető
mesedramatizálások jelentős hányadának
bárgyú dialógusai addig gyötörték a já-
tékosokat s a nézőket, míg végül maga a
mese szorult háttérbe. Most pihen talán,
míg meg nem születnek azok a formák,
melyek kellő játékbiztonságot, rugalmas
játéklehetőséget adnak, s melyek-ben jó
lesz „királynak lenni"...

Lázár Ervin Négyszögletű kerekerdőjének
lakói is alig jelentek meg most, pedig
Mikkamakka és Bruckner Szigfrid érin-
tésnyi közelségben él a legtöbb iskolással.
Az a helyzet azonban, hogy mind a
királyos mesék, mind Lázár Ervin törté-
netei jelentős dramaturgiai beavatkozással
vihetők csak színre, ez pedig biztos kezű
dramaturgot, mi több, leleményes rendezőt
igényel, határozott „színpadi
megformálást", még akkor is, ha nem
pódiumon, hanem a közönség közelében
zajlik a játék.

Korona tehát alig akadt, de „körtánc",
vagyis kötött ritmusú szerkesztett játék,
melyet versekből, dalokból, gyermek-
játékokból állítanak össze, idén is elég sok
pergett le, ha nem is annyi, mint két-három
évvel ezelőtt, amikor ország-szerte döngött
a színpad anyányi lányok ugróiskolái alatt,
s tapsolt és kánonban beszélt mindenki.
Hogy káros túlhajtásoktól mentesen
milyen nagyszerű játék születhet ebben a
műfajban, ezt mutatták meg a tamási
úttörőház „Csicsergői", s a vezetőjük,
Csekéné Bakonyi Ágota. Az első
osztályosok öröm az iskolában címmel
mutatták be játékukat, áradó,



őszinte lelkesedéssel. Az iskolai élet örö-
meiről nem könnyű tizenvalahány percre
elegendő első osztályú, hibátlan gyer-
mekverset találni. De a rendezőnek és
tizenkét gyerekének még az olykor-olykor
elvékonyodó irodalmi anyagot is sikerült
egységben tartani, elsöprő sikert aratva
mindenütt.

Balázsi Mária Éva a nagykanizsai út-
törőház Picurka Színpadát vezeti. Negyven
második osztályos kisdobosával mutatta be
Álmomban, Karikaországban című
szerkesztett játékát, melynek képi meg-
fogalmazása -- úszógumik minden elkép-
zelhető funkcióban és helyzetben - ta-
gadhatatlanul magán viseli az előkészítő
kreatív játékok hatását, s a nagyon is
kopárrá vált játékok között kiemelkedően
igényes és egyszerűségében is dekoratív
látványt nyújtott. Igaz, a zenei és a képi
ritmus kerekei között zúzalékossá
aprítódtak az eredeti versek, ám a játé-
kokról, vetélkedésről, lakodalomról és
temetésről szóló előadás egésze ezt is
megbocsáthatóvá tette.

Közhely, hogy nem tudunk ünnepel-ni.
Ezért is volt talán élmény a budapesti X.
kerületi kisiskolások Petőfi emlékmű-sora,

mely egy március 15-i ünnepély magjaként
került a fesztiválra. A csoport két vezetője
Rédl Andrea és Mircsev Éva a lehetetlent
kísérelte meg, és döbbenetes eredményre
jutott. Tizenöt gyerek - köztük egy vakító
szépségű, átszellemült arcú fiú, aki a költőt
s annak szobrát alakította - arról beszélt,
játszott és gondolkodott előttünk, milyen
lehetett az, aki jobbára csak szoborként
ismerős nekik. Az igazságot keresték, s
hogy béklyók nélkül kereshették, ez
minden-nél jobban dicséri vezetőiket, s
meg-rázta nézőiket.

Volt még egy királyokat felvonultató
játék: a fogadó megye sellyei Csiribiri
Színpada Petkó Jenő, játék, vagy amit
akartok című, „én- és közveszélyes játék,
kacagásra és zokogásra" alcímű művét
mutatta be, mely ha kevesebbet markol,
többet fog. Valami áttekinthetetlen,
tobzódó képi és szövegi tohuvabohu
örvénylett a színpadon, drámaelméleti
belháború a sírók és nevetők országa
között, melynek szemlélése során az alap-
vető feszültséget az a töprengés okozta a
nézőben, hogy vajon mi tartja össze azt a
kavargást.

Életjátékok

Nyolc-tíz évvel ezelőtt még gügyögés,
hazug és tartalmatlan pátosz, „ejnye-
bejnye" tanulság, s rövidlátó didaktika

jellemezte a gyermekelőadások zömét, s
elképesztően gyenge szövegkönyveket
„tanultak be" a csoportok. Ezek a szö-
vegkönyvek szívós tarrackként élő-
előbújnak minden évben, de a betanulást a
gyerekek teremtő erejére apelláló ins-
piratív rendezői munka egyre több helyen
váltja föl, s a tanárok szervezett
képzésével ez mindinkább teret nyerhet.
Gügyögés, hamis pátosz, buta didaktika
most is akad. Ám az elmúlt hat-nyolc
évben elnyerte rangját az igazi költészet, a
tiszta irodalom, és segítségével meg-
tisztultak a gyermekszínpadi formák is.
Ezután következett az a változás, amely
erre az évre érett be, s mely érezhetően
azonnal "divattá" is vált - ez pedig a mai
élet kendőzetlen megjelenítése a
színpadon. Hogy a kendőzetlen igazság ne
megformálatlan igazság legyen, ez a
következő évek tanulnivalója lesz.

Nézzük, hogyan szivárog be a nyolc-
vanas évek Magyarországa a játékokba: a

győriek etűdje az Egyszer egy királyfi
történetét fonta körül és tűzdelte meg
televíziós reklámokkal, mely a kettőtől
tizenhat évesek nagy nemzeti „együttes
élménye". A csoportot vezető Vén Lajosné
és Bende Ildikó észrevette ezt a mégoly
bomlékony kötést jelentő utalást, ezt a
pótlékként jelentkező közösségidéző és -
képző erőt, mely a gyerekek-ben munkál,
formát adott neki, és briliáns játékot
teremtett belőle.

Á Veszprém megyei Ösküből jött az a
negyvenkét gyerek, akik az igazgató
Schenk Róbertné irányításával Csak a fele
tréfa címmel mutatták be műsorukat, mely
kész irodalmi anyag alapján az iskolai élet
elgépiesedett, megfáradt tanárokkal és
magányos vagy csordába terelődő,
elbizonytalanodott diákokkal elnehezült
napjait mutatta be, igen sok rendezői
leleménnyel.

A jászfényszarui Napsugár Gyermek-
színpad vezetője Kovács Ándrásné. Szol

nok megyében nemzedékek nőttek már ki
a keze alól, s népi komédián és tarka
mesejátékon iskolázott rendezői gya-
korlatát most- új színnel gazdagította. Az
utóbbi évek során megismert szocio-
dráma-jellegű rögtönzések, életjátékok
technikáját megpróbálta összeötvözni az
általa ismert színpadi gyakorlattal, s ebből
furcsa minőség keletkezett. Műsoruk első
fele egy elég gyenge központi konfliktus
köré szövődő bonyodalmak vagy inkább
reflexiók fésületlen szálaiból áll: hogyan
reagálnak a jászfényszarui gyerekek arra a
hírre, hogy úttörőruhában ballagnak a
nyolcadikos lányok, s nem öltözhetnek
„igazi" ünneplőbe. A játékban a
kabaréelemek keverednek igaz és
fájdalmas pillanatokkal: amikor a játszók
egymásnak kezdik megmutatni, „mi van
otthon", valami jelenkori népi komédia
ragyogó pillanatai élednek fel. Ezzel falusi
témákban teremt olyan játékot, mely csak
a csepeli utcaszínház legjobb alkotásaihoz
mérhető. Ha ez véletlen virág volt,
egyszeri csak az örömünk. Ha folytatása
lesz, az egész amatőr-színjátszás
gazdagszik vele.

A bemutatkozó csoportok egyharmada
hozott olyan játékot, melyben a főszereplő
a környező valóság, fölcserélhetetlen az
idő és a helyszín, s e kollektív játékokban
az esetleges formai döccenők ellenére is
tisztán fogalmazódnak meg az életünk
minősége körüli kérdések.

Plautus: A bögre című darabját mutatta
be a Bocsod megyei csoport Palkó Pál
vezetésével, Mucsony-Alberttelepről. Ez
volt az egyetlen klasszikus drámai művet
bemutató produkció, s aktualitását, a pénz
rontó hatalmát minden néző érzékelhette,
még ha a komédia néhol kissé rendezetlen
maradt is, más-kor meg túlzsúfolódott
ötletekkel. Á fő-szereplő fiú színészi
munkája, remek improvizációs készsége,
kapcsolatterem-

Golding: A legyek ura (a debreceni Alföld Gyermekszínpad előadása) (Gáspár László felvételei)



tő, aktualizáló képessége a találkozó
egyik emlékezetes eseménye volt.

Pest megyét képviselte a szentendrei
Karinthy Színpad, amely Örkény István
Visszatért a földre a magyar Holdrakéta
című művét vitte színre, igazi színházi
megoldásokkal örvendeztetve meg a
nézőket. De a technikai eszközök hibátlan
alkalmazásán túl az egész találkozót
jellemző perszifláló kedv és indulattal teli
szatíra volt az előadás legfontosabb jegye,
felnőtteket megszégyenítő pontossággal
játszó, tudatos, okos kamaszok üzenete.
Rendező: Szeredi Mária.

Hadd essék szó utoljára két ellentétes
céllal működő együttesről. A gödöllői
Kisegítő Iskola hátrányos helyzetű gye-
rekeinek napközis csoportjából alakult a
Csepp Színpad, amely Arany János vidám
balladáját, a Pázmán lovagot mutatta be.
„Ha mi így közösen lepkét, vasat,
szalvétát. . . tudnánk gyűjteni, és ezzel
érnénk el a számomra legfontosabb,
legszentebb pedagógiai célt, a
közösségformálást - hát azt tennénk. Az
én bűnöm a színházasdi" - írja magáról
Baranyai Gizella, a csoport pedagógusnak
és rendezőnek egyaránt kiemelkedő
vezetője, aki eredeti végzettsége és
kemény napi munkája szerint
gyógypedagógus. És megszületik az elő-
adás, melyben egy időre helyrebillen a
világ rendje, s mely talán védelmet és
biztonságot ad későbbi időkre is. Az
előadás - szép, erős, humorral teli, és
azok hozták létre, akik vezetőjük szak-
mai felkészültségére szorulnak, a gyó-
gyító pedagógus segítő kezét fogják.

A debreceni Alföld Gyermekszínpad

színháznak vallja magát. Vezetőjük Vár-
hidi Attila több sikeres és formagazdag
produkciót mondhat magáénak, s rendezői
eszköztárának néhány másolható fogása
máris visszaköszön a követők munkáiban.
Toldija országos hírű, a tele-vízióban is
látott előadás volt, Tom Sawyere
nagyszínházi sikerprodukció. most
William Golding A legyek ura című
regényéből készített művét hozták Pécsre,
s aki eddig kételkedett volna, a bemutatón
láthatta, milyen elsöprő szak-mai
felkészültséggel dolgoznak ezek a
gyerekszínészek, s mekkora örömük van
benne. Az előadásból azonban kevéssé
sikerült kihámozni azt az élményt, amit az
alapmű ígér. Az áttételek rend-szere
hiányzott. Dübörgő gépzene és villogó
fények között néhány vészjósló hallgatás
nem hozott igazi drámai feszültséget.

Mérlegféle

A fesztivál egész mezőnyét látva el-
mondhatjuk, hogy nem remélt mértékű
tartalmi gazdagodás kezdődött el, egész-
séges, kritikus, szellemes hangvétel jel-
lemzi a legjobb produkciókat. Hiányzik
azonban a mese, a klasszikus irodalmi és
drámai anyag, s nem kap rangot a tiszta,
értékes szöveg. Bizonytalan tartalmakat
egyszerűbbnek látszik „lemozogni".
Kevés a varázslat, az átlényegülés, a gye-
rektől nem idegen koncentrált játék, s
elvétve fordul csak elő a kaland, a líra, az
igazi dráma.

Á kollektív drámaépítés többé-kevésbé
bevett alkotó módszerré vált. Ám az ezzel
kísérletezőknek előbb-utóbb el

kell dönteniük, hogy az önismereti játékok
szintjén lebegtetik-e az ismételhető
formára edzett improvizációkat vagy
drámát építenek belőlük. Ez utóbbi igen
sok gyötrelemmel jár, hiszen a vezető
tanár a kezdeti inspirációtól kezdve a
jelenetek összefűzésén, javításán, esetleg a
nyersanyag megírásán és közös, általa
irányított feldolgozásán keresztül rengeteg
munkafázison keresztül viszi a készülő
drámát az előadásig, s még utána is
lélegezteti, frissen tartja, hogy a produkció
minél kevésbé fáradjon el. Bár a gyerekek
élményanyagából épít, ezeket az
élménysorokat tudatosan idézteti fel, az
anyag minden rezdülését ő érzi, a
rendezőelv az övé, akárcsak a felelősség,
hiszen - aki tanított már, az tudja - a
gyerek egy bizonyos határig mindenre
rávehető. Á rendező munkájának jelentős
része tehát abból áll, hogy megérteti
fiatalabb társaival a világot, magukat és
magát. Ennek a folyamatnak a fázisait és
végeredményét egyaránt mutatta a
fesztiválon műhely-jelleggel bemutatkozó
KISZ Központi Művészegyüttes Úttörő
Irodalmi Színpadának Na' Couxypan,

'
avagy

ma vagyok tizenhárom éves című
produkciója.

Á . a fesztivál legtöbb műsordarabja -
részben az előzőekben említettek is - arról
tanúskodott, hogy a rendező-tanárok
legtöbbje kezdi ugyan elsajátítani az
improvizációkra épülő játékkomponálás
formai eszközeit, s ezeket jól-rosszul
alkalmazza is, de hiányzik az így létrejött
produkciókból az igaz élmény. Így viszont
ez a módszer menthetetlenül a
formalizmus veszélyével fenyeget.

Á bemutatókat követő szakmai beszél-
getéseknek éppen ez a kettősség volt a
legtöbbet tárgyalt témája. Bár ennél
kevésbé általános, de egyre inkább
észlelhető jelenségről is szó esett a meg-
beszéléseken, éspedig az amatőr produk-
ciók szerzői jogi kérdéseiről. Létrejön a
dráma hosszú hónapok, olykor több mint
egy év alatt, s egyszer csak azt veszi észre
a rendező, hogy a vérrel-verejtékkel
megszenvedett művét a rádió riportere
saját dokumentumjátékaként forgalmazza,
a filmrendező hosszú perceket emel át
előregyártott elemként saját munkájába, a
televíziós nevelési műsor rendezője évek
termését aratja le egyet-len sorozatba
szippantva jól kiérlelt játékokat - olykor
név és lelőhely fel-tüntetése nélkül, olykor
azzal. De ez tulajdonképpen már messze
túlmutat a gyerekszínjátszás problémáin.

A Pázmán lovag a gödöllői Csepp Színpad előadásában



arcok és maszkok

PÁLYI ANDRÁS

Pogány Judit
„szociográfus"

Régi és új jegyzet
a Turgenyev-bemutató kapcsán

Pogány Judit az esőben. Évekkel ezelőtt
történt, mégsem lehet elfelejteni: a Dosz-
tojevszkij regényéből készült kaposvári
Ördögök egyik lélegzetelállító pillanata volt
ez. Liza magzavarodott pillangóként
csapong Sztavrogin titokzatos, vonzó fé-
nye körül, s amikor végre igazán közel
kerülhetne hozzá, sátáninak látja e fényt,
az együtt töltött éjszaka után ködös-esős
reggelen elindul, hogy megpillantsa az
orgyilkosság áldozatául esett félkegyelmű
Marja tetemét, aki mintegy szerelmi
vetélytársnője volt. Miközben a tett szín-
helyére igyekszik, szakad az eső a szín-
padon, oldalt kétbalkezes, korábban már
kikosarazott udvarlója, Mavrikij Nyiko-
lajevics. Liza megbotlik, elvágódik a lucs-
kos macskaköveken, élettelenül, mintha a
történet ezzel véget is érne. Fehér köntöse
szétlibben, összemocskolódik, s amikor
Mavrikij Nyikolajevics ügyefogyottan
felsegíti, sárosan törékeny alakjára tapad,
ettől végleg szánalmas lesz és magányos,
Odalép a holttest körül tolongók közé, egy
ismeretlen ököl felemelkedik és leüti. Liza
nincs többé.

Valószerűtlen jelenet. Mintha nem is
színházban látnánk. Pogány Juditban
ekkor már csipetnyi teatralitás sincs, ő
maga a leplezetlen emberi elesettség.
Akár egy dokumentumfilmben. De még
csak nem is filmszerű e kép, inkább azt
mondhatnánk: dokumentumszínház. Mi-
nősítésére legjobban a nyers kifejezés illik :
viaszlenyomat a valóságról, megmásít-
hatatlan és egyszeri, akár egy halotti
maszk. Estéről estére mégis oly személyes
ez az aktus, mintha a színház közvetlenül
megszólítana.

Más példát is említhetnénk: jószerivel
minden figurában, akit életre kellett kel-
tenie, meglelte e viszonyítási pontot, amit
könnyen nevezhetnénk színészi, de még
pontosabban emberi ars poeticának.
Pogány Judit az ember kiszolgáltatott-
ságára figyel, teljes valójával: ösztönei-
ben, reflexeiben is. Az elesettek, az ügye-
fogyottak, a mások martalékává váltak
sorsát rajzolja. Távol áll tőle mindenféle
sajnálat és önsajnálat: nemcsak magával
kíméletlen, hanem a megjelenített figu-

rákkal is. Olyan összefüggéseket is tud,
amit csak a „lelki szegénység" beavatott-
jai ismernek: az önáltatás, a sokféle élet-
hazugság csapdáit. És éles fejhangon el-
kacagja magát, akár egy kaucsukbaba:
egyszerre szívszorító közelbe hozza azo-
kat az önmagukat tárggyá „idegenítő"
alakokat, akikre már eszünkbe sem jutna
az emberi sors kifejezést használni.

Anni is ilyen kaucsukbaba Kroetz
Felső-Ausztria című kétszereplős darab-
jában, melynek tévéváltozatát Pogány
Judittal és Koltai Róberttel láthattuk; egy
animális szinten létező kispolgár-
fiatalasszony, aki alig tucatnyi szókincs-
csel rendelkezik s a „még szép" és a
„frankó" kifejezésekkel úgyszólván vala-
mennyi gondolatát és benyomását közöl-
ni tudja élete párjával, akiről tehát este az
ágyban az unott és félbehagyott sze-
retkezés közben elégedetten állapítja meg
a férj, hogy „te nem vagy kivétel", mire ő
ugyanilyen elégedetten, már-már ön-
tudatosan: „Nem, én aztán nem." És
mégis van valami kivételes ebben az
Anniban. Noha inkább azt kellene mon-
danunk: nem Anniban, hanem Pogány
Juditban. De Pogány Judit színészeté-ben
epp az a kivételes, hogy ő - a színész

- maradéktalanul feloldódik, eltűnik
abban a sorsban, mely előbb nevezhető
„tárgyi" sorsnak, semmint emberinek.
Csupán attól lesz emberi, amit belőle
Pogány „anonim" színészete megmutat.
Akár egy szociográfia.

Nem véletlen a hasonlat: Pogány Ju-
ditot voltaképp nem színészi ambíció
hajtja, hanem a szociográfusé. Olyan
történetek érdeklik - ha tetszik: olyan
nőalakok belső története -, akiket nem-
igen lehet a színészet nemes és csiszolt
eszközeivel megközelíteni. Többnyire
semmivel sem lehet őket megközelíteni.
Csak meglátni lehet őket. S akinek van
hozzá szeme és megfelelő szakmai
(szociográfusi) módszere, az megmutathatja
őket. Pogány Juditnak ilyen szociográfusi
mód-szere a színészet. Ezért nevezem
anonim-nak ezt a színészetet: abban, amit
meg-mutat nekünk, nem a színészet a
lényeges, de még csak nem is az
egyéniség, amiről a film évszázadában
oly sokat be-szélünk, hanem a
megmutatott emberi sors. Az önmagától
„elidegenített", az önmagából
kisemmizett tárgy-ember visszafordítása
magához, magába. Pogány Judit egy
osztrák kispolgárasszonyka

autóról-háztartásról-pénzről,

Lizaveta Bogdanovna: Pogány Judit (Fábián József felv.)



kocsiról és kicsiről fecsegésében a szoci-
ográfus helyzetjelentését a művészi kon-
templációval rokonítja.

Mindez ugyanolyan nyers a képernyőn,
mint amilyen iszonyatos-lucskos
elvágódása volt az Ördögökben a színpad
macskakövein. Akkor úgy tűnt, e „nyers
színészet" jellegzetesen színházi lehetőség:
a színész és a közönség közvetlen,
személyes kapcsolatán múlik. Most vi-
szont nemcsak az derült ki, hogy Pogány
Juditban olyan kifejezőerő van, amivel a
„közvetettebb" televíziós műfajban is
maradéktalanul érvényesíteni tudja mon-
dandóját, hanem az is, hogy a „szoci-
ográfus" Pogány Judit tudósítására oda
kell figyelnünk. Ugyanis rólunk magunk-
ról van szó.

2.

Á fentieket 1977 nyarán írtam egyik képes
hetilapunk felkérésére, maga a cikk -
szerkesztői megfontolásból - mégis fiók-
ban maradt. Valószínűleg, mert Pogány
Judit akkor még a kaposvári társulat tagja
volt, s az idő tájt az elmérgesedett színházi
viták miatt épp nem számított ildomosnak
kaposvári színészt dicsérni. Esztendő
múltán Pogány Pestre szerződött, addigra
azonban ez a kis írás meg-lehetősen
aktualitását vesztette, át kellett volna
dolgoznom, s én inkább tovább őriztem a
fiókomban. Hogy miért teszem most mégis
közzé az Egy hónap falun kaposvári
bemutatója kapcsán? Ürügyet korábban is
találhattam volna rá, hisz Pogány Judit
előbb a Nemzeti Színházban, majd ismét
Kaposvárott egy sor alakítással „igazolta"
a fenti eszmefuttatás lényegét. Az Éjjeli
menedékhely Natasájaként, a Jövedelmező
állás Polinájaként ugyanúgy, mint a
kaposvári Marica grófnőben, Az eltört
korsóban, a Chicagóban, a Varsói
melódiában (ez utóbbiról egyébként a
SZÍNHÁZ ez évi májusi számában külön
is írtam), sőt az Ajándék ez a nap című,
tavaly bemutatott filmben különösen is
(ennek méltatása azonban nem ennek a
folyóiratnak a profilja), mégsem merült fel
bennem a gondolat, hogy elővegyem e régi
jegyzetet. Áz Egy hónap falun premierjén
azonban olyasmi történt, ami úgy érzem,
különös aktualitást ad az évekkel ezelőtt
leírtaknak.

A Turgenyev-darab bemutatójáról be-
szélek, s ezt azért kell hangsúlyoznom,
mert amiről szólni szeretnék, az az elő-
adásnak abban a rétegében történt, abban a
legkevésbé rögzíthető és konkretizál-ható
szférában, mely estéről estére vál-

tozik, módosul, fejlődik vagy visszaesik,
abban a szférában, melyet közönségesen
színészi diszponáltságnak vagy indiszpo-
náltságnak szoktak nevezni, de ami az
olyasféle érzékenységgel készült produk-
ciókban, mint az Egy hónap falun mostani
színrevitele, nem akármilyen jelentőséggel
bír, s amit magam részéről sokkal
szívesebben színészi jelenlétnek monda-
nék. Mindenesetre a hiányérzet, amit ez, a
nagyon szép kaposvári előadás hagyott
bennem, a színészi jelenléttel kapcsolatos.
Igen árnyalt, gondosan kimunkált,
nemegyszer sok belső invencióról tanú-
ságot tevő színészi alakításokat látunk,
csak épp az átszellemültség, a színészi
jelenlétnek az a poézise akar nehezen,
alig-alig megszületni (legalábbis a be-
mutató előadáson így tapasztaltam), amit
pedig a jobb kaposvári produkciókban
már-már természetesnek veszünk. Úgy
érzem, bár az együttes valamennyi tagjáról
lehetne elismerő szavakkal szól-ni,
Pogány Judit epizódja a legkiegyen-
súlyozottabb, a legtöbb rejtett fedezet-tel
rendelkező alakítás. De magánál az
alakításnál talán épp e „rejtett fedezet" az,
ami fontosabb, ami maga a lényeg.

Lizaveta Bogdanovna fő jellemvonása
ebben az előadásban nem abban áll, amit a
színlapon olvashatunk róla, hogy tár-
salkodónő, hanem hogy vénlány. Po-
gánynak most is megvan a »szociográfusi"
szeme, hogy teljes emberi sorsot mondjon
el egyetlen jelenetben, amikor a
turgenyevi tragikomédia legképtelenebb
helyszínén, Iszlajev birtokának egy
félreeső zugában, egy ócska holmikkal teli
pajtában a kiégett és cinikus falusi doktor
Spigelszkij, akinek figuráját oly jól
ismerjük a Csehov-darabokból, váratlanul
megkéri Lizaveta kezét. Ez a vidékbe
temetkezett, megsavanyodott, el-
aszalódott harmincöt esztendős lány, akit
az életben még senki meg nem csókolt,
boldogan és idétlenül kelletni kezdi
magát, kigyúl, belső fénye lesz, ami még
inkább hangsúlyozza esendő voltát.
Amikor pedig a doktor „mellesleg" rájön,
hogy a lánykéréshez az is hozzátartozik,
hogy megcsókolja a kisasszonyt, Pogány-
Lizaveta mámoros groteszk izgalommal
csimpaszkodik a férfi nyakába. Mitől
hisszük el, hogy mindez, igazi ? Mitől
felejtjük el e pillanatban, hogy szín-játékot
látunk ? Végtére is, ha szigorú
szenvtelenséggel nézzük, nincs itt másról
szó, mint egy valóban jól megcsinált,
minden részletében kimunkált epizód-
alakításról. Azaz akár Pogány Judit pro-
fizmusát is méltathatnánk, csak épp ez a

kétségkívül igen impozáns szakmai biz-
tonság ezúttal teljesen másodlagosnak
tűnik. Valami más, ami rabul ejt, ami
hatása alá kerít.

Hogy mi ez a más, az csak az előadás:
utolsó perceiben derül ki. Azokban a
percekben, amikor már a játék vala=
mennyi figuráját elnyelte a múlt századi
orosz provincializmus szerelmi és emberi
boldogtalansága, amikor az összekuszá-
lódott sorsok groteszk, keserű, megold-
hatatlan gubanccá gabalyodtak. Pogány
Judit Lizavetája az egyetlen „boldog"
lény ebben a társaságban, igen szánal-
masan boldog: beperdül a szín közepére
és kacagni kezd, egyre erősebben, egyre
hevesebben, egyre boldogabban és bol-
dogtalanabban, már oly elragadottan,
ahogy csak a legnyomorultabbak tud-nak,
a számkivetettek, a lelki koldusok, a
kivert kutyák; mondhatnánk, nem is
emberi kacagás ez, hanem ember-alatti, a
véglények, a létre sóvárgók, a levegő után
kapkodók kacagássá hevült sírása. Es
mégis személyes vallomás. Valami
elementáris, mély hitvallás ez a kiszol-
gáltatottságról, a mindenáron élni aka-
rásról. Olyan mélyről jövő és olyan torok
szorító, ami egyszerre elfeledteti velünk
az előadás minden „csináltságát" (csak
idézőjelben, mert hisz nagyon is költői
mívességről van itt szó), elfeledteti
velünk magát a színházat is, s ráadásul
sajátos külön színt, külön hangsúlyt ad
annak, amit a „szociográfus" Pogány
Juditról már korábban is tudtunk. Ez már
nem kaucsukbaba-nevetés, noha az is
benne van, ez már nemcsak szociográfusi
jelentés, bár természetesen az is, ez már
olyasmi, amit a régiek ördögi-nek vagy
szentnek mondtak volna, meg-
szállottságnak vagy elragadottságnak,
azaz a szenvedés-tapasztalat ama „má-
sutt"-jából, azon tartományából szól, ami
transzcendensnek is nevezhető :
meghaladja hétköznapi tudásunkat; ami
nem jelenti, hogy meg is tagadná, ha-nem
épp ellenkezőleg, kiegészíti, teljessé,
mondhatni mitikussá teszi.

És végül fűzzük hozzá, profánabb tó-
nusban: ilyen az „anonim" színész igazi
szociográfiája. Nemcsak „nyers" viasz-
lenyomat a valóságról, nemcsak élet-
azonosság a másképp megközelíthetetlen,
mélyen rejlő emberi drámákkal, ha-nem
„létazonosság" is, katarzis és remény.
Még egyszerűbben: ez a tragikusan szép,
hideglelősen felemelő kacagás az emberi
teljesség dimenzióját vetíti vissza az
egész előadásra.
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„Sündaratta-sünda-
bumm! "

Szombathy Gyula szerepeiről

Ha fellapoznám a nemrég írt színész-
portrékat, bizonyára olyanokra bukkannék,
amelyek szinte kivétel nélkül marcangoló,
majdnem önpusztító, önemésztő
színészekről szólnak.

Ez esetben egy olyan színészről sze-
retnék írni, pontosabban titkainak kis
részét e lap hasábjain megfejteni, aki nem
mélylélektani megközelítéssel, filo-
zofálgatással alkot meg egy figurát, ha-
nem mindennapos edzéssel, fantáziájának
és színészeszközeinek „bedobásával"
örökkön próbára készen.

hogy Szombathy Gyula jó színész, ezt
nem kell már bizonyítani; sőt rangsorba
sem kívánom helyezni. S bár úgy tudom,
hosszabb lélegzetű elemzést pályája kez-
detétől nem írtak róla, most csak A sanda
bohóc Tarbusik Eleonóra főorvosára, a
Párizsi élet Menelaosz-Petit-Jeanjára és a
nyári egri előadás Kényesijére térnék ki.
Választásom nem azért esett ezekre a
szerepekre, mert a legutóbbiak, hanem
mert úgy érzem, ezeknek az alakítások-
nak részletes elemzésével tudom bebi-
zonyítani Szombathy játékstílus-teremtő
képességét.

Minden színésznek, bizonyos évek el-
teltével kialakul a saját stílusa, külső-belső
alkatából, munkamódszeréből s a
színészetére ható rendező kezétől kialakult
színpadi egyénisége, mely a különböző
szerepek mögött is láthatóan meg-
határozza színpadi jelenlétét. Szombathy
Gyula esetében azonban nem véletlenül
használtam a játék stílus-teremtő képessé-
get. Ugyanis úgy érzeni, hogy létrehozott
egy olyan játékmódot, mely csak az övé, s
melyet ma már a tökéletességig fejlesztett
ki; bizonyítja ezt a fentebb említett három
alakítása is. A felületes szemlélő azt is
mondhatná, hogy Szombathy csupán
kiváló komikus, sőt: táncoskomikus. Ez
igaz, de mégsem elég játék-módjának
meghatározásához. Valóban mindent
megtanult, amit ezen a pályán hat év alatt
vidéken és a másik hét év alatt a
Vígszínházban megtanulhatott. A szakma
maximális ismerete és színházi fegyelme
teszi lehetővé, hogy azokban a
szerepekben is jó volt, melyek nem illettek
igazán színpadi egyéniségéhez.

Visszatérve a komikus-, illetve a tán-
coskomikus-kérdéshez, mindenképpen
igaz az, hogy nagyon sokat merített az
operettből mint játékstílusból. Mi sem
jelzi ezt inkább, mint az, hogy szellemi és
színpadi atyjának Bilicsi Tivadart érzi.
Egyrészt ezzel az örökséggel gazdagon
viszi tovább a „kocsit", az operettjátszás
szekerét, másrészt viszont korunk s a
színházművészet alakulásának megfele-
lően át is formálja azt. Másik oldalról
megközelítve: az operett eszközeit is fel-
használja „prózai színpadi" életéhez. A
színpadi technikai tudás biztonságával
létrehoz egy fanyar, groteszk, sőt sok
esetben illúziót keltően távoltartó stílust,
mely olyan darabok, illetve szerepek
esetében látható igazán, mint A sanda
bohócban, ahol a marionettjátszás a
groteszkségen és illúziót keltőségen túl
megkövetelt egy bizonyos távoltartást, a
figura kiemelését a konkrét szituációból.

Akár a Párizsi élet Menelaoszaként, akár
a Csalódások Kényesijeként, a cselek-
ményből kiemelt, néha kicsit túlnagyított
egyfajta magatartásmódot, az utóbbi
esetben e groteszk kiemelés soknak érez-
hető erős karikatúrává vált.

Mindezeket úgy hozza létre, hogy a
helyzeteken belül a figurát - mikor, miért,
mit mond és mit érez alapon -- ki-bontja,
de nem a jellem egészét építi fel, hanem a
figura megnyilvánulásait, gesz-tusait,
mozgás- és hangrendszerét. Az apró
elemeire bontott figuráról még apróbb
partitúrát készít, egészen a legapróbb s
mások számára szinte jellegtelennek tűn-
hető karakterkellékekig.

A sanda bohóc próbáira először egy
összecsukható campingszékkel és egy
szintén összecsukható Goldnágel Efráim-
fotóval jött be. Ezek az eszközök nem
voltak öncélúak, felépített figurájából
adódtak. Mégis, mikor „kijátszotta ma-
gát", eldobta az ötletet a kellékkel együtt;
nemcsak azért, mert már öt jobb jutott
eszébe, hanem azért is, mert tudta, hogy
ez hosszú távon nem a legtalálóbb, a
legprecízebb eszköz. A precízségére

jellemző: ha egy jelenet s annak színészi
eszközei jónak bizonyultak, erről vissza-
jelzést kapott, egy mérnök pontosságával
tartotta meg, s addig dolgozott, illetve
dolgozik minden előadáson, amíg a
kívánt színvonal létre nem jön. A játé
kosság bizonyítéka azonban - e partitú.

rához való ragaszkodása ellenére - az a
rögtönzőképesség, mely a megfelelő
szituációkban és a darabhoz illő stílusban
magával sodorja. Mindez a helyzet és
közönség felismeréséből adódik, vagy a
partnertől kap megfelelő lökést.

A rögtönzőképességről még annyit,
hogy sajnos nagyon kevesen tudják
ennyire stílusban tartani fantáziájukat, s
ennyire tartani a rögtönzés szintjét.

„A táncoskomikusnak
szinte minden megengedhető"

A Párizsi élet megköveteli a több síkon
való játszást. Szombathynak két szerepet
kell ugyanis eljátszania: a forradalommal
szimpatizáló, de gyáva kispolgári színészt,
Petit-Jeant, a jó színészt, a jó tán-
coskomikust, akinek - életében először - el
kell játszania a Szép Heléna című operett
Menelaoszát. A rendezői cél meg-követeli
az atelier hitelességét, az állandóan
működő, mozgó próbafolyamatot, a dupla
szerepjátszás következtében bizonyos
értelemben emberközelségre is szükség
van, s harmadszor a politikai réteg (a
brechti szín létrejötte) megköveteli a
katartikus élményig jutást.

Szombathy zseniális érzékkel tudja
egyensúlybab tartani a táncoskomikus
operettjátszási túlzásait, és a színész, Petit-
Jean kissé gyáva, de alapjában becsületes
jellemét.

Petit-Jeanként végigkövethetjük azt a
feszültséget, melyet a Kommün alatti
harcok, vérveszteségek, a bukás és ezzel
egyértelműen a színházban történt rom-
bolások, pusztítások jelentenek, a másik
oldalon pedig a színjátszás örömét, lázát,
munkára serkentését. Szombathy Petit-
Jeanként elfogadja, hogy ilyen politikai
helyzetben csak operettet lehet játszani, s
az operettet pedig csak így lehet ját-

Szombathy Gyula A párizsi élet Menelaosz-Petit-Jean szerepében (MTI fotó - llovszky Béla felv.)



szani. Tehát győz az életösztön, a játék
szenvedélye Betty magatartásával szem-
ben, aki azzal teremt feszültséget, hogy ha
a színház nem mondhatja ki azt, amit
szeretne, s azzal, amivel szeretné, akkor
nem érdemes színházat csinálni.

Szombathy - a többi színésszel egye-
temben - természetesen az operettjele-
netekben brillírozik. Hiszen itt valóban
primadonnát és táncoskomikust kell
látnunk. Ebben az értelemben a táncos-
komikusnak szinte minden megengedhető.
Az operettbetétek egyrészt meg-követelik
az operettjátszás ismeretét, a „régi" operett
illúzióját, másrészt viszont megkövetelik
az operett túllépését is. Ez esetben nem
karikatúráról van szó, hiszen itt az
operettet nagyon komolyan kell venni, de
a kettős helyzet következtében az
operettrészleteken belüli túlzások az adott,
1871-es politikai és művészi helyzetre
irányítanak vissza. Ezek az operett-
túlzások Szombathy Menelaosza esetében
a cselekmény „félredobásával" az operett-
jellem és az operett kibomlásához,
kibontásához vezetnek.

Az első igazi jelenet: Menelaosz belé-
pője. A néző előtt válik Petit-Jean Me-
nelaosszá. Felveszi (a későbbiekben is
funkcionáló) hosszú hálóingét, fejére teszi
a hálósapkát, s kezében egy kispárnával
homlokát fogva készül a nagy pillanatra.
A belépésre váró színész jól is-mert
idegességével löki félre újonc partnerét az
útból. Aztán fellép a deszkára, énekel és a
próba kezdeti stádiumához mérten kicsit
táncol is. (Szombathy természetesen egy
tökéletesen kidolgozott koreográfiájú
meggyorsított „táncot" mozog le.)
Szombathy meggyorsította a dal tempóját,
lábai is a meggyorsított dal ütemét kísérik,
majd mikor teljesen kifullad, közli: ,,... én
ezt nem bírom, én nem tudtam, hogy
nekem itt díszítenem is kel l . . ." -
természetesen ez az idézet nem pontos,
hiszen ez is Szombathy rögzült
rögtönzéseihez tartozik, és a taps miatt
egyébként sem érthető.

Az előbb említett operett-túlzás és az
azt követő kilépés egyik példája, amikor
Szombathy-Menelaosz végighallgatja
Heléna intelmeit. Majd megszólal a lehető
legegyszerűbb és legbensőségesebb
hangon: „Igazad van, Heléna. Felejtsük el
az egészet. Bocsáss meg." E legeszköz-
telenebb színészi megszólalás ellenére a
nézőt a görcsös nevetés kerülgeti, s ennek
oka, hogy a színész a szituáció ellen
játszik, hangjának látszatőszintesége pe-
tárdát takar, mely a következő percben el
is pukkan. Mikor Ruttkai megbocsát,

Szombathy vált, s a kolléga gyomrába
süllyesztve mutatóujját, idétlenül és gye-
rekes hangon mondja: „Heléna... Ir-
gum. . . burgumI"

Ekkor az igazgató a még mindig tér-
deplő Petit-Jeant elviszi, egy olyan gesz-
tussal, mely jelzi, ez azért túlzás volt. A
„színész" dühösen feláll, mozdulatai ezt
jelzik: ha ezeknek én még egyszer játszani
fogok...

Menelaosz hazatérését mindenképpen
szeretném még rögzíteni. Ez a jelenet a
Latabár-filmből is jól ismert. Szombathy
ismerte, fel is használta ezeket a gegeket.
de tovább is lépett.

Szombathy kezén kesztyű, leveszi, ki-
számolja: szeret, nem szeret, a kesztyűt
virágnak nézve, s közben konferálja, hogy
mit fog csinálni. Vázába is teszi a
kesztyűt. Majd „Most pedig megyünk
csucsukálni" - kijelentéssel az eddig
ingnek tűnő hálóinget kihúzza nadrágjá-
ból, és fejére teszi az eddig szépen össze-
hajtogatott hálósapkát. A jól ismert dupla
spéttel veszi észre, hogy a brokáttakaró
alatt két fej van; gyerekesen leül és sír.
Dadogva kérdezi meg Helénától: „Mondd,
mit keres ez a férfi az ágyadban. . ."
Amikor Calchas belép, neki el-panaszolja
megcsúfolásának történetét. Méghozzá
úgy, hogy félig sírva, félig dühösen,
érthetetlen szöveget mond, majd egy
váltással a legreálisabban közli: .. .
„hazajövök, és itt találom Helénát ket-
tesben ezzel az úrral. Az ágyban. Mezte-
lenül".

Pénz, pénz, pénz!

Amikor Kényesi kiszáll a hintóból a
Csalódások egri előadásában, kezében
tartva piciny táskáját, a cselédek sorfala
előtt elhaladva megkérdi Lombaitól:
„Szobám... szobám... szobám" - pon-
tosabban: nem is kérdi, hanem kijelenti,
majdnem követeli, s választ sem várva
megy tovább.

Azt hiszem, az utóbbi szerepek közül ez
a legvitatottabb Szombathy-alakítás. Úgy
érzem, meg kell védenem, bár egyes
túlzásaival én sem értek egyet. Elsősorban
annyit, hogy ennek a darabnak bizonyos
szerepei csak karikatúrával formál-hatók
meg. Ez nemcsak Kényesire vonatkozik,
hanem Lucára is. Kényesi a cselekmény
bonyolódásának egyik mellékága, több
Kisfaludy-műből visszaköszönő alak, aki
szegény, de hiúsága nem tűri e szegénység
beismerését, franciás megjelenésű és
hanghordozású piperkőc, aki gazdag
hozományra áhítozik.

Szombathy nyilvánvalóan a figura ka-
rikatúráját akarta nyújtani, hiszen ez az,
amivel el tud távolítani, amivel ellenszen-
vessé tudja tenni a figurát, sőt ezt a típust,
ezt az életfelfogást is. Lehet, hogy sok
volt az affektált hang, a szinte ugrás-szerű
mozgás, a külföldieskedő kiejtés. Mégis
azt hiszem, a célnak ezek az eszközök
felelnek meg.

Ebből az alakításból két mozzanatot
emelnék ki, amelyek emlékezetessé tették
ezt a Kényesi-felfogást.

Az egyik: Szombathy az esti mulatozás
jelenetben egy villára tűzött csirke-
combbal jön be a színpadra, melyből
néha-néha harap egyet, egyszer innen,
majd onnan. Olyan az egész, mint egy
Fenini-kép, hiszen a csirkecomb mögött
megjelenik az asszociáció : az asszonyok, a
vágy, hogy egy gazdag nő jóvoltából
nagyot haraphasson az életbe.

A másik: amikor Lombai megtudakolja:
„Pénz kell-e nagyságodnak vagy
asszony?" - Kényesi úgy néz, olyan
mozdulatot tesz, mint aki elítéli a rossz-
indulatú kérdésfeltevést, majd váratlanul
rávágja: „Pénz, pénz, pénz!" Amikor
félreérti a rózsában talált levelet, mert azt
hiszi, Lina vallomása neki szól, akkor
körülugrálja Elemirt, mert a megvaló-
suláshoz közel látja az eddig csak álom-
nak gondolt jövendő életét, s kitör belőle
legféltettebb vágya, álma: „...francia
szakácsot tartok, angol lovászt. . . a ma-
gyar föld csak pénzt adjon, pénzt, pénzt,
pénzt.. ." - s ekkor elkezd táncolni, s ezt
az egy szót mondogatja egészen az
önkívületig. Félelmetes és nagyon igaz ez
a pillanat, a lemeztelenedett hiú piperkőc
egyetlen őszinte pillanata. Mozdulatai
lassúak, illetve egy lassú ritmusra mozog,
melynek tempója egyre gyorsul, gyorsul,
egészen addig, amíg már nem érezheti a
talajt.. .

Két marionettbábu beszélget
az őserdőben

Ha az előbbiekben azt mondtuk, hogy
Szombathy nem a jellem egészét építi fel,
hanem a figura legapróbb megnyilvá-
nulásait, mozgás- és hangrendszerét emeli
ki, akkor ez a kijelentés a leginkább
Tarbusik Eleonóra főorvosra érvényes.

Már a megjelenése is marionettszerű. A
süllyesztőből, egy lift segítségével tűnik
elő, a közönség felé fordulva,
hátulgombolós orvosi köpenyben, fején
gégetükörrel, kezében egy orrcsipesz;
olyan, mint egy viaszbábu. Mozgása is



fórum
marionettszerű, annak ellenére, hogy nem
markírozza a stílust, nem alkalmazkodik
még képzeletbeli zsinórokhoz sem. Amitől
bábuszínház-jellegű, az a hangja,
hangváltozásai és mozgásának egyenletes
ritmusa. Érthetetlen nyafogással, kincseket
keresve csúszik-mászik, majd mikor
észreveszi az ismeretlent, szégyenlősen
megfogja a hasát, mint aki jelezni akarja
fájdalmát, de egyben el is titkolni. A has-
és fogfájás kapcsolatos a gyűlölt ellenfél
nevének kimondásával, mely új meg új
fájdalmat okoz. Annyira, hogy a mellette
ülő ismeretlen - egyéb-ként civilben a
gyűlölt ellenség, Goldnágel Efráim -
kénytelen segíteni, s Tarbusik fájdalmát
megelőzve, kimondani a gyűlöletes nevet.
Ebben a jelenet-ben nem is két
marionettbábu, hanem valójában két bohóc
beszélget. Szombathy és Kern a
bohóciskola minden kellé-két, eszközét
felvonultatja. A közös le-ülés a semmibe, a
cigarettának kínált preparált virág, a
hangszín, a beszéd-ritmus. A nyávogós
affektált hang a gyerekek egymást
túllicitáló hangjára emlékeztet, s ez az
egymás előtti dicsekvést hivatott közölni.
Tarbusik úgy vonja be bizalmas dolgaiba
az ismeretlent, hogy fogalma sincs arról: a
legnagyobb ellenségével beszéli meg még
a legapróbb részleteket is. Ezekre a
részekre a jól ismert „váltás", a dupla
„spétek" halmaza jellemző. Kern beszél,
Szombathy bólogat, majd késleltetve jön
rá, miről van szó, s ekkor mindezt
„lereagálja" a „húsz tojásból rántottát" -
kezdetű rész, vagy a „nem nagyon, csak
egy kicsit" - a leghuncutabb
megnyilvánulás és a legbarátibb pillanat.
Miután megette a füvet, melytől Goldnágel
ígérete szerint elmúlik a fog- és hasfájás,
mennyei táncot lejt, nem sejtve még:
mindennek ára van, az orra megnőtt.

Az a gyűlölet is játékos, mellyel keresi
Goldnágelt a városban. Játékosságában
felnőttnek s együttjátszónak tekinti a
közönséget, gyerekszínházszerűen szól ki:
„Nem láttátok Goldnágelt?" S ezt addig
kérdi, míg a felnőtt, gyerek egyaránt
válaszol. Azért írtam legutoljára erről az
alakításról, mert úgy érzem, ez a darab az,
amelyben a legnehezebb eltalálni a stílust,
mert a megszokottól eltérő igényekkel lép
fel a színésszel szemben. Ez az a darab,
amelyik éppen e nehézsége miatt a
legtöbbet csiszolt Szombathyn; fantáziája
és eszközei kiteljesedéséhez a legtöbb
lehetőséget nyújtotta.

SZILÁDI JÁNOS

Töprengés
a Nemzeti Színházról
Múlt, jelen, jövő

I.

A Nemzeti Színház - nemzeti intézmény.
Mindenkori feladata a legdöntőbb „nem-
zeti ügy" színházi képviselete és teljesí-
tése.

A Nemzeti Színház elvi lényegének
összefogásával és felmutatásával azonban
nem helyettesíthető az azt megvalósító
társadalmi és színházi gyakorlat elemzése,
vagyis a ma szemszögéből tekintve -
annak a hagyománykörnek a vizsgálata,
amellyel kapcsolatban - a Nemzeti
Színház mai feladatait kijelölendő - állást
kell foglalni.

Ugyanis már elvi hipotézisként sem
tételezhető fel, hogy csaknem másfél év-
századon keresztül a színház meghatározó
feladatát jelentő nemzeti ügy egy és
ugyanaz volt. Ha viszont a változó
történelmi-társadalmi helyzetekben vál-
tozott a képviselendő nemzeti ügy is,
akkor máris kérdésbe botlunk. Neveze-
tesen abba, hogy kik és hogyan határozták
meg az adott történelmi időszak konkrét
nemzeti - annak vélt vagy annak
minősített - ügyét. Es hogy vajon a
meghatározott nemzeti ügy ténylegesen az
volt-e.

II.

A Nemzeti Színházat Széchenyi kora
teremtette meg. Az alapítást kiharcolók
többsége - a köznemesség - „...a szín-
házért nem mint szórakozóhelyért, ha-nem
mint nemzeti ügyért küzdött" - írja
Pukánszkyné Kádár Jolán: A nem-veti
színház története című könyvében
(Budapest, 1940). Kimutatja, hogy a mi-
énkhez hasonló fejlődés csak a lengye-
leknél található „...a lengyel nemzetnek
éppúgy, mint az egykorú magyarnak, csak
a nyelve maradt meg nemzetisége őréül, s
éppúgy ennek védelmében látta létének
utolsó mentsvárát. A színház ott sem játszi
mulatság helye, hanem a nemzetiség
temploma. A magyar Nemzeti Színház
keletkezésének ez a magasabb indítóoka
adta meg léte egész folyamán a
köztudatban azt a kiemelkedő helyet,
melyet ma is elfoglal".

Az alapítást kiharcolók mintegy fél

évszázaddal korábbi terveket, kezde-
ményezéseket váltottak valóra. Egy
Euripidész-fordításának előszavában
Zechenter Antal már 1775-ben azt írta,
hogy „ .. míg valami igaz hazafinak a
kegyelméből magyar theatrum fel nem
állíttatik, soha a magyar nyelv tökéletes
nem lészen". Zechenter még csak általá-
ban magyar színházat sürget, de négy év
múlva Unghváry János röpiratának német
nyelvű példánya maradt ránk - már
kimondottan Nemzeti Színház-köve-
teléssel lép fel, s a helyet, festet is meg-
jelöli.

A létrejött színház, a kibontakozó
színházi gyakorlat a létrehívókat igazolta:
a Nemzeti Színház szerepe ekkor a
pallérozott magyar beszéd kialakításával
és terjesztésével nem kevesebb, mint a
magyar irodalmi nyelv megteremtése és
terjesztése. Politikai síkon fogalmazva: a
nemzeti függetlenség bizonyítása majd
kivívása - ez esetben - a nemzeti nyelv
segítségével.

Az eredeti magyar dráma kérdése a
színház létrejöttekor nem merült fel. A
színházi gyakorlat viszont hamarosan
megmutatta, hogy a magyar nyelv ápo-
lásának legtermészetesebb közege a ma-
gyar dráma. Érdemes felfigyelni a fel-
adat-keletkezés körülményeire, amely
részben magából a színházi szükségletből
tevődik össze - mármint abból, hogy
egyáltalán legyen mit játszani -, de rész-
ben abból is, hogy ez egyben a színház fő
feladatának teljesítését is segíti. A magyar
dráma támogatásának követelménye - a
színház gyakorlatára épülve - az 1865. évi
szabályrendelettel került he a Nemzeti
Színház programjába.

Az ezután következő időszak a Nemzeti
Színház történetének legendás kor-szaka.
Szigligeti és Paulay igazgatása alatt
szisztematikus, a színházi munka minden
részére kiterjedő reformtevékenység
kezdődött a színházban, a mű-
sorpolitikától kezdve - a görög és a
francia klasszikusok ekkor kerültek be a
repertoárba, s az addig egyedüli Bánk bán
mellé a Csongor és Tünde és A z ember
tragédiája -- az együttes megszervezésén
keresztül, a rendezés jelentőségének fel-
ismeréséig.

Elmúlt azonban az a korszak, melyet -
más oldalról - Keresztury Dezső A
Nemzeti Színház és a magyar dráma című
tanulmányában (SZÍNHÁZ 1981. i . sz.)*

úgy jellemez, hogy ,,...ez a színház

* A következőkben Keresztury Dezsőnek
ezt a tanulmányát idézem.



csak akkor volt némileg biztos, nyugodt
vizeken úszó hajó, amikor a nemzet
gazdasági, társadalmi, politikai élete bi-
zonyos föllendülést és kiegyenlítődést
mutatott". A továbbiak, a színház törté-
netének újabb időszaka már leginkább arra
példa, hogy az osztálytársadalom keretei
között a nemzetinek minősített ügy nem
feltétlenül nemzeti ügy, hanem a nemzettel
összemosott társadalmi osztály
osztályigényei jelennek meg nemzeti
ügyként. Csak így érthető a Nemzeti
Színház olyan átformálódása, amelynek
következtében az uralkodó osztály szóra-
koztató intézményévé vált. Hogy ez a
program, pontosabban maga az igény
milyen értékmozzanatokat foglalt magába,
arra most kár lenne szót fecsérelni.
Érdekesebb az, hogy a Nemzeti Színház
még ekkor sem és még így sem süllyedt el
az igénytelenség mocsarában. S hogy ez
így volt, arra egy másik célkitűzés
teremtett lehetőséget: a magyar kultúr-
fölény hangzatos igénye.

Természetesen sem olyan politikai, sem
olyan színházi program nincs, amelyik
vegytisztán érvényesül. A főbb vonalak a
meghatározók. És a kettősség, a magából a
programból - ma így mondanánk:
elvárásból - adódó kettősség (a Nemzeti
Színház mint az uralkodó osztály legfőbb
színházi szórakoztató intézménye, illetve a
magyar kultúrfölény reprezentálója)
érződik is a Nemzeti Színház egész
tevékenységében. Ha pusztán érték és
minőség szempontjából vizsgálnánk a
színház működését - repertoárját - a két
világháború között, akkor az értékes és az
értéktelen kusza halmazával
szembesülnénk.

Mielőtt azonban nagyon elvernénk a
port ezen a kettősségen, sürgősen jegyez-
zük meg: ez a kettősség teremtett lehe-
tőséget arra, hogy például Hevesi Sándor -
formailag a magyar kultúrfölény igazo-
lásának programjával egyezőn, tartaI-
mában attól gyökeresen eltérőn - erő-teljes
népszínházi törekvést hozzon létre a
Nemzeti Színházban. Á magyar kultúr-
fölény ideológiájának ilyen gyakorlati
„megvalósítása" épp azért, mert formailag
egyezni látszott a politikai megfon-
tolással, akár hosszabb időn át is életké-
pesnek bizonyult, és visszaszorítása leg-
inkább más okokra hivatkozva történt
meg.

A „nemzetalkotó osztály" nemcsak a
nemzet jelenére, de múltjára is igényt
tartott, s így a hagyományápolást, a ma-
gyar klasszikusok repertoáron tartását is a
Nemzeti Színház feladatai közé sorol

ta. Tekintettel arra, hogy az egy kézen
megszámlálható művek gondolatisága
drasztikusan nem sértette az uralkodó
ideológiát, az igény képviselete és meg-
valósítása nem ütközött akadályba.

III.

A Nemzeti Színház története arra is
bizonyíték, hogy minden korszak kiala-
kította, megformálta a maga konkrét
Nemzeti Színházát. Ázt a Nemzeti Szín-
házat, amelyben, ha változó formában is,
de tovább éltek bizonyos állandó elemek,
és amelyben olyan új és konkrét jellemzők
jöttek létre, hogy a színház az adott
korszak élő és eleven színháza tudott
lenni.

A Nemzeti Színházat létrehívó társa-
dalmi szükséglet, az ebből fakadó és a
továbbiakban átöröklődő reprezentatív
nemzeti intézményi szerep következtében
mindenkori szükségletté vált, hogy a
kulturális politika - akár így nevezték,
akár nem, a lényegen ez nem változtat -
kialakítsa a maga nemzeti színházi kon-
cepcióját. (Jellemző példa: a Horthy-éra
kezdetén - épp a megfelelő koncepció
hiányában - felmerült a Nemzeti Színház
bérbeadásának ötlete.)

Természetesen nem arról van szó, hogy
pontokba, rigorózus megfogalmazásokba
merevített terv készüljön. Sőt, még arról
sem, hogy a feladat kizárólag az irányító
szerveké. Fontosabb és döntőbb a közös
gondolkodás kialakítása.

A Nemzeti Színház nem egyszerűen
színházként, hanem nemzeti intézmény-
ként jött létre. Nem munkája, nem ered-
ményei alapján lett az. Így és ennek ala-
pították, ezzel a programmal, ezzel a
kötelezettséggel. Ehhez mért feltételek-
kel. Állami színház volt, hosszú időn át az
egyetlen olyan színház, amely biztos
megélhetést, elismert társadalmi rangot
nyújtott tagjainak. Előnyökkel és
előjogokkal rendelkezett. A Nemzeti
Színház tagjának lenni nem egyszerűen
művészi, de társadalmi rangot is jelen-tett.
Vagyis: a színház kiváltságos helyzete a
színház tagjaira is érvényes volt.

1945, illetve a színházak vonatkozá-
sában 1949 - az államosítás - gyökeres
változást hozott: minden színház állami
színház lett. Akár azt is mondhatnánk:
minden színház „nemzeti színház" lett.
(Az elvileg képtelennek tűnő feltételezés a
gyakorlat oldaláról nézve nem is annyira
képtelenség. Másként ugyanis alig-ha
magyarázható például az a tény, hogy a
budapesti Nemzeti Színházon kívül még

három vidéki színház viseli ugyanezt a
nevet.) Vagy: immár egyik sem az.

Mindkét feltételezés véglet. Egyik sem
igaz, de egyik sem teljesen alaptalan.

Az ugyanis, hogy valamennyi színház
állami színház lett, olyan azonosságot
hozott létre - az irányítás, a célkitűzés, a
követelmény olyan egységét -, amilyenre
a magyar színháztörténetben nem volt
példa. Az előjogok, a kivételezettségek
visszaszorításával vagy épp teljes
megszüntetésével, az anyagi eszközök
nivellálásával a színházak - a másik ol-
dalról is - azonosakká kezdtek válni.
(Ezek a radikális változtatások - nem kis
ideig úgy tűnt - alkalmasak arra is, hogy
az egyes színházak szellemi, művészi
hagyományait teljesen átformálják.
Később derült ki: ezek a hagyományok
szívósabbak és életképesebbek, mint bár-
ki gondolta volna.)

A célkitűzés egységes jellege erőteljes
közelítést, hellyel-közzel nem kívánt
azonosságot hozott létre a színházak
műsorpolitikájában. (Gondoljunk az éve-
kig parázsló profilvitákra.) Ennyiben tehát
valóban valamennyi színház „nemzeti
színház" is lett.

Maga a Nemzeti Színház - kikerülve az
egyetlen állami színház előkelő helyzeté-
ből, elveszítve korábbi előjogait, kivált-
ságait - hallgatólagosan vagy épp tuda-
tosan a primus inter pares állapotába
került. (Kivételes helyzetének maradvá-
nyai máig élnek, ezek azonban ma már
csak színező erejűek, nem többek.) A
megtartó erő a magyar színház történe-
tében legendás értékű múlt, az a nemzet-
tudatba berögződött, tisztázottnak ugyan
aligha nevezhető, de mégis élő és eleven
tisztelet, tekintély, ami a Nemzeti Szín-
házat mint reprezentatív nemzeti intéz-
ményt a színházat egyébként nem látoga-
tók körében is körülveszi. És magában a
szűkebb szakmában is él a Nemzeti
Színháznak az a tekintélye, amely már
távolról sem azonos valamiféle föltétlen
hódolattal.

A változott történelmi, társadalmi és
ennek következtében a változó színházi
helyzet azt a lehetőséget foglalja magá-
ban, hogy az azonos struktúrában a szín-
házak egyre inkább csak mint színházak
képesek különbözni egymástól.

Ma a helyzetre ez a jellemző. Ezt lehet
egyetértéssel üdvözölni, lehet mint meg-
változtatandót elítélni, csak egyet nem
lehet: tudomásul nem venni. Még akkor
sem, ha az előbb írottak annyiban korri-
gálhatók, hogy a helyzetmegjelölés (mert
túlzottan statikus) a folyamat- vagy



a tendenciaminősítéssel cserélhető fel. A
lényeg ettől nem változik. És miután
objektív tények következményeiről van
szó, attól sem változik, ha ezekről a té-
nyekről nem veszünk tudomást.

IV.

A Nemzeti Színház nevében a hang-súlyt
mindig a jelzőre tették. S ha korábban
konfliktushelyzeteket teremtett annak
elismertetése, hogy a Nemzeti Szín-ház a
maga nemzeti feladatait akkor képes
igazán teljesíteni, ha a maga szín-házi
feladatait teljesíti, akkor a felszabadulás
után könnyebb is, nehezebb is lett a
színháznak mint nemzeti intézménynek a
helyzete. Könnyebb lett, mert álságok,
hamisságok sora veszett el a letűnt
rendszerrel együtt, de nehezebb is, mert a
születő újjal magának a nemzetinek a
megítélésében következett be mélységes
zavar. (Emlékezzünk csak a „formájában
nemzeti, tartalmában szocialista"
ideológiai tétel paradox logikájára!) Ez
nem kevesebbet jelentett, mint azt, hogy a
kulturális politika --hosszú távra,
koncepcióérvénnyel - nem tudta tisztázni a
reprezentatív nemzeti intézmény
funkcióját. Ugyanakkor az elméleti zavar a
színház munkájában alig éreztette hatását.
Az előző évtizedek ugyanis annyi
pótlandót, annyi javításra váró téveset,
rosszat hagytak örökül, és ami nem
mellékes, olyan tehetséges alkotó gárda
várta a megérdemelt lehetőséget, hogy ez
hosszú évekre gyakorlati programot
biztosított a színház számára.

A Sztanyiszlavszkij-módszer alkotó
átvétele a Nemzeti Színház műhelyében
valósult meg a legihletettebben, itt folyt a
legkövetkezetesebb munka, a leg-
egységesebb színházépítő tevékenység.

Igaz, előnye is volt a színháznak. A
Nemzeti Színház már 1945-ben elkezd-
hette azt, amire a többieknek igazán csak
1949-től, az államosítás után nyílt módjuk.
Es igaz az is, hogy a Nemzeti Színház
repertoárja kevésbé kínálkozott
céltáblának a kultúrpolitika napi éles-
lövészetéhez, mint a többi színházé.
(Aligha véletlen, hogy a korszak egyik
nagy, épp a Nemzeti Színház kapcsán
kirobbanó vitája, az úgynevezett „har-
sányság" vita sem a műsorpolitikát, hanem
a játékmódot, nem kis részben a
klasszikusok aktualizálását érintette.)

Ezekre a valódi és valóban értékes
alapokra támaszkodva - az ötvenes évek
végéről, a hatvanas évek elejéről van szó -
a színház még hosszabb ideig ké

pes volt tartani a maga színházi had-
állásait. Bizonyos protokolláris szem-
pontokból pedig továbbra is megőrizte a
„nemzet első színháza" státusát. (Ez ma is
így van.) Érződtek és egy ideig szinte
folyamatosan jelentkeztek az újítás, az
önmegújítás kísérletei is. Aztán lassanként
maradt mentségként, érvként egyaránt: a
magyar dráma. Sorra születtek a nem
jelentős bemutatók, szerveződtek a
magyar dráma látványos, de nem
tartalmas ünnepei. És egyre komorabban
formálódott a veszély: a színház mint
színház kezdte elveszíteni magát.

A hatvanas évek második felének ma-
gyar színházkultúrájában - jobb szó
hiányában mondom így - a politikai
nyitást a Thália Színház ragadta magához.
A hetvenes években a szükséges szín-házi
megújulás ütközetei a vidéki szín-
házakban zajlottak le.

A Nemzeti Színház mindebből jórészt
kimaradt.

A Nemzeti visszavonult a maga leg-
bensőbb hagyományfellegvárába, és on-
nan tekintett alá a küzdőkre. (Ne ítélkez-
zünk könnyen: hasonló helyzetben a nagy
múltú intézmények ezt szokták tenni. Igy
ugyanis nemcsak bizonyos nem kellemes
beismeréseket kerülhetnek el, de időt is
nyernek erőgyűjtésre, új tervek, új
elszánások kikovácsolására.)

Csak épp hiányzott az erőgyűjtés, az új
tervek, az új elszánások színházi
kidolgozása...

A színházon kívüli és belüli helyzet
jellemzésére pedig álljon itt két Idézet:

,,... a színház elvesztette közönségét, az
erőszakoltan, szelekció nélkül bemutatott
magyar darabok s az ezek nyomán
létrehozott Magyar klasszikus és modern
drámák hetei közönybe fulladtak ... "
(Nánay István: A Nemzeti elkötelezett-
sége. SZÍNHÁZ, 1981. t. sz.)

,,... az új vezetés olyan, meglehetősen
széteső, egymástól erősen eltérő ér-
dekektől, céltudatoktól vezetett társulatot
vett át, amelynek java része évek óta alig
jutott színpadra, magánya tele van
sértődöttséggel, foglalkoztatottsága a
túlterheltség panaszaival s az ebből fakadó
ingerültséggel, türelmetlenséggel."

(Keresztury Dezső)
Ekkor, ebben a helyzetben következett

be a vezetésváltás.
Legtöbbször - és alighanem ez a ter-

mészetes - az intézményi vezetésben be-
következő változás kisebb-nagyobb hul-
lámai vagy megrekednek magának az in-
tézménynek a falai között, vagy azon
túlfutva, az adott szakma érdeklődésének

tükrében (és határain belül) válnak tágabb
jelentőségűvé.

A Nemzeti Színház esetében azonban --
alighanem váratlanul - a vezetésváltás
szélesebb hullámokat vert, a fogadtatás-
nak olyan síkjai alakultak ki, amelyekről
(mert befolyásolták-befolyásolják a szín-
ház működését) külön is szólni kell.

Társadalmi sík

A Nemzeti Színházban bekövetkezett
változás országos érdeklődést váltott ki.
Bárhol járt is az ember, a színházat be-
lülről talán életükben nem látottak köré-
ben is ez a kérdés fogadta: „Mi történt a
Nemzeti Színházban ?"

A Nemzeti Színház - nemzeti intézmény.
Ugye - nemzeti ügy. A következtetés
olyan logikusnak tűnik, hogy itt akár fel is
függeszthetnénk a fejtegetést, mondván,
így természetes.

Csakhogy a dolog nem ilyen egyszerű.
Ritkán esik meg, hogy a televízió

ősszefoglalót adjon egy olyan munkaérte-
kezletről, amelyen éppen fölmentik a régi
vezetőséget és kinevezik az újat. (Tetézve
azzal, hogy az új igazgató székfoglaló
beszédéből a lehető legszerencsétlenebbül
emelnek ki pár mondatot.) És ugyan-csak
ritkán esik meg, hogy a kinevezett új
igazgató alig tíz hónap múlva beadja
lemondását.

Már ez a két mozzanat - pedig számuk
még gyarapítható lenne - elégséges ah-
hoz, hogy a közvéleményben állandósul-
jon a kérdés. Mégpedig úgy, hogy annak
lényege ne színházi tartalmakra irányul-
jon, hanem a nyilvánosság mai szerkeze-
tére. A Nemzeti Színház tehát ebben az
értelmében valóban nemzeti ügy lett, de
mint már a színház történetében annyiszor,
most sem a színházi ügy révén. Es mert
így történt, az elemzésnek sem szín-
házinak, hanem politikainak kell lennie.

Szakmai sík

A Nemzeti Színházban bekövetkezett
változás - akár tudatosan megtervezett volt
e vonatkozásban, akár nem - több, a
szakmát hosszú évek óta izgató, sértő-
désektől és dühöktől terhes vitakérdés-ben
hozott változást.

Nevezetesen:
- Évek óta indulatkiváltó kérdés volt a

szakmában a főváros és a vidék kap-
csolatának, viszonyának, a fővárosi és a



vidéki színházak - a színházak művészi
munkájának - együttes megítélése. Két
sokat emlegetett vidéki színház (Szolnok
és Kaposvár) vezetőjének bekerülése a
Nemzeti Színházba, Székely Gábor fő-
rendezői, Zsámbéki Gábor vezető rendezői
kinevezése az eddig kialakult szak-mai
frontvonalak átrendezését vonta magával.
A nemzeti színházi kinevezések új

megvilágításba helyezték a szakmán belül
folyó nemzedéki vitát is.
Az új igazgató(k) kinevezése tovább

erősítette azt a korábbi gyakorlatot, hogy
nem feltétlenül a rendezők a várományosai
az igazgatói széknek.

Mindezek erőteljesen irritáló szakmai
kérdések, de nemcsak ezekről volt - van -
szó.

A Nemzeti Színház történetét vázolva
említettük, hogy az egyre inkább azonossá
váló feltételek között a színházak egyre
inkább csak színházként képesek
különbözni egymástól. Ez viszont ver-
senyt, rivalizálást, féltékenységet és uram
bocsá' a másik támadását is jelentheti. Ne
legyünk álszentek. Volt ez eddig, van ez
ma is, és lesz a jövőben is. A kérdés nem is
egyszerűen ez, hanem a „harc-eszközök"
tisztasága, a verseny játékszabályainak
betartása. És mindenképp annak
elkerülése, hogy a nekem szakmailag nem
kedves, tőlem idegen színházi törekvést ne
politikai átértékelésben utasítsam el,
támadjam.

V.

A Nemzeti Színházban bekövetkezett
változás természetesen jelentős átalakulást
vont maga után magában a Nemzeti
Színházban is. Akár úgy is, hogy miköz-
ben az új helyzet teremtette új feltételek
és lehetőségek egy sor korábbi konfliktus-
lehetőséget kikapcsoltak, egyben - tuda-
tosan és nem tudatosan - új konfliktus-
lehetőségeket hoztak létre.

Csak példaként néhányat ezek közül:
- Minden színházban vannak életük-kel,

helyzetükkel elégedetlenek, akik bízva
abban, hogy az új vezetőség a régi által
kialakított értékrendet nem ismeri el, egy
új, úgymond igazságosabb érték-rend
jegyében életük, helyzetük megvál-
toztatását igénylik, követelik. Ha ez nem
következik be, ők sértődnek meg, ha igen,
akkor mások.

- A változást megelőző években a
Nemzeti Színház nem volt sikeres szín-
ház. A társulat tagjai közül viszont szá-
mosan egyénileg sikeres színészek vol

tak. Az újfajta, a szokatlan, a keményebb
színházi munka félreértéseket, hellyel-
közzel ellenkezést váltott ki, olyan mun-
kakonfliktusokat, amelyek a színház körüli
megbolydult légkörben könnyen át-
minősültek, hovatovább ideológiai tar-
talmakat nyertek. Holott nagyon is gya-
logjáró szakmai kérdésekről volt szó.
Nevezetesen arról a bizonytalanságról,
félelemről, hogy a sokkal keményebb
színházi munka meghozza-e legalább azt a
személyes művészi sikert, amit korábban
az illető elért.

- Az új vezetésen belül kialakult ellen-
tét, majd az új igazgató, Nagy Péter le-
mondása, a színház iránti felfokozott
társadalmi érdeklődés, a „nemzeti szín-
házi kérdés" szakmán belüli kezelése - ez
az egész tisztázatlan és áttekinthetetlen
kérdéshalmaz növelte a társulat zavaro-
dottságát, bizonytalanságát, és nagymér-
tékben járult hozzá a belső konszolidációs
folyamat lelassulásához, helyenként
határozott megtorpanásához.

A valóság síkja

Mindezek nem izoláltan, hanem egymás-
sal összekeveredve jelentkeztek, s így
valami alig felismerhető, indítékaiban alig
tisztázható vélemény-ellenvélemény-
halmazt alkottak.

S hogy ez így van, az nem egyszerűen a
mindenkori valóság mindenkori bo-
nyolultságával, összetettségével magya-
rázható. Részben azzal is, de ez esetben
inkább azzal, hogy a Nemzeti Színház mai
társadalmi, színházi funkciójáról nincs
társadalmilag elfogadott képünk. Ha pedig
közös normatíva nincs, akkor az egyéni
elképzelések és programok tarka serege
jelentkezik - azzal az igény-nyel, hogy épp
az általa képviselt jelenti és csakis az
jelentheti a Nemzeti Színház egyetlen
lehetséges létezési formáját, programját.

Vagyis: a maga is megvitatandó egyé-
ni-közösséginek kiáltja ki magát, és ítélni
akar a többi felett.

És most érkeztünk vissza a színház
azon válsághelyzetéhez, amelyben a ve-
zetésváltásra sor került.

Nézzük most ezt.

V I .

A válság leírására, jellemzésére - a szín-
ház vezetőségének nyomtatásban meg
nem jelent elemzésén kívül - tudtommal
két kísérlet történt. Keresztury Dezső már
említett tanulmánya az egyik, Nagy Péter
újabb kötetének bevezetője (Zsöly-

lyére ítélve. Gondolat Könyvkiadó, 1981.)
pedig a másik.

Keresztury Dezső leírása szerint a válság
az ötvenes évek második felében
következett be. Oka, hogy ,,... a klasz-
szikus repertoár s a magyar színjátszó-
hagyomány más színházakba kezdett át-
költözni. Az arcélét feladó Nemzeti el-
vesztette vezető szerepét".

Magát a folyamatot pedig úgy jellemzi,
hogy igazgatói kinevezése után Marton
Endre kísérletet tett a válság felszámo-
lására, de ez ,,... mert közben egyetlen
közepes nagyságú színházba szorult visz-
sza, s azon is a homlokegyenest mást
csináló Majorral kellett osztoznia" nem járt
kellő eredménnyel.

A válság másik leírása Nagy Péteré.
Szerinte funkcionális válság volt és van,
mely a felszabadulással, illetve a színházak
államosításával következett be. „A
színházi struktúrát döntően megváltoztatta
az államosítás. Be nem vallottan, de annál
hatékonyabban „nemzetivé" vált
valamennyi színház szerkezetében, mű-
sorában, tendenciáiban; a Nemzeti Szín-
háznak megmaradt (többé-kevésbé) a
történelem adta és hagyomány szentesítette
presztízse, de elveszítette sajátos
különállását és kivételezett helyzetét a
színházi világban. Lényegében ez a
funkcionális válság oka..."

A folyamatot ő úgy jellemzi, hogy 1948
és 1956 között a válság „... nem volt vagy
alig volt érzékelhető...", majd „. ..1956
után, s egy aránylag rövid - hat-nyolc éves
felfutó periódus után a válság jelei évről
évre hatványozottabban jelentkeztek, míg
az utolsó tíz esztendőben a színházon belül
az elviselhetetlenségig, kívül pedig az
eszmei-mű-vészi csőd nyilvánossá válásáig
fokozódtak".

A két elemzés lényegesen eltérő. És most
nem is arra a meghökkentő ellen-tétre
gondolok, hogy amit Nagy Péter „...
felfutó periódus..." értékítélettel nyugtáz,
az Keresztury Dezső szerint a válság
születése volt, mert ez csupán kö-
vetkezmény, hanem a kiindulópontra,
amelyből a különbségek, az eltérő érték-
ítéletek már logikusan jönnek létre.

Keresztury Dezső elismeri, hogy a
Nemzeti Színház függetlenedése „hagyo-
mányos, bár sajnos valóban kissé idejét-
múlta s eléggé elhomályosult eszményei-
től. . ." jött létre. Ugyanakkor a válság okát
mégis ebben a függetlenedésben látja, azaz
színházvezetési (tehát belső) okra vezeti
vissza. (Azt már csak zárójelben jegyzem-
kérdezem meg: az



idejétmúlta és elhomályosult eszmék mai
tartalmát és tartalmasságát nem kel-lene-e
megvizsgálni, mielőtt követésüket,
teljesítésüket követelményként tűzzük ki?)

Nagy Péter elemzése szerint viszont
olyan funkcionális válságról van szó,
amelyet strukturális (tehát külső) okok
idéztek elő.

Mindezek alapján azt hihetnénk, a
Nemzeti Színház mai és jövőbeli teendői-
nek felvázolásában az eltérő álláspont
továbbra is érvényesül. Ez azonban nem
így történik, Nagy Péter ugyanis (miután
megállapította, hogy a funkcionális válság
oka a struktúra gyökeres megváltozása) ezt
írja: ,,...ezen akkor tudunk változtatni, ha a
Nemzeti Színháznak újra saját feladata és
célja lesz, amely megkülönbözteti a többi
színháztól". Azon túlmenően, hogy ez
elemzése szempontjából erőteljes logikai
törést jelent (felcseréli a külső és a belső
okokat, és ezzel megteremti azt az
azonosság-alapot, amely - mint majd látjuk
- a továbbiakban Keresztury Dezső és az ő
álláspontja közt létrejön), ez a megközelí-
tés - ebben a formájában legalábbis -
valóban történelmi újdonság. Nem az első,
mint Nagy Péter tudja, mert már a

hatvanas években is folyt hasonló munka a
színházban, de mindenesetre olyan,
amilyenre csak a felszabadulás után, a
megváltozott történelmi, társadalmi (és
színházi) feltételek között kerülhetett sor.

Eddig - és ezen a színház történetét
értem a felszabadulásig - a Nemzeti
Színház elvi feladatát -- a képviselendő
nemzeti ügyet - kívülről határozták meg :
csak és kizárólag a Nemzeti Színház szá-
mára. Vagyis : a Nemzeti Színház a fel-
szabadulásig rendeltetésében különbözött
minden más színháztól.

Most viszont (értve ezen a felszabadulás
óta eltelt évtizedeket) az egységes
szocialista színházkultúra (struktúra) ke-
retei között rendeltetésében valamennyi
színház azonos lett.

Ez a tetsző vagy nem tetsző, de min-
denképp szigorú valóság.

Kérdés azonban, hogy Keresztury Dezső
és Nagy Péter -- a Nemzeti Színház mai
munkásságát elemezve, a mai és jövőbeli
teendőit vázolva - ezt az utat követi-e.

VII.

Már többször idézett tanulmányában -
részfenntartásait összegezve - Keresz-

tury Dezső arra a következtetésre jut, hogy
szükség lenne egy olyan beszélgetésre,
amelyből „ ..kiderülhetne, hogy a Nemzeti
gyökeresen szakítani kíván-e az ottani
műsorpolitikának immár közel másfél
évszázada eleven s nem érdemtelen
alapelveivel vagy sem. Ha a Nemzeti a
legszínvonalasabb korszerű színház
kialakítására törve elhanyagolja ezt a
hivatását, s nem kívánja a magyar tárgy-
világú és szellemű drámaírás elsőrendűen
fontos műhelyét fönntartani, olyasmiről
mond le, ami fönnállása óta biztosította
jól-rosszul, de mégiscsak betöltött vezető
szerepét színházi és nemzeti művelődé-
sünkben".

Keresztury Dezső tehát - miközben a
korszerűt és a magyar szellemiségűt el-
lentétesként állítja be - egy majd másfél
évszázados színházi gyakorlat további
folytatását igényli a színháztól, és ennek
lényeges hiányát állapítja meg annak mai
munkásságában. Fogalmazásából az is ki-
derül, hogy ez a gyakorlat - .. a magyar
tárgyvilágú és szellemű drámaírás
elsőrendűen fontos..." műhelye -- ez
biztosította mindig a színház „..vezető
szerepét színházi és nemzeti művelődé-
sünkben".

Keresztury Dezső állításának igazságát,
elvárásának jogosságát - legalábbis ebben
a formában - két tényező biztosíthatná:

i. Az említett gyakorlat megléte. 2.

Annak eredményessége.
Korábban már említett tanulmányában

Nánay István áttekintve a Nemzeti
Színház történetét, az alábbi következ-
tetésre, jut: „Ha jól szemügyre vesszük a
Nemzeti Színház majd' másfél százados
történetét, meg kell állapítanunk, hogy
sohasem volt képes valódi szellemi
műhellyé, az írók és a színház közös al-
kotóhelyévé válnia..."

A műhely léte vagy nem léte vonat-
kozásában tehát - fogalmazzunk óvatosan
- ellentétes véleményekkel kell szá-
molnunk.

Nézzük hát a második kritériumot, az
eredményességet, és tanúként idézzük
magát Kereszturyt: „Még az elmúlt év-
tizedek folyamán is egyebek közt azért
volt nehéz határozottan kialakítani a
Nemzeti magyar műsorpolitikáját, mert
alig volt választék a vitathatatlanul magyarnak
tartott drámák terméséből. (Kiemelés tőlem -
Sz. J.) Sajnos, el kell fogadnunk a tényt,
hogy drámairodalmunk sem a színkép
tágasságában, sem mennyiségé-ben, sem
minőségében nem egyenrangú verses és
prózai szépirodalmunkkal. Né

hány magányos orom; elég változatos és a
színjátszás közvetlen céljaira használható,
de ,korához kötött s ennek el-hanyatlása
után hamar avuló rutindarabok;
félbemaradt vagy rosszul született
remekműígéretek s a titkos drámaírók
határtalan nádasai: ez az, ami a magyar
dráma múltja felé forduló műsorpolitikus
elé tárul. És kiegészítésül még annyit a
folytatásból: ,,... a Bánk bán több
vonatkozásban, is olyan kétséges, a
cenzúra árnyékában helyenként csonkán
vagy álcázottan maradt mű, amelyhez
minden rendezőnek hozzá kellett nyúlnia
már Illyés «átigazítása» előtt. A z ember
tragédiája voltaképpen drámai költemény,
s Arany átsimítása nélkül talán szerzője
más műveinek sorsára jut, a Csongor és
Tünde is bölcselő tündérjátéknak csodá-
latos költészet, nem drámának."

Kell, lehet ehhez hozzátenni még va-
lamit ? Kell, lehet még rákérdezni arra az
elsőrendűen fontos műhelyre, amely

Keresztury Dezsőé az ítélet -- másfél
század alatt ezt és ennyit hozott létre?

Inkább azt kérdezzük meg: mi történt,
és keressünk választ arra a nyilván-való
(ön)ellentmondásra, amely Keresztury
Dezső egész megközelítését, érve-lését
jellemzi.

Az ellentmondás lényege pedig az, hogy
a Nemzeti mai és jövőbeni feladat-
kijelölésénéli a teoretikus Keresztury egy
olyan idealiáált, eszményi Nemzeti Szín-
ház-képből indul ki, melyet a történetíró
Keresztury - mert tiszteli a valós tényeket
- a Nemzeti Színház történelmének
felvázolásával nem tud igazolni.

(És most, ha zárójelben is, de meg kell
mondanom, Keresztury Dezső okfejté-
sének van egy számomra érthetetlen ki-
tétele. Azt írja, a színház magyar műsor-
politikáját azért is nehéz volt kialakítani,
mert „... alig volt választék a vitathatat-
lanul magyarnak tartott drámák terméséből".
[Kiemelés tőlem - Sz. J.] Ezzel a
megkülönböztetéssel Keresztury talán
felezi, talán harmadolja, talán negyedeli,
de mindenképp kettéosztja a hazai drá-
mairodalmat; megkülönböztet vitatha-
tatlanul magyar drámát és - logikáját kö-
vetve - magyar szerző által írt nem ma-
gyar drámát. Hogy maga a megkülön-
böztetés milyen ismérvek, jellemzők
alapján történik, nem tudom. A mű esz-
tétikai értékessége ehhez aligha szolgál-
hat alapul. Vagy legalábbis meglepő tör-
ténelmi újdonság lenne csak az esztéti-
kailag jót magyarnak tekinteni. De
ugyanígy aligha hihető a művek gondola-
ti világa alapján történő szétválasztás.



A gondolatilag károsat, rombolót el lehet,
adott esetben el kell utasítani, de ezzel a
nemzeti közösség szempontjából mért
hasznosságát tagadhatom, nem pedig
magyarságát. Vagy egészen más
szempont vezérli Keresztury Dezsőt?
Meglehet. Indokot, magyarázatot nem ad,
csak a megállapítást közli. Ez pedig -
legalábbis számomra - érthetetlen.)

Mint minden intézmény, úgy egy szín-
ház általános programját is az igények
(szükségletek) és a lehetőségek (feltéte-
lek) összeegyeztetésével lehet és szabad
meghatározni.

Ezért is kell fokozott kétséggel szem-
lélni azt a végkövetkeztetést, amihez
Keresztury Dezső eljut, s amely a nemzeti
dráma kérdését magával a nemzeti üggyel
azonosítja.

És most egy pillanatra hadd legyek
személyes. Egy interjúban azt mondtam:
„A művészet azzal segítheti a társadalmi
fejlődést, hogy tudatosítja az egyén, a
közösség lét- és sorsproblémáit." E
megfogalmazást, amelyben a színház
feladatát próbáltam körvonalaz-ni,
Keresztury Dezső azzal utasította vissza,
hogy: „Az igazgató ... mondatából
hiányzik a »közösség« ez esetben
elhanyagolhatatlan jelzője: a »magyar
nemzeti«, vagy legalábbis a »hazai«..."
Mélyen érintett a kijelentés, mert e táj
szülötteként, magyar íróként, a Nemzeti
Színház igazgatójaként milyen közösség-
re gondolhattam volna még, s kivált mi-
lyen olyan közösségre, melyet Keresztury
Dezső a nemzet érdekével nem, de az
enyémmel egybevágónak láthat és hely-
telenít ?

De mert nem hihetem, hogy Keresztury
Dezső személyes ízt szánt volna
megállapításának, nem elégséges a sze-
mélyes válasz sem. A lényeget, az okot
kell tisztázni, azt, amelyből ez a követ-
kezmény logikusan levezethető.

Székely Gábor első rendezése a Nem-
zetiben Büchner Danton halála című drá-
mája volt. „Az előadás a maga nemében
... kiváló volt" - írja Keresztury Dezső,
majd kicsit később így folytatja: - „ . . . a
bemutató óta eltelt nem is olyan rövid
időben csak nőtt ellenkezésem a
darabválasztással kapcsolatban. Lehet,
hogy Székely nem talált alkalmas magyar
művet a bemutatkozásra? Ha így van,
nyilván túl kényes az ízlése, vagy túl erős
az ellenszenve."

Figyeljünk a megfogalmazásra. Nem-
csak arra, hogy a ,,... nyilván túl kényes
az ízlése. . .", a ,,...túl erős az ellen-
szenve. . ." kitételektől már csak kar-

nyújtásnyi a súlyosabb vád kimondása.
De arra inkább, hogy Kereszturynak egy
szava sincs a produkció gondolati
erőteréről, arról, amiért a produkció lét-
rejött.

A forradalom és a forradalmár sorsa,
gyönyörű győzelme és tragikus bukása,
az okok, az összetevők keresése-kutatása,
az eszme alázatos szolgálata és az eszme
önös kisajátítása - erről szólt a Danton
halála - lét- és sorsprobléma, tanulságai-
ban nemzetünk jelenét és jövőjét is
befolyásoló közös élmény, tapasztalat.

Legalábbis szerintem az.
Keresztury Dezső szerint viszont döntő

kérdés az, hogy Székely Gábor nem
magyar drámát választott.

Hasonló pályát fut be a maga okfejté-
sében Nagy Péter is. „Meggyőződésem
szerint a magyar dráma ügye mindenek
előtt való. Nem pusztán azért, mert a
nemzeti irodalom ügyéhez, virágzásához
ezer szállal kötődik, bár persze ezért is;
de legalább annyira azért, mert hitem s
tapasztalatom szerint az igazán élet-képes
és a saját társadalma számára
mondanivalót hordozó színház csak
„hazai anyagra": magyar drámaírónak
kortársaihoz szóló (és jó esetben kortár-
sairól szóló) műveire épülhet."

Történeti példákkal is - melyek számát
több százzal szaporíthatnánk -, de a
kortársiakkal is igazolható, hogy a társa-
dalma számára mondanivalót hordozó
színház nemcsak hazai anyagra támasz-
kodhat. Támaszkodhat kortárs külföldire
csakúgy, mint mondanivalójával a mához
is szóló klasszikusra. Ha ez nem így vagy
nagyobbrészt így nem volna, akkor
magyar színjátszással aligha szá-
molhatnánk napjainkban. Az viszont
kétségtelen, hogy a kortárs társadalmi
közegben megformált drámai anyag
mindenkor erősebb benyomást tett a kö-
zönségre, mint a történelmi vagy föld-
rajzi távolságokból érkező. Típusok és
konfliktusok a fölismerés mellett a rá-
ismerés örömét is megadják, az önismeret
közvetlenebb alkalmaival és határo-
zottabb gesztusaival szolgálnak.

Nagy Péter azonban nem ezt a felfogást
vallja, hanem - mint láttuk - a kizá-
rólagosságot, és ennek jegyében a Ma-
dách Színház repertoárjából csak a magyar
vonulatot szemlézve a teljes nemzeti
színházi feladatkör tényleges teljesítését a
Madách Színház munkásságában re-
gisztrálja. (Nagy Péter: Madách Imre: Az
ember tragédiája. Kritika, 1981. 3. sz.) A
kizárólag (tehát a rész) és a teljes (tehát a
totális) látszólagos ellentmondása pe-

dig ez esetben nem puszta ellentmondás,
hanem a képviselt koncepció lényege.

Ez a kritikusi kizárólagosság csak úgy
és csak akkor jöhet létre, ha múltra,
jelenre és jövőre érvényes meggyőződés;
a kritikus elvi álláspontja. Ha viszont így
van és nem alkalmi megfontolással van
dolgunk, akkor hamarost zavarba kell
jönnünk. Nagy Péter ugyanis a Nemzeti
felfutó periódusaként emel ki olyan hat-
nyolc évet, amelynek három egymást
követő évadában két-két magyar bemutató
volt.

(Csak összevetésül: az elmúlt három
évadban a színház tíz magyar művet tűzött
műsorára, és összesen huszonnégy
bemutatót tartott.) Egyébként a Nagy
Péter által jelzett időszak nyolc évadában
a színház - ekkor még évadonként átla-
gosan tizenkét bemutató volt - összesen
kilencvenhat premiert tartott, és ebből a
felújításokat, az új betanulásokat is
számolva huszonnyolc a magyar. Vagyis a
Nagy Péter által vázolt elvi igény
értelmében ez aligha számíthatna „fel-
futó" periódusnak.

De hátha másutt az igazság.
Mint láttuk, Keresztury Dezső ugyan-azt

az időszakot a válság kezdeteként
értékelte, mondván: ,,. . . a klasszikus
repertoár s a magyar színjátszóhagyomány
más színházakba kezdett átköltözni".
Nézzük a klasszikus repertoárt. Az
említett időszakban a Nemzeti két
alkalommal mutatta be A z ember tragé-
diáját, műsorra tűzte a Bánk, bánt, a Cson-
gor és Tündét, valamint Szigligeti Liliomfa
és Csiky Gergely Mákvirágok című darab-
ját.

Vagyis: ez a megközelítés sem mond-
ható meggyőzőnek.

Maradna még egy: a „. . .magyar
színjátszóhagyomány . . ." elvesztése. En-
nek kritikai ellenőrzésére azonban nem
tudok vállalkozni, mert „...magyar
színjátszóhagyomány ... " mibenlétét ne-
héz meghatározni. Az a modor, melyét
elébb a Kritikai Lapokban, utóbb az
Athenaeum melléklapjában Bajza és
Vörösmarty is ostorozott, haladó hagyo-
mány nemigen lehet. Az a deklamáló,
szavaló modor, mely a századvég játék-
stílusát jellemezte, s melyet Hevesi Sán-
dor a Magyar Szalon hasábjain ostorozott,
szintén idejétmúltnak hatna. A Hevesi-
korszak nagy művészeit, például Bajor
Gizit filmen nézve, hangfölvételről
hallgatva úgy tetszik, hogy szépen formált
mondataiból hiányzik a lelki-állapotot
jellemző sajátos tagolás, dinamika,
amelyet a mai színjátszás világ-



szerte megkövetel. Ha itt hagyományt
teremtő folytonosságot mégis észreve-
szünk, akkor, az egyedül a megújulás
készsége, képessége. Ezt hangsúlyozta
már Hevesi Sándor 1932-es memoran-
duma is, melyben az igazgatását ért par-
lamenti és sajtótámadásokra válaszolt. A
többi közt ezt írta a hagyományok
folytatásáról: „Akárhogy vágyik is vissza
valaki a saját fiatal korába, akárhogy is
szeretné újra átélni magában az ifjúság
szenzációját: bele kell nyugodnia abba,
hogy a színésznemzedékek is meg-
változnak az idővel, új repertoár kelet-
kezik, új típusok lépnek föl -- ez kortünet,
független a színháztól és a színházi
vezetéstől."

Színháztörténetünk közelmúltjának
teljes és alapos feldolgozása még várat
magára. A megítélés, az értékelés alapjai
azonban már megszülettek, és azok a
Nemzeti Színház említett korszakára vo-
natkozóan a Nagy Péter által (is) kép-
viselt értékeléssel azonosak. Ez az azo-
nosság azonban csakis úgy jöhetett létre,
hogy Nagy Péter - talán nem is tudatosan -
feladta a kizárólagosságot, és a színház
munkásságának egészét minősítve jutott,
csakis így juthatott el a felfutó periódus
megállapításáig.

De ezzel zárjuk is le a részletezést,
összegezzük a két okfejtés jellemzőit.

Keresztury Dezső folytatandó hagyo-
mányként kéri számon azt, aminek már
puszta megléte is vitatott, és aminek
eredményességéről - láttuk -- ő maga
mond megsemmisítő ítéletet.

Nagy Péter strukturális okokra vezet
vissza egy funkcionális válságot, melyet
nem strukturális változásokkal akar fel-
oldani. Felállít egy olyan programot,
amely közeli rokona annak a korábbi
színházi gyakorlatnak, mely szerinte esz-
mei-művészi csődbe kergette a színházat,
és elismerőn nyugtáz olyan időszakot,
amely egyáltalán nem felel meg az általa
képviselt követelményeknek.

De nemcsak önellentmondásba keve-
rednek, hanem - miközben látszólag
egyazon alapból indulnak ki -- egymás-
nak is ellentmondanak, eltérően ítélnek
meg és értékelnek egyazon tényeket,
folyamatokat, ráadásul olyanokat, ame-
lyeket az azonos elvi álláspont alapján
nem lehetne különbözőképpen megítélni.

Ok, magyarázat a legalábbis furcsa
jelenség, az ellentmondás-sorozat felol-
dására nem sok kínálkozik. Sőt, ez a nem
sok leginkább egyetlen: maga az elvi
álláspont.

Mint a Nemzeti Színház történetét vá-

zoló kurta fejtegetésünkben is láttuk, a
színház rendeltetését - és most a felsza-
badulás előtti időkről beszélek - külön-
leges állami feladat, elvi program - a
nemzeti ügy - határozta meg.

A felszabadulás után - és itt egyetértek
Nagy Péter elemzésével - gyökeres
változás következett be. A különleges állami

feladat, az egységes szocialista
színházkultúrában közös feladat lett,

vala
mennyi színház dolga és kötelessége. Meg
lehet ezt a történelmi (és színházi) tényt
kerülni azzal, ha mint Keresztury Dezső és
Nagy Péter is ajánlja, azonosságjelet
teszünk a nemzeti ügy és a nemzeti dráma
közé?

Saját álláspontjuk elemzésbeli alkal-
mazása, a kimutatott és a még kimutat-
ható logikai ellentmondások, a belső kö-
vetkezetlenségek sora, a tényektől való
kényszerű függetlenedésük a komolyabb
végiggondoltság és a tények kel való
megmérettetés súlyos hiányosságairól
tanúskodik, és ezáltal alapvető kétségeket
támaszt magával az állásponttal szemben.

A Nemzeti Színház csaknem százötven
esztendős története, a színház
munkásságának teljessége megítélhetetlen,
ha a magyar dráma ügyét a nemzeti
üggyel azonosítja. Illetve annak az elv-nek
következetes betartása - erre az elő-
zőekben már láttunk példákat - súlyos
torzulásokhoz vezetne. Mindez persze
nem jelenti a Nemzeti Színház és a ma-
gyar dráma fordulatokban és meglepeté-
sekben is gazdag kapcsolattörténetének
alábecsülését. A tiltakozás a kizárólagos-
ságnak szól, mert így nemcsak a múltra, a
jelenre, de a jövőre nézve is torzító. Lát-
tuk, hogy Nagy Péter kizárólag a magyar
drámai vonulatra ügyelve, milyen követ-
keztetéshez jutott el, és fordult a maga
helyzetmegállapítását elvi és irányítói
döntésmegfontolásra ajánlva a kultúrpo-
litikai fórumokhoz.

De láttuk azt is, hogy a Danton halála, a

létrejött színházművészeti alkotás gon-
dolatiságának, művésziségének megíté-
lése, elemzése a kizárólagosság jegyében
mint válik érdektelenné.

Ha pedig ez így van, és láttuk, így van,
akkor a képviselt program és benne a
szándék nemességét a képviselet ab-
szolutizált jellege - a kizárólagosság - oly
mértékben roncsolja, hogy következetes
megvalósítása annak ártana talán a
legtöbbet, melyet - szándéka szerint -
védelmezni akarna.

Ugyanakkor a képviselt álláspont --mint
nemzeti színházi elvi program -

alkalmas arra is, hogy a program kizáró-
lagosságaban kétkedőt azonnal olyan
színben tüntesse fel, mint aki a nemzeti
küldetés és szolgálat kötelmei alól sze-
retné kivonni magát.

Mégsem tehetünk mást. Szembe kell
néznünk történelmi-társadalmi (és szín-
házi ) tényekkel, és hinnünk kell azon
igazság érvényesülésében, miszerint egy
problémakörnek a másként történő vé-
giggondolasa - céljában - nem föltétlenül
más gondolkodást (mást gondolást) jelent.

VIII.

Az elmúlt évtized, a vezetésváltást
megelőző időszak színházi munkásságá-
nak elemzését összegezve (és e vonatko-
zásban nem kis részben támaszkodva
Keresztury Dezső és Nagy Péter ok- és
helyzetfeltárására) egy hármas összetevőjű
válság mind erőteljesebb jelentkezését
regisztrálhatjuk a Nemzeti Színházban.

Vagyis: ami a Nemzeti Színházban, a
Nemzeti Színházzal a hetvenes években
történt, az:

- vezetési,
-- művészi
- és funkcionális válság (is) volt.
Nem tárgyunk és nem vállalt feladatunk

a válsághelyzet belső összefüggéseinek
elemzése, de néhány észrevételt aligha
mellőzhetünk.

1. A színház gyakorlatában együtt és
egyszerre jelentkező, egyetlen konfliktus-
helyzetet képviselő válságmozzanatok
abban az értelemben is összefonódtak,
hogy bármelyik - akár csak átmeneti -
éleződése a többi tartós mélyülését váltotta
ki.

2. A Nemzeti Színház munkáját egyre
inkább megbénító általános válság alap-ja
a funkcionális válság volt. Ez, mint láttuk,
I945-ben, illetve I949-ben keletkezett, de
hosszú időn át - különböző okok miatt -
nem aktivizálódott. A hatvanas évek
közepétől kezdve figyelhető meg a
folyamat kibontakozása. A feloldást célzó,
de azt megvalósítani nem képes
intézkedések, elhatározások csak
mélyítették a válságot, s egyben
nagymértékben járultak hozzá a vezetési
és a művészi válság létrejöttéhez; egy
olyan helyzet kialakulásához, amely-ben
az ok és okozat már könnyen fel-
cserélődik - tehát a vezetési és művészi
válság kiéleződése a funkcionális válság
elmélyülését 'vonta maga után. (A jelenség
maga nem tekinthető speciálisan



magyar fejleménynek: a Nemzeti Színhá-
zak szerte a világon hasonló funkcionális
válságot éltek és küzdöttek meg. Rossz
szakmai bezárkózásunk egyik tünete, hogy
a kamatoztatható nemzetközi tapasztalatok
felhasználatlanok maradtak.)

3. A hetvenes évek végére a különböző
válsághelyzetek összefonódtak, feloldásuk
már csak együtt és egyszerre vált lehetővé.

Ekkor és ebben a helyzetben követke-
zett be a vezetésváltás.

Feladata ez volt: a Nemzeti Színház
válsághelyzetének leküzdése.

Az eddig elvégzett munkából pedig a
színház elmúlt három évadát összefoglaló
elemzéseket, értékeléseket summázva az
alábbi változások emelhetők ki:

- a színházat megosztó, a tartalmas
színházi munkát lerontó vezetési válság
(épp a funkcionális válság meghaladásá-
nak módjait illető eltérő elképzelések
miatt) egy ideig folytatódott, majd meg-
szűnt;

- a művészi válság oldódott, a színház
művészi munkája felfelé ívelő tendenciát
mutat;

- a funkcionális válság tekintetében
viszont eltérőek a megítélések: egyesek
szerint - gondoljunk Keresztury Dezső és
Nagy Péter megállapításaira - a válság
tovább éleződött.

Kétségtelen: a történelmi, társadalmi (és
színházi) fejlődésünk immár megke-
rülhetetlen feladattá emelte a Nemzeti
Színház funkcionális válságának elméleti
tisztázását, az abból adódó következ-
tetések levonását. Ez pedig nem más, mint
a Nemzeti Színház mai feladatai-nak
megfogalmazása. Elvileg, de nem a bűvös
nagy szavak általánosságában, hanem
konkrétan, a század utolsó harmadában,
Magyarországon.

Nézzük elsőként azokat az elvileg le-
hetséges nemzeti színházi variánsokat,
amelyek szélsőséges voltukban oly mar-
kánsak, hogy már puszta létük magya-
rázatértékű.

1. A kiemelkedő hazai színházi hagyo-
mányokat élő színházként örökítő színház.

Sajnos nincsenek ilyen hagyományaink.
(De ha történetesen lennének, akkor sem
járható az út - példaként elég a hasonló
színházak sorsára utalni szerte a világban.)

2. A nemzeti klasszikusok színháza.
Gondoljunk a Keresztury Dezsőtől

idézett magyardráma-múlt megítélésére és
mondjuk: kivihetetlen. (És ez akkor is
igaz, ha e sorok írója több értéket, na-

gyobb gazdagságot érez és tud a magyar
dráma múltjában, mint amennyit Keresz-
tury Dezső előszámol.)

Ha viszont a feladat ilyen egyszerűen
nem oldható meg, akkor alaposabban
szemügyre kell venni a meghatározó
feltételeket.

I. A Nemzeti Színházra - többször
szóltunk már erről - létrehozói, majd
fenntartói különleges állami feladatot bíztak,
és ezért cserébe kivételes helyzetet

teremtettek számára. A felszabadulás után
kialakuló egységes szocialista kul-
túrpolitika egységes feladatot szabott meg a
színházkultúra számára, és ehhez a szín-
házaknak többé-kevésbé egyenlő feltételeket

biztosított.
Vagyis : ha a Nemzeti Színház funk-

cionális válságának oka a különleges ál-
lami feladat és a kivételes helyzet elvesz-
tése, tehát a struktúra megváltozása, akkor
a válság feloldásának - elvileg - két útja
lehetséges:

- tudomásul kell venni a megváltozott
történelmi-társadalmi (és színházi) helyzet
megváltozott feltételeit, és ennek
megfelelően kell újrafogalmazni a szín-
ház funkcióját. Funkcionális válság
ugyanis csak akkor keletkezhet, ha meg-
változott feltételek között a változatlan
funkció változatlan teljesítése a követel-
mény;

- ragaszkodni kell az eredeti funkció
változatlan teljesítéséhez, és szorgalmaz-
ni a struktúra megváltoztatását.

A lehetőség, bár kettőnek mutatja ma-
gát, s így mintha a választás esélyét is
felkínálná, voltaképpen egyetlenegy. A
struktúra megváltoztatásának igénye
ugyanis nem képviselhető. Gondoljuk
meg: a szocialista kultúrpolitika egysé-
gének mint alapelvnek mondana ellent, ha
rendeltetésében úgy különböztetne meg egy
színházat, hogy elvárásrendszerének
legfontosabbját mint különleges állami fel-
adatot egyetlen színházra bízná.

Ez a való helyzet. Ezt ködös általáno-
sításokkal megkerülni ideig-óráig még
csak lehet, de ha ezekre valaki egy szín-
házi gyakorlatot próbálna ráerőszakolni,
az a színház totális csődjéhez vezetne.

Marad hát az adott történelmi, társa-
dalmi (és színházi) feltételek legjobb le-
hetőségeinek kutatása.

A töprengés, a színház mai munkássága
ezt szolgálja, célja tehát nem a Nemzeti
Színház hagyományos kötelezettségeinek
felülbírálása, hanem azok mai ér-
vényesülésének, az érvényesülés tartalmas
és hasznos módjainak felkutatása.

2. Mint arra már többször utaltunk, a
színház rendeltetését - a szó tágasabb ér-
telmében vett működését - mindenkor egy
adott elvi ügy szolgálata, teljesítése
határozta meg.

Folytatható ma ez a hagyomány, vázol-
ható olyan elvi program, amely a szó
legnemesebb értelmében színházesz-
ménynek tekinthető?

Meggyőződésem, hogy igen.
És most ismét Keresztury Dezsőt idé-

zem: „A magyarság teljesen megváltozott
körülmények és lehetőségek között építi
újra az országot. Önismeretét, divatosabb
szóval: azonosságtudatát is újra kell
formálnia, hogy annyi megtévesztés után
honjára leljen hazájában." „Legfontosabb
a nemzeti szerepvállalás és szolgálat; ...a
»sorskérdések« ábrázolása."

Igen, ezt tartottam és ezt tartom a
Nemzeti Színház mai küldetésének, nem-
zeti intézményi feladatának.

A szocialista gondolat győzelme meg-
teremtette azt a történelmi, társadalmi
lehetőséget, hogy a költő bánat és keserv
szülte rezignációját cselekvő közösségi
programmá fordíthassuk át. Ez az a
valóságos nemzeti ügy, amelynek képvi-
selete megtisztelő feladat.

Ezt a Nemzeti Színház csak úgy és csak
akkor képes a maga művészi tevé-
kenységével teljesíteni, ha a szembenézés,
a tudatosítás kemény munkáját vállalja, ha
az egyén és közösség lét- és sors-
problémáit tudatosítja, ha hamis illúziókat
rombol, és igaz eszményeket ápol.

Ez az elvi program - Keresztury sza-
vaival : a „ . . . nemzeti szerepvállalás és
szolgálat..." a Nemzeti Színház nemes
hagyományainak mai folytonosságát kép-
viseli, de jellegében - és ezt pontosan
tudnunk kell - nélkülöz egy korábbi
sajátosságot: a kizárólagosságot. És nem
azért, mert a színház vezetősége önös
elhatározásból vagy homályos okokra
hagyatkozva lemond róla. A lemondást -
gondoljunk a Nagy Péter által is vázolt
struktúraváltásra - a történelem valósította
meg. A színház mostani vezetőségé-re a
következmények levonása és tudatosítása
hárul még elvégzendő feladatként, de
egyben egyetlen lehetőségként is.

Ha viszont ez így van, márpedig így
van, akkor a képviselendő elvi ügy -
ellentétben a korábbi gyakorlattal - nem
kijelölésében, hanem megvalósításában
nyeri (nyerheti) el nemzeti színházi ka-
rakterét. Abban, hogy - jó esetben - a
színház folyamatosan képes a szellemi ér-
zékenységnek és frisseségnek olyan in-



tenzív állapotában létezni, hogy gyorsan
változó világunkban, ahol a napi érdek és a
távlatosabb történelmi szükséglet szinte
azonos erővel és könnyen megtévesztő
álorcában jelentkezik, a közösen fontosat,
a történelmileg érvényeset a lehető
leggyorsabban ismerje fel és elemzésben
tudatosítsa. Es abban, hogy a felismert és
tudatosított közösen fontosból, annak
színházi képviseletéből-meg-valósításából
a lehető legtöbbet, művészileg a lehető
legérvényesebben vállal-ja.

Kurta színháztörténeti áttekintésünk-ben
utaltunk arra a tapasztalatra, miszerint a
Nemzeti Színház a maga nemzeti
intézményi funkcióit mindig akkor látta el
a legtartalmasabban, amikor színházi
feladatait a legjobban teljesítette. A vál-
tozó idők, a változó feltételek e vonat-
kozásban azt eredményezték, hogy ami
korábban a funkció tartalmas teljesítésé-
nek kritériuma volt, az ma a funkció
meglétének feltétele. (Vagyis: a színház
szakmai kérdései így válnak - a funkció
szempontjából is ítélve - elvi jelentősé-
gűvé.)

3. Szeretném hinni, a színház munkás-
ságát meghatározó elvi ügy kapcsán ki-
mutatható egyetértés gátat emel a további
vita elé. Ismétlem, szeretném hinni, de
félek, nem hihetem. Intő jelként kell
ugyanis értelmeznem a Keresztury Dezső
által képviselt -- s mint láttuk, a Nagy
Péter megállapításában szélsőségesen al-
kalmazott - program azon sajátosságát,
hogy egy illuzórikus nemzeti színházi
hagyományra hivatkozva a nemzeti ügy és
a magyar dráma azonosítását hirdeti meg.

Keresztury Dezső megítélésében a lét-és
sorsproblémák, az azonosságtudat, az
önismeret olyannyira nemzeti meghatá-
rozottságúak, hogy megfogalmazásuk is
csak nemzeti keretek között lehetséges.
(Innen a nemzeti ügy és a nemzeti dráma
azonosítása.) A magyarság történelmé-nek
viharos századaira visszatekintve sok
igazság rejlik a megállapításban. Nemzeti
történelmünk viszontagságai, az európai
fejlődéstől való elmaradottságunk olyan
sajátos nemzeti szükségletek, érdekek
kialakulásához vezetett, melyek konkrét
művészi megragadása valóban - bár a
kizárólagosság igénye még itt sem vethető
fel - a nemzeti keretek között volt
leginkább lehetséges. (Az, hogy ez
elsőrendűen aurában történt meg, most
számunkra csak annyiban lényeges,
amennyiben az erőteljesebb epika - a

dramatizálás - színházi lehetősége sem állt
rendelkezésre.)

Ma alapvetően más a helyzet. Az
aszinkronitás megszűnt, helyébe a szink-
ronitás lépett. Hogy sorsunkat előre lás-
suk, többé nem kell vigyázó szemünket
Párizsra vetnünk. A magyarság a szocia-
lista gondolat győzelmével sok-sok év-
százados késés után megérkezett Európá-
ba. Gondjai, problémái - a világ, az em-
beriség gondjai, problémái. Tapasztalatai,
tanulságai - az egész emberiség közös
tapasztalatai, tanulságai. Ebben a
megváltozott történelmi helyzetben, mint
Nánay István írja: ,,...»a lét- és sors-
problémák« már csak részben fogalma-
zódnak meg »nemzeti« vagy »hazai«
problémaként, sok szempontból egye-
temes jellegűek avagy a nemzetin belüli
struktúrát érintők."

De nemcsak a magyarság helyzete vál-
tozott meg a világban. Változott maga a
világ is: olyan közvetlenség és egyide-
jűség jött létre, amilyenre az emberiség
történelmében eleddig nem volt példa.
Korábban a nemzeti tapasztalatok idő-ben
megkésve és többnyire csak közvetett
módon formálódtak át a nemzetek közös
tudásává. A felgyorsult történelmi,
társadalmi és technikai fejlődés mára
egyidejűséget és olyan közvetlenséget
hozott létre, amelyben a nemzeti tapasz-
talatok azonnal és közvetlenül válnak
(válhatnak) az emberiség közös tapasz-
talatává.

Fenyegethet a magyarságtudat, az azo-
nosságtudat - vesztésével ez az új helyzet?
Fenyegethet. Akár úgy is, hogy el-marad
egy korszerű öntudat és azonossagtudat
kidolgozása, akár úgy is, hogy görcsösen
ragaszkodunk a tegnapi ideák-hoz. A
bezárkózás pedig - bármily magasztos
eszme hangoztatásának jegyében történik
is -- csakis a tényleges cselekvő program
elvesztésével, s annak kiszámít-hatatlan
következményeivel társulhat.

A magyarság megváltozott történelmi
helyzete a lehetőségek, a kötelezettségek
változását jelenti, és egyben az öntudat, az
azonosságtudat új formációinak meg-
teremtését követeli meg. Ezen az úton kell
haladnunk. De vajon haladunk-e? Ma még
a gondolkodás politikai, társa-dalmi
beidegzettségében gyakran ott tartunk,
hogy mint szégyellnivalót rejtegetni
akarjuk problémáinkat, és nem vesszük
észre: a megváltozott világtörténelmi
helyzetben - távlatosan ítélve mindenképp
- a problémák nyílt feltárásával és
megoldásával nem csupán nemzeti, de a
tágasabban közös tapasztalat

gazdagítói is lehetünk, emelve ezáltal
nemzetünk becsületét, a magyarság jó
hírét. És ellenkező irányban sem több az
eddig megtett: Hajlandók vagyunk azt
hinni, hogy nemzeti kérdéseink olyan
kizárólagos terrénumok, amelyek meg-
válaszolásában-megoldásában csak mi
lehetünk önmagunk prófétái.

Az új történelmi helyzetből adódó új
lehetőségek és új kötelezettségek: íme, ez
jelenti és csakis ez jelentheti a Nemzeti
Színház nemzeti intézményi feladatát.
Ennek vállalása ad lehetőséget a
színháznak - és teszi ugyanakkor kőte-
lességévé -, hogy:

- az egyén és közösség lét- és sors-
problémáinak megfogalmazója, a népben,
nemzetben gondolkodás szép igényének,
nehéz kötelességének képviselője;

- a magyar klasszikus drámairodalom
ápolója, a mai magyar dráma támogatója;

- a világirodalom, a nagy klasszikusok
és a kortárs drámairodalom befogadója;

értékelismerő és értékteremtő szín-ház
legyen.

A Nemzeti Színház nemes hagyomá-
nyait a mába örökítő elvi ügyet a gyakorló
színház számára kibontó (értelmező és
konkretizáló) elvi színházi program nem
lelkesült jelszavak gyűjteménye, hanem a
színház működését az értelmes és közösen
hasznos feladat erejével elrendező és,
meghatározó feladatrend-szer.

Gondoljuk meg: ha a színház prog-
ramként vállalja az egyén és közösség lét-
és sorsproblémáinak megfogalmazását, a
népben, nemzetben gondolkodás szép
igényének, nehéz kötelességének
képviseletét,' akkor ez szigorú következ-
ményekkel jár a színház működésének
egészére; meghatározza gondolkodását,
behatárolja a darabkutatást-választást,
bizonyos műveket fontossá tesz a szín-ház
számára, bizonyos műveket pedig
lényegtelenné, érdektelenné. (Gondolom,
nem igényel külön magyarázatot például
az, hogy az egyébként nagy közönség-
érdeklődésre számítható legyünk óvatosak
a fogalmazásban -, csak szórakoztató
darabok mind nagyobb hullámban
jelentkező vonulata e koncepció jegyé-ben
érdektelen marad a színház számára.)

De nemcsak ez, a másik, a magyar
klasszikus drámairodalom ápolásának
vállalása - a mai magyar drámáról a ké-
sőbbiekben lesz szó - is gyakorlati kö-
vetkezményű: kötelezi a színházat a
nemzeti klasszikusok folyamatos színen



tartására, felújítására. A történelem okozta
változás a kizárólagosság esetleges igényét
itt sem hitelesíti többé. Klasszikus
drámairodalmunk ápolása - bele-értve a
kutató, a felfedező színházi munkát is -
minden magyar színháznak vállalása lehet,
a Nemzeti Színháznak pedig, mert elvi
célkitűzéséhez elengedhetetlenül tartozik,
kötelessége.

Az elvi színházi programnak az a
megfogalmazása, hogy a Nemzeti Szín-ház
„a világirodalom, a nagy klasszikusok és a
kortárs drámairodalom befogadója" - a
hagyomány és újítás kettős dialektikájának
jegyében értelmezhető. Maga a feladat -
hagyomány. Vállalása a nemzeti színházi
hagyománykör egyik lényeges
összetevőjének továbbélését testesíti meg.
Mai fontossága pedig az újítás - és most
gondoljunk mindarra, amit a magyarság
megváltozott helyzetével kapcsolatban
vázoltunk - tágasabban közös tapasztalat
„mozgósítása" a magunk gondjainak,
konfliktushelyzeteinek tudatosítására.
Elemi érdekünk a történelem adta
lehetőség legjobb ki-használása.

Az értékelismerő és értékteremtő szín-
ház követelménye akár summázatnak is
tekinthető, de mindenképp olyan igény-
nek, melyet a színháznak elsőként és a
legszigorúbban önmagával szemben kell
érvényesítenie ahhoz, hogy közösségi
fogantatású, realista színházként vállalt
eszményeit a legjobban szolgálhassa.

IX.

A Nemzeti Színház mai feladatait vázolva
eleddig nem esett szó a magyar nyelv
kérdéséről.

Pótoljuk most ezt.

Alapításakor a színház - korábbi fej-
tegetésünket idézzük - nyelvművelő
intézmény volt. Célja a magyar irodalmi
nyelv teremtése-terjesztése, illetve -
politikai síkon fogalmazva a feladatot - a
nemzeti függetlenség kivívásának tá-
mogatása - a nemzeti nyelv segítségével.

Ez volt az első korszak. Később a
nyelvápolás, a nyelv tisztaságának őrzé-
sévé módosult a feladat.

Ma, amikor ismét társadalmi üggyé
kezd válni nyelvünk tisztaságának meg-
óvása, egyetlen színház sem, de kiváltképp
a Nemzeti Színház nem tanúsíthat
semlegességet.

Ugyanakkor a megvalósítás - és ezt is
látni kell - egyáltalán nem egyszerű.
Köztudott s immár évek óta folyamatosan
fölpanaszolt jelenség a színházi be-

széd romlása. Egy ilyen folyamat meg-
állítása, visszafordítása hosszú évek ki-
tartó munkáját igényli. Ezzel együtt: a
szép színpadi beszéd - a példaadás - kö-
vetelményének felállítása jogos, és elvár-
ható, hogy a színház gazdag klasszikus
repertoárja az ilyen értelmű feladattel-
jesítést is minél inkább magában foglal-ja.

Külön kérdésként kezelendő az a tény,
hogy a repertoár egy nem elhanyagol-ható
része nem klasszikus művekből áll, és
hogy a számunkra oly fontos realista
dráma nyelvezete az ábrázolás, a
jellemzés hitelességének, erőteljesebb
művészi hatásának megteremtése érdeké-
ben épp azt a nyelvi világot hozza szín-
padra, amely ellen nyelvünk védelmé-ben
a küzdelem zajlik.

Nem színházi fölmentést kovácsolok,
csak a feladat bonyolultságát jelzem, és
annak az ellentmondásnak a realitását,
hogy a nyelvi tisztaság ilyen értelmű
követelménye bizony szembekerülhet a
művészi valóságábrázolás vállalt kötele-
zettségével, nemcsak a színházművé-
szetben, hanem a drámairodalomban is.

És épp ezért, mert általános kérdéssel
állunk szemben, a megoldást is átfogóan
kell kidolgozni.

X.

Ismét Pukánszkyné Kádár Jolánt idézem:
„ . . .a múlt, melyet nem ismerünk, mindig
legendák forrása és kitűnő polemikus
anyag a jelen ostorozására".

A magyar drámáról van szó.

Arról, hogy az eddig írottak - szán-
dékukban és elhatározásukban - csor-
bítják-e, rontják-e a jelenkori nemzeti
dráma nemzeti színházi megbecsülését,
fontosságát.

Ha valaki megkísérelné, hogy mind-azt,
amit a Nemzeti Színház feladatáról -
egyetértve és vitázva Keresztury De-
zsővel, Nagy Péterrel - elmondtam, ügy
interpretálja, mint ami a magyar dráma
jelentőségét, szerepét tagadja vagy
mellékesnek ítéli, akkor ezennel hadd
jelentsem ki: ennek az ellenkezője az igaz.

Tagadtam - tagadom - a kizárólagos-
ságot, tiltakoztam - tiltakozom - „ . . . a
magyar dráma ügye mindenek előtt való"
programadás mint egyoldalú irodalmi
szemléletű-szempontú megközelítés ellen,
de nem szóltam - és nem is szólok - a
magyar dráma ellen.

Ellenkezőleg. Az az elvi ügy, melynek
részletezőbb kibontására az elvi színházi

program tesz kísérletet, s amelynek
szolgálata a Nemzeti Színház nemes kö-
telessége, meggyőződésem, egyben a
magyar dráma nagyszerű lehetősége is. És
mint ilyen: igaz hagyományfolytatás.

Történeti áttekintésünkben láttuk: a
színház rendeltetését mindenkor egy elv i

ügy határozta meg. Minden más ennek
rendelődött alá, ezt szolgálta. A színház
alapításakor a nyelvművelő intézmény
jelleg nem cél volt, hanem -, mert a
nemzetség „ . . .ennek védelmében látta
létének utolsó mentsvárát" - eszköz. És
ugyanígy : a magyar dráma ápolása sem
célként, hanem a nemzeti ügy szolgálatát
elősegítőként került be a Nemzeti Színház
feladatkörébe. De nem másként a magyar
klasszikusok sem. A nemzeti tudat és
öntudat megteremtése-erősítése volt az
elvi ügy, és ennek megvalósítója a magyar
klasszikusok bemutatása; színen tartása.

Ennek jegyében hiszem és vallom: a
magyar dráma megbecsülésének - ha
tetszik : szeretetének - nem az a legdön-
tőbb bizonyítéka, ha a színház a célmágia
hangzatosságával öleli körül, hanem az, ha
az általa is szolgálatul vállalt elvi ügy
legjobb megvalósításának méltó társát
tiszteli benne.

Az együttműködés, a kapcsolatteremtés
és fejlesztés elvi alapját ebben látom: a
közös szolgálatban.

És most ismét Keresztury Dezsőt idé-
zem: „A magyarság teljesen megváltozott
körülmények és lehetőségek között építi
újra az országot. Önismeretét, divatosabb
szóval: azonosságtudatát is újra kell
formálnia, hogy annyi megtévesztés után
honjára leljen hazájában." „Legfontosabb
a nemzeti szerepvállalás és szolgálat . . . a
sorskérdések ábrázolása."

Ez a Nemzeti Színház mai küldetése,
nemzeti intézményi feladata.

Ehhez kérni szolgáló- (ha kell, küzdő-)
társnak a magyar drámát - és ebben talán
már valóban nem lehet vitánk - olyan
remény, melyet valóra váltani dráma és
színház közös kötelessége, közös
felelőssége.



BŐGEL JÓZSEF

Egy mecenatúraforma
mérlege

Fiatal drámaírók támogatása

A Művelődési Minisztérium - illetve kez-
detben a Kulturális Minisztérium -- három
éven keresztül adott támogatásokat fiatal
drámaíróknak, az úgynevezett Sarkadi
Kör kezdeményezésére.

198o-8i-ben harmadszor került sor erre
az akcióra, melyet sohasem tekintettünk
ösztöndíjnak. Sokkal inkább tényeges
akciónak, azaz kollektív cselekvési
formának, keretnek, amelyben a drámaírói
pálya kezdetén álló szerző (tehát ilyen
értelemben fiatal) megfog-ja az őt
kiválasztó színház dramaturgjának,
vezetőinek, vezető művészeinek a „kezét",
s megismerkedik e szeretett és „átkozott"

művészeti műhelynek a tör-
vényszerűségeivel, összetevőivel. Nem
titok, sőt nyíltan vallottuk, mintegy ága-
zati esztétikai alapvetésként, hogy a
színházművészet autonóm jellegének el-
vét elismerve nem új művek, „kikalapált"

alkotások sorozatát vártuk, hanem
ismeretek szerzésére, képességek kiala-
kítására számítottunk. Rekompenzáció-
nak tartottuk egyes esetekben a támo-
gatást: tudtuk, hogy például Spiró György
hosszú ideje elkötelezte magát a
drámaírásnak, szabadúszóként írt. fordított
sok mindent, s életművében egy-re jobban
szaporodott az előadásra nem került
darabok száma. Világos volt, hogy tőle
kiváltképpen nem a „mű" megszületését
vártuk, s még arra sem számítottunk, hogy
feltétlenül a védnökséget vállaló színház
mutatja be majd valamelyik vagy éppen
náluk keletkezett alkotását. Spiró
megérdemelte, hogy közelebb kerüljön
egy adott színházi műhelyhez, de azt is,
hogy rengeteg drámaírói energiája és
annak „objektiválódása" kapjon egy
bizonyos financiális ellenértéket.

Az első két évad mérlege nem volt
rossz: huszonegy szerző részesült tá-
mogatásban, s közülük tizenhárom jutott
valamiképpen színpadhoz, nem csak e
konkrét támogatás szoros következ-
ményeképpen. A támogatási forma úgy-
szólván nemzetközi figyelmet és elisme-
rést is keltett (ITI-konferenciákon, kü-
lönböző országok irányító szerveinél tett
látogatások, tanácskozások alkalmával
beszéltünk róla). Mindenütt jelenté-

keny kezdeményezésként emlegették.
Kezdetben az úgynevezett Sarkadi Kör
tagjait ajánlgattuk a színházaknak, mert a
döntő szó mindig a színházaké volt: nem
lehetett támogatást kapni egy-egy színház
vállalása nélkül. Bár ez a lénye-gében két
évadon keresztül tartó gyakorlat
szükségszerű is volt, egyes esetekben
béklyókat is jelentett. Igy jutottunk el az
elmúlt évad elején arra az álláspontra,
hogy mindenki azt kér, akit akar, de
vállalása felelősségteljes legyen: kezdő
szerzőt kérjenek, lássanak benne
potenciális drámaírót, vigyék lehetőleg
színpadra a ténylegesen keletkezett és
értékesnek látszó műveket. Ez utóbbi
területen volt ugyanis az eddigiek során a
legtöbb aggodalmunk: az eredmények
ellenére a színházi vezetők elég jelentős
„hibaszázalékkal" dolgoztak, akadtak
döbbenetes melléfogások is (egyik-másik
fiatal szerzőről ki-derült, hogy a szóban
forgó színházzal semmilyen kapcsolatot
nem tud, de nem is akar kiépíteni stb.).

Tizenhárom pályázat futott be az
198o/81-es évadra kiadandó támogatások
érdekében, s ez tulajdonképpen nem
tekinthető nagyon nagy érdeklődésnek:
mintha a színházi vezetők többsége érez-
te volna, hogy a felelősség nem kicsi, a
bajlódás nemkülönben. Tíz szerző (illetve
színház) kapta meg a tíz hónapra járó
harmincezer forintos „stipendiumot".
Furcsa, hogy a megnövekedett kö-
vetelmények ellenére (s a teljesen szabad
választás mellett is) akadtak partnerté-
továzások, keresgélések, noha az ilyes-
minek semmilyen adminisztrációs vagy
időzavarbeli oka nem volt. Elég sokáig
úgy látszott, hogy az idén sem a kapcso-
lattartás, sem a termés nem a legjobb, ám
a „széljárás megfordult", egyre többet
találkoztunk, beszélgettünk a szerzőkkel,
színháziakkat, s a Színházművészeti
Szövetség dramaturgszekciója újból
megrendezte a „számonkérést", azaz a
kapcsolattartás kellő időben történő
elemzését, egy kollektíva előtti be-
számolót; a végső eredmény nem is
mondható rossznak, sőt egyes szempontok
szerint még kiemelkedően jónak is
tartható.

Meglepő, hogy a korábbiaktól eltérően
most - két színház kivételével -
mindenhonnan kaptunk darabot. Nem
művet, nem alkotást, hanem darabot, elég
jelentékenyrészt az előadhatóság
küszöbén. Itt kell rögtön leszögezni, hogy
egyetlen darab sem volt olyan állapotban,
hogy az évad során színpadra

lehessen vinni. Valamilyen értelemben
 többek között eszmei vonatkozásban
 hic et nunc - színpadképtelenek voltak,
de érdemes rajtuk dolgozni, legalább a
közölhetőség érdekében. A két kivétel
(győri Kisfaludy Színház, szegedi
Nemzeti Színház) közül az első jó
kapcsolattartásról és sajnálatos beteg-
ségről számol be, s későbbi „teljesítést",
sőt bemutatót ígér; a másik hasznos
foglalkoztatásról ad jelzést. (Spiró
dalszövegeket írt az éppen ott bemutatásra
került Voskovec-Werrich-Jezekműhüz, a
Gólemhez: íme a klasszikus
rekompenzációs eset! Nota bene: a jeles
szerző és Ruszt József művészeti ta-
nácsadó megállapodtak abban, hogy Spiró
elvégzi a várszínházbeli bemutató - Ruszt
rendezésében kerül ott színre Katona
József Jeruzsálem pusztulása című
tragédiája - adaptációs munkálatait.) Így a
munkára fogás tulajdonképpen teljes volt,
illetve lesz, ha nem csak egy évad keretei
között gondolkozunk. Okozott
elkedvetlenedést, kontaktuszavart több
igazgató- vagy művészetivezető-változás
is (ti. a nem egyszer maximalistának tűnő
színházi igényesség, céhszellem mellett),
de a darabok mégis megszülettek
(Horváth Dezső - Veszprém; Nagy
András - Kecskemét; Selmeczi Tibor --
Vidám Színpad); sőt, az egyik, a Sel-
meczié egészen jelentékeny értékűnek
látszik. Mindent egybevetve sok zátony
között hánykolódtak ugyan a kisded ha-
jók, matrózi vagy kapitányi „lazsálás" alig
akadt. Őszintén meg kell mondani, hogy
átütő erejű színházi gondviselés nem volt
(gondolunk itt olyasmire, mint a
kaposváriak régebbi bravúrja, ami-kor
megkérték és megkapták a támogatást
Bereményi Géza számára, s be is mutatták
az évad során - magas művészi
színvonalon, eredményességgel - a Hal-
mit. Újból felvetjük, hogy ez a színházak
részéről tapasztalható langyos középszer
talán a választás bizonytalanságainak a
következménye. Kevés az empátia? Vi-
gaszul elmondhatjuk, hogy a támogatottak
közül Spiró és Kornis még bemutatóig is
eljutottak, noha nem a „saját"

színházukban.
Műfaji-tematikai térképet készítve: há-

rom társadalmi dráma van születőben
(Csalogh Zsolt, Csörsz István, Selmeczi
Tibor). A terveket is figyelembe véve
négy a történelmi drámák száma: Horváth
Dezsőé, Nagy Andrásé, Pethő Györgyé és
Spiró Györgyé. Mezey Katalin
mesedrámát írt, Horgas Béla az
Odüsszeusz-történetet dolgozta fel



(mindkettő speciális műfaj). Kornis Mi-
hály Büntetésekje a legkülönlegesebb darab:
Kafka-adaptáció, de mindezen túl még
amolyan filozófiai-ontológiai drámának is
felfogható. Ilyen tekintetben semmiféle
arányeltolódásról nem beszél-hetünk: a
készülő művek az igényeknek és
célkitűzéseknek megfelelhetnek. Csak az
érdekesség kedvéért említjük meg, hogy a
történelmi drámák esetében sem a magyar,
sem a nemzetközi-külföldi téma nem
domináns; akad egy ókorban, egy „vad"
középkorban, egy kiegyezés utáni
Magyarországon és a felszabaduló
Magyarországon lejátszódó darab (rész-
ben terv). Ám az már némileg lehangoló,
hogy a társadalmi drámák közül csak kettő
játszódik a mai Magyarországon, némi
tematikai-ábrázolási beszűküléssel; a har-
madik (Selmeczi abszurdoidja) már vala-
hová Dél-Amerikába (?) visz el bennünket.

Fogjuk fel e tíz darabot (tervet) mint
céltudatosan megszervezett-lebonyolított
tesztet, s a vizsgálat dokumentumaiból
vázoljuk fel a kezdő drámaírók világképét,
gondolatvilágát. Nem minden írás
(elképzelés) alkalmas e tesztelésre (például
a speciális műfajú kevésbé), s az is
kétségtelen, hogy e metszés (e tíz szerző)
nem mindenben reprezentálhatja a fiatal
drámairodalmat. Ám egy óvatos
általánosítással, tanulságlevonással nagyot
nem tévedhetünk, s elkerülhetjük a
túlértékelés veszélyét is. Szükséges még
megjegyeznünk, hogy minden minden-kire
nem jellemző, de a gondolati-világ-képi
tendenciák természetesen össze-függnek, s
egy sajátos, egy generációra (alkotói vagy
életkori szempontból) vonatkoztatható
eszmei képet mégis ki-adnak. E világkép
legtöbb tendenciáját tekintve nyomasztó, s
igazában ebből az aspektusból kell látnunk
a színrevitel sok-sok nehézségét, többek
között a be-fogadói esztétika
szemszögéből is.

Kiderül e darabokból, hogy Közép-
Kelet-Európa amolyan szorongásos világ,
ahol a társadalmi-politikai létezés
legkülönbözőbb árnyai tenyésznek kon-
centrált gazdagságban (Kornis-Kafka).
Ráadásul - időben a mához közeledve - a
hetvenes évek világa leblokkolt világ:
mindenki mindenkit figyel és helyette-sít
is ebben, álbéke honol még a családi
otthonokban is, csupa hipokrízissel, hát-
batámadással és cselekvésképtelenséggel.
Az egész elképesztően manipulálva van,
az egyes ember csak fuldoklik emez
abszurdoid létezési formában (Selmeczinél
Dél-Amerikába plántálva). A ma

gyar társadalmi-politikai lét különböző
anakronizmusokkal is terhelt, képletesen
kifejezve sem a kossuthi, sem a Kemény
Zsigmond-i magatartás (mutatis mutandis)
nem célravezető (Nagy András).
Súlyosbítja az itteni helyzetet, hogy a
köztudatban még ott él a személyi kultusz
által oktalanul-bűnösen megtervezett,
megrendezett feláldozások, mártí-
romságok emléke (Pethő). Nincs társa-
dalmi kontinuitás, a közép és az idősebb
generációk tagjai bűnösek v a g y bűntu-
datosak, nyitottságra, továbblépésre kép-
telenek (Csörsz). A vezető, és ezen belül a
műszaki értelmiség, korrupt, hedonista,
privát világát építi, csellel, erkölcstelen-
séggel, manipulációval; járma alá hajtja a
munkásosztály egyes tagjait, csoportjait,
ha nem az egészet; a fiatal művész-
értelmiség szintén alá van vetve e cso-
portnak, rétegnek, s a társadalmi modell
alján él, nincs lehetősége saját otthonát,
világát, művészetét megteremtenie. Ha-
mis tudat termékeként kommunát kíván
építeni, de azt sem lehet, még exodusra
sincs lehetősége. Marad számára és a
munkásság egy része számára az animális
lét, az alkoholizmussal megfertőzve,
gúzsba kötve (Csalogh).

Néhány speciális darab (terv) közül
máris elemezhető a Mezey Kataliné:
gyermekeink túlterheltek az iskolában,
általában a nevelési-oktatási fórumainkon,
azaz baj van az oktatással, legyen
nyitottabb, adjon több lehetőséget az
identitás megtalálására (Nemigen bujdosása
- mesedarab). E képet már csak színezi
Horváth Dezső - művészi eszközök
tekintetében naiv, olykor sematikus --
víziója a felszabadulás-kori magyar
társadalomról: jó és rossz, hit és hitet-
lenség, éleslátás és babona, korlátoltság
közepette vajúdott az új világ, sokszor
egy-egy rétegében, osztályban, csoportban
vagy egyedben is tökéletesen össze-
keveredve.

Világító lámpás, tiszta politikai-szín-
házpolitikai és dramaturgiai eligazítás
kellene mindehhez. Annál is inkább, mert
a fenti kép következményei a mű-vészi
buktatók: a sematizmus (Csörsz,
Horváth), a naturalizmus (Csalogh), az
eklektikus építkezés (Csalogh), a rejtélyes-
ségekben tobzódó, enigmatikus ábrázo-
lásmód (Nagy András, Kornis), a vonta-
tottságba, ürességbe átcsapó abszurdoid
látás- és formálási mód (Selmeczi).

Három esetben beszélhetünk (egyelőre)
kiemelkedőbb értékről: Kornis Büntetésekje
kiváló alkalom lehet egy modern totális
színházi produkció (a Győri Ba

lettel?) létrehozására. Önmagában ma egy
magyar színház sem lenne képes - kellő
átdolgozással sem - előadni. Csalogh Zsolt
Fájrontja pillanatnyilag érdekes és sok
tekintetben figyelemre méltó társadalmi
modelldráma, de eszmei kérdéseken túl
szerkezetileg is tisztítandó. A legnagyobb
meglepetés Selmeczi György Csak úgy,
mint otthonja. Szerzőjét eddig mint
kisműves írót és konferansziét ismertük,
más vonatkozásban mint humoristát, sok-
sok kisjelenet, blüett, magánszám íróját,
előadóját. Elkészített műve szinte azonnal
előadható abszurdoid, s jól kapcsolódik
össze benne egy kesernyés létfilozófia,
egy áttételes társadalombírálat és egy
egészen megfinomodott kabaréhumor.
Eszmei és dramaturgiai tisztázásra persze
ez is rászorul.

Nemcsak a harmadik támogatási akció
termésére vonatkozik: ideje most egye-
lőre megpihenni, a létrehozott és hozandó
termékeket eszmeileg és formailag,
dramaturgiailag tovább érlelni, részben
színpadra segíteni. Az akció aztán később,
sokkal nagyobb empátiával és szűkebbre
fogott keretekben - folytatandó.

E számunk szerzői:

BÉCSY TAMÁS
az ELTE Világirodalmi Tanszékének
egyetemi tanára

BŐGEL JÓZSEF
a Művelődési Minisztérium főelőadója

DOBÁK LÍVIA
a pécsi Nemzeti Színház dramaturgja

ÉZSIÁS ÉRZSÉBET újságíró, a
SZÍNHÁZ munkatársa

GABNAI KATALIN
a Népművelési Intézet munkatársa

GYÖRGY PÉTER
az ÉLTE Esztétika Tanszékének tanár-
segédje

KOLTAI TAMÁS újságíró, a SZÍNHÁZ
munkatársa

KŐHÁTI ZSOLT újságíró,
a Filmkultúra főszerkesztője

NÁNAY ISTVÁN újságíró,
a SZÍNHÁZ munkatársa

PÁLYI ANDRÁS újságíró,
a SZÍNHÁZ munkatársa

SZILÁDI JÁNOS
a Nemzeti Színház igazgatója



színháztörténet
KÖHÁTI ZSOLT

Színházművészetünk
helye és helyzettudata

3. Harc a korszerű,
szocialista színházért

Major Tamást idéztük a korábbi fejlő-
désszakasz (1949-1956) vázlatos átte-
kintésének elején. Ismét hozzá kell for-
dulnunk, amikor az 1957-től napjainkig -
és tovább - vivő utat vesszük szem-ügyre.
Az MSZMP 1957 nyarán zajlott országos
értekezletén Major Tamás nem habozott
önkritikusan-kritikusan elismerni:
„túlságosan gyorsan akartunk szocialista
kultúrát létrehozni, s erőszakos
kultúrpolitikát folytattunk". Vállalta Major
e többes szám első személyű
fogalmazásnak a rá vonatkozó következ-
tetéseit - hiszen a Nemzeti Színházban s a
művészeti közéletben végzett munkája
országos horderejű volt; kultúrpolitikát
„csinált" ő a maga posztján -, ám elvárta
mástól is, hogy vonja le a tanulságokat.
„Helyes lett volna - szögezte le Major
Tamás az MSZMP országos értekezletén -,
ha Révai elvtárs is mondott volna néhány
szót a 12 év folyamán együtt elkövetett
hibákról." Különösen az önkényes
káderpolitika balfogásait kárhoztatta
Major. S végér-vényes meghaladását
követelte annak az időszaknak, elvetését
annak a mód-szernek, amelyet „egyfelől
az udvarlás, másfelől a bunkózás
jellemzett". A folytonosság és megújítás
dialektikájának programja volt a Majoré.
A művészet egészét illető tennivalók közül
biztos ítélettel ragadta ki a legfontosabbat:
„A szocialista realizmust vissza kell állí-
tani jogaiba." Pontosabban - s ezt későbbi
munkásságával maga is bizonyította -:
nem is a visszahelyezés, mint inkább a
fogalom korszerű értelmezése volt itt a
sürgető feladat.

Mindehhez az általános feltételeket az
MSZMP művelődéspolitikája csakhamar
megteremtette. Az 195 8-as irányelvekben
félreérthetetlenül s máig érvényesen
megfogalmazódott a művészet társadalmi
szerepe, s ezzel összefüggés-ben a
művészeti ágazatok egyenrangúsága:
„Népünk szocialista nevelésében,
ízlésének fejlesztésében a párt nagy je-
lentőséget tulajdonít a művészeteknek - az
irodalomnak, a színház- és film-
művészetnek, a zenének, a képzőművé-
szetnek -, és minden eszközzel elősegí-

ti fejlődésüket." Szakít ez a művelődés-
politika a tematikai előírásokkal, a mű-
vészetet a valóság szép és jelentős moz-
zanatainak. egyszersmind pedig ellent-
mondásainak a hiteles ábrázolására ösz-
tönzi.

Nem hiányoztak a szükséges szervezeti
keretek. Az MSZMP Politikai Bi-
zottságának I958. november z5-i hatá-
rozata visszaállította - vagy inkább:
újjászervezte - a művészeti szövetségeket.
Külön foglalkozott az Irószövetséggel
kapcsolatos feladatokkal (az ellen-
forradalmi válság, politikai-eszmei rom-
bolás ebben a művészeti szférában okozott
legtöbb gondot). A művészeti szövetségek
egy részét a Művelődésügyi Minisztérium
felügyelete alá utalták (Képző- és
Iparművész Szövetség, Zene-művész
Szövetség), az Építésügyi. Minisztérium
irányítja az Építőművész Szövetséget, míg
- a területről szerzett információk alapján -
a színház- és film-művészet külön
szövetségi képviselethez átmenetileg nem
jutott: a Művészeti Szakszervezetek
Szövetségének hatáskörébe utalták e két
művészeti ág egy-egy szakosztályát. (A
mából visszapillantva: ha már akkoriban
fölmerült egy önálló Táncművész
Szövetség létrehozásának a gondolata,
még több indoka lett volna a színház- s a
filmművészet szocialista hagyományait
egy-egy önálló művészeti szövetség
életrehívásával is elismerni; a
minisztériumi felügyelet pedig aligha-nem
biztosabb és hatékonyabb fejlődés
előmozdítója lehetett volna ebben a
művészetközéleti szférában is.)

Színházművészetünk helyét és hely-
zettudatát az ellenforradalom leverését
követően két tényező határozta meg.
Egyrészt az, hogy a politikai-eszmei
konszolidációban a színház óriási fel-
adatokat vállalt s teljesített (ezt a VII.
pártkongresszuson Kádár János beszá-
molója nyomatékkal hangsúlyozta) : Dar-
vas József, Mesterházi Lajos, Dobozt'
Imre - sőt: Németh László (Utazás) - s
mások új drámáinak az előadásával a
tisztulás folyamatát tükrözte-segítette,
ismét a szószék közvetlenebb társadalmi
funkciójában, másrészt: sor kerülhetett
egy egészségesebb, teljesebb műsor-
politika kialakítására. Fokozatosan helyet
kaptak a játékrenden - bár nem zavartalan
folyamat közepette - mindazok a szerzők,
törekvések, akik vagy amelyek korábban
kiszorultak onnét, esetleg nem is
szerepeltek rajta. Hazaiak s külföldiek
egyaránt. Koltai Tamás szellemes
megjelölésével: a „pótlás színhá-

za" volt ezé az időszaké. A pótlásé - ami
elengedhetetlen volt a továbblépéshez, a
művészeti ág nemzetközi koordináták
szerinti betájolásához. Mert az 1957-től
kezdődő színházművészeti fej-
lődésszakaszban a saját hagyományok
kiteljesítésének mércéjét immár a világ-
színházéhoz igazítottak legkiemelkedőbb
alkotóinak -- s korántsem csupán a
kritikusok) -, megküzdve mindazokkal a
nehézségekkel, amelyek egy efféle -
nehezen tisztázható, mert kinek-kinek
gyakran mást és mást jelentő - norma-
rendszerből következnek. S nem akár-
milyen terepen zajlott ez a harc: a mű-
vészet egyenlőtlen fejlődése a vizuális
ágazatokat dobta az élre, a filmet, a gra-
fikát, a köztéri szobrászatot. A vizuális
ízlés forradalmi változására pedig 1958-
tól nem csekélyebb tömegközlési eszköz
volt uralkodó befolyással, mint a televízió,
kezdetben a színházművészetet is
elnyeléssel fenyegetve.

A. Major Tamás-i „modell" mellett mint
Koltai rámutatott - megjelent az Ádám
Ottó-i; „a szabálytalan, disz-harmonikus,
kócos és politikus színházzal szemben"-
vagy inkább: azzal egyidejűleg - a „szép
színház" eszménye s gyakorlata. Közbül
pedig az átmenet gazdag árnyalatai, a
világnézeti érdeklődés, közéletiség
általános igényével. A. „pótlás"

legnagyobb jelentőségű hozadéka a
brechti dramaturgia fölfedezése volt,
éspedig Major Tamás úttörő
megközelítésében (türelmetlen, indoko-
latlan szemrehányással illették később:
miért nem az ötvenes évek első felében
nyúlt a brechti örökséghez - mintha ez
egyáltalán lehetséges lett volna); Brechttől
jutott Major „vissza" ismét - mint már
annyiszor - Shakespeare-hez. A tar-talmi-
formanyelvi megújulás kísérletei,
erőfeszítései nem függetlenek szovjet da-
raboktól, módszerektől sem: korszakvál-
tást jelez 1961 őszén Pogogyin
Arisztokratákja a Jókai Színházban;
Kazimir Károly e rendezése már
voltaképpen „tháliás" fegyvertény.

Már a hatvanas évek kezdetén jelleg-
zetes az az aggodalom, amely a színház-
művészet hazai legjobbjait a hatalmába
keríti. Nincs ebben ellentmondás: a ki-
tekintés lehetősége, a tágasabb szemhatár
folytán válnak érzékelhetőbbé az el-
maradás tünetei. I961 nyarán színházi
életünk időszerű problémáinak szentel-nek
értekezletet, s ezen Szinetár Miklós

londoni, párizsi tanulmányút friss él-
ményeinek birtokában - ekként jelzi a
továbblépés indokát: „A mi színjátszá-



sunknak egy kicsit valami olyanféle vál-
tozáson kell keresztülmennie, mint ami-
lyenen a magyar futball ment keresztül az
1950-es években, amikor megváltozott a
magyar futballnak az a helyzete, hogy -
akik foglalkoznak a futballal, nyilván
értik, mire gondolok - tele voltunk
Zsengellérekkel, Sárosiakkal, nagy-szerű,
kiváló játékosokkal, csak éppen nem
tudtunk labdába rúgni világviszony-latban.
Majd azután jöttek sokszor szürkébb
játékosok, akik azonban hajlandók voltak
egy korszerű technikát és taktikát
alkalmazni, s a magyar futballválogatott
egyszerre belekerült a világ élvonalába."
Mások - Ungváry László, Bonkő Gyula -
is észreveszik: „művészi szempontból
bizonyos kátyúba kerültünk"; sznobizmus,
provincializmus, érzelgősség van a
hátterében annak a tempótlanságnak,
avultságnak, amely a magyar
színielőadásokat jellemzi. Nem sokkal
később jelentős külföldi együttesek
magyarországi vendégjátéka mélyíti
tovább ezt a válságtudatot a szakma hazai
köreiben.

Az itthoni teljesítményekkel való elé-
gedetlenség egyelőre még a szakma
„belügye" ekkoriban, s nagyjából egy-
öntetű vélekedést fejez ki. Nem titok ez
legfelső pártfórumokon sem, ám egy-előre
a feladatkijelölés állító hanghordozásával
érintik a VII. s a VIII. párt-kongresszuson
(1959-ben, 1962-ben). Modernül kell
alkotnunk, modernül kell játszanunk -
szögezte le Major a VII. kongresszus
felszólalójaként, s az MSZMP VIII.
kongresszusán a világnézeti-eszmei
szilárdságon, politikai cél-tudaton alapuló,
felelős művészi kísérletezés létjogát,
csaknem végtelen lehetőségeit hangoztatja.

Különös fintora a fejlődésnek, hogy
1963 körül tapasztalható először jelenté-
keny meghasonlás a magyar színházmű-
vészek helyzettudatában. Épp akkortájt,
amidőn pedig a legfelső irányítás mód-
szerei korszerűbbé váltak, megnövekedett
a színházi vezetők cselekvési köre, de
felelőssége is. Hangsúlyosan szóba
kerülhetett immár a felszabadulás, az ál-
lamosítás óta változatlan működési szer-
kezet - „struktúra" - elöregedettsége,
valamint az, hogy a létbiztonságot meg-
teremtő, de időközben merevvé vált
státusrendszer helyébe kerülő szerződtetési
szisztéma milyen előnyökkel jár-hat. A
Művészeti Szakszervezetek Szövetsége
Színházművészeti Szakosztályának 1963-
as közgyűlésén a válság továbbélését jelző
- igaz, tán nem mindig

kellően artikulált - hangokat önelégült
szólamokkal torkolják le a szakma egyes
képviselői. Inkább teoretikusan, sem-mint
a gyakorlat próbáitól igazoltan merül föl
itt a „mindenevő szocialista szín-ház"
programja - s utasíttatik félre. A
kísérletező sokszínűség ideológiai im-
portveszedelmei kapnak hangsúlyt, a
pinceszínház helyett a meglevő, föld feletti
színházak jobb működtetése válik
útjelöléssé, tetszetős érveléssel bár, de a
formális logika nagyobb dicsőségé-re.
Ezen a konferencián hangzik el az a - nem
kevésbé tetszetős - gondolat, hogy a
politika kérdéseiben éretten szavazó
néptömegek a művészi ízlés dolgában sem
hátramaradottabbak, menjenek te-hát ők,
felnőtt módra, a színházba, s ne az keresse
fel őket.

Ékkortól - 1963-tól - válik hosszabb
ideig a megoldás, színházművészetünk
fejlődésének kulcskérdésévé a magyar
dráma fölkarolása színházainkban. Pár-
huzamként kínálkozik mind gyakrabban a
film, a hazai filmművészet nemzet-közi
elismertsége mint friss tény, egye-lőre
azonban még az információs csatornák
teljes rendszerét véve figyelem-be. „A
tények azt mutatják - hangzott Benkő
Gyula 1963-as főtitkári referátumában -,
hogy a magyar társadalom éppen
kulturális vonatkozásban rendkívül
változatos hatásoknak van kitéve könyv-
kiadásunk, folyóirataink, a magyar és
külföldi televízióműsorok és a nagyon
széles filmrepertoár oldaláról."

A hazai (dráma)irodalomtól tenni
függővé a magyar színházművészet jövő-
jét: fölöttébb vitatható programnak bi-
zonyult. Ugyanis a hatvanas évek film-
művészeti „áttörését", filmjeink nem-
zetközi sikereit sem kizárólag s főként
nem elsősorban irodalom és film vala-
miféle mintaszerű szövetsége, együtt
mozgása idézte elő; ez legfeljebb látszat
volt. Mindkettőben - a hatvanas évek
irodalmában és filmművészetében - rokon
volt azonban a valóságkutatás
szenvedélye, mélysége - amit pedig nem
lehetett elmondania színházművészetről,
amely még stiláris hátrányait nem szá-
molta fel. Másrészt: a hatvanas évek ma-
gyar filmje - az irodalom mozgásaitól
függetlenül - a filmnyelvi korszerűség
tekintetében is európai szintre emelkedett,
s mindennek hátterében ott volt a
történelemszemléletnek az a - mondhatni:
forradalmi - megújulása, amely napjaink
magyar filmművészetét is nem-egyszer
bátrabbnak és hatékonyabbnak mutatja a
történettudományhoz viszo-

nyítva. A Nehéz emberek (1964) S a Hideg

napok (1966) szakmai sikerében nehéz
feltételezni az irodalom azonos mértékű
közreműködését, annál nyilvánvalóbb e
Kovács-filmek stiláris és szemléletbeli
azonossága. Színházaink vonatkozásában
is teljes joggal beszél majd Major Tamás
az i966-os szövetségi közgyűlésen a
hagyományokhoz való viszony
tisztázásának alapkérdéséről, a
történelemszemlélet meghatározó szere-
péről a stiláris megújhodásban.

Aztán meg: bármily fájdalmas is, be kell
látnunk végre, hogy a hatvanas évek
drámaművészetét sem kegyelte jobban a
sors, mint a korábbi szakaszokét; anélkül,
hogy Katona, Madách óta „nemzeti átok"-
ként értékelnők a drámaműfaj hazai
lépéshátrányát az irodalom egyéb
ágazataihoz képest, meg kell állapítanunk:
jobbára epikus fogantatású
„kényszerdrámák" születtek nálunk az
utóbbi húsz esztendőben is. Ki-vételnek
tekinthetők a Sarkadi s a Hubay típusú,
tőrőlmetszett drámaírói tehetségek, ám -
furcsa módon - az ő műveik nyomán jó,
sőt kitűnő előadások születtek ugyan, de a
színházi nyelv korszerűsítésére,
átalakítására nem ösztönöztek
kellőképpen. Örkénynek sikerült a
legszerencsésebben találkoznia a színház
stiláris megújulását célzó törekvésekkel:
nála is a szemlélet - a groteszk látásmód -
biztosította a sajátosan magyar
mondanivaló nemzetközi érvényét, s
illeszkedtek művei ily módon a világszerte
megéledő gondolati színház
követelményrendszeréhez. (Egyes mun-
káiban aztán - a Vérrokonokban legki-vált -
e szemléletmód kifulladását, manírrá
válását is megfigyelhettük, s az előadás is
tükrözte a jelzett színházi vonulat apályát.)

Mindenesetre: teóriát nem lehet gyár-tani
a dráma (akár: mai magyar dráma) nélküli
színházhoz; elvben nagyon is lehetséges,
hogy a drámairodalom „ $ik-tál" élénkebb
ütemet, lévén - mondjuk - jobban
tájékozódva a nemzetközi eredményekről.
Nálunk azonban tartósan nem ez a helyzet.

A hatvanas évek második felében
egyébként is más problémák foglalkoz-
tatták színházművészetünket. Megnyíltak -
nem is jelentéktelen - távlatok;
együtteseink szovjet, romániai stb. ven-
dégszereplései sikerrel jártak; még a
Nemzetek Színháza iránt is megnőtt az
étvágy, hogy aztán - Kaposvár hetven-
négyes varsói teljesítménye után végképp -
a „savanyú a szőlő" beletörődésével



inkább a hazai eredményekért tett erő-
feszítések kerüljenek előtérbe.

Gazdaságirányításunk új rendszerének
előkészületei, majd bevezetése hoztak új
aggodalmakat: valóban, az értékek
kiválasztása, támogatása a korábbi hely-
zethez viszonyítva sokkal bonyolultabbá
vált. „Működéstani" gondok halmozódtak,
az elöregedett színházépületek húzódó
vagy elmaradó felújítása; közgyűlésről
közgyűlésre -- afféle „ceterum censeo"-
ként - fölvetődött az eltakarított Nemzeti
Színház helyett föl-építendő új épület
kérdése (hiszen a legfelső szintű politikai
döntés erre vonatkozólag időben
megszületett, csak éppen a munkálatok
megkezdése váratott magára). Ki-ki csinos
felszólalásba foglalhatta fixa ideáit - a
színészt meg-alázó szerződésformulákról,
az elüzletiesedés tüneteiről, az egymás
iránti vészes közömbösségről, s mind
gyakrabban: a színikritika vétkeiről (a
kiharcolt színházművészeti folyóirat
csakhamar mostohagyermekké vált a
szakma köreiben): a hatvanas évek végén
már külön tábor a kritika, külön tábor a
színházi szakma, de a szekértáborok va-
lamiféle belső egységéről mégsem lehetett
beszélni. S mindeközben a hivatalos
szakmai helyzettudat így fogalmazódik
meg a Magyar. Színházművészeti Szövet-
ség 1966-os közgyűlésén: „Színházmű-
vészetünk újabb megújulásának korát
éljük." A filmmel való összehasonlítgatásra
önérzetes a válasz: hasonlót csak
hasonlóval szabad egybevetni, s a magyar
művészfilm megfogyatkozott kö-
zönségbázisa merül föl ellenérvként a
példálózgatásokkal szemben.

Ami ez időtt feltétlen elismerést ér-
demel: az a vidéki színházak rohamos
fejlődése. Méltán jegyezte meg Ráday
Imre 1966-ban: „véleményem szerint a mi
kulturális fejlődésünket két tényezőn lehet
a legjobban lemérni. Egyik a
könyvkiadásunk, a másik a vidéki szí-
nészet fejlődése". A hatvanas-hetvenes
évek fordulóján e g y sor tehetséges mű-
vész - Ruszt József, Székely Gábor,
Zsámbéki Gábor - kezd pályát, illetve
aratja első sikereit vidéki színházakban
(Babarczy László a Nemzetit hagyja ott,
hogy az alkalmasabbnak látszó vidéki
terepen valósítsa meg művészi célkitű-
zéseit).

I969 körül a vidéki eredmények már
számottevő hatással vannak a szakmai
helyzettudatra. Nyomatékosan merül föl a
működési szerkezet, a stílus, a profil
kérdése, de mintha beletörődés vagy

dac fogalmaztatná a szinházművészeti
szövetség főtitkárával, Kazimir Károllyal:
„A színházak építészeti szilárdsága,
stilusszilárdsága nem okvetlenül alap-vető
kritérium. Eszmei szilárdság. Azt hiszem,
ez a lényeg." Vagy - az 1969-es közgyűlés
főtitkári beszámolójának korábbi helyén -:
„miértbaj az, ha egy szín-h á z o n belül
több stílus érvényesül? Hát az ég
szerelmére! Van nekünk annyi
színházunk, amennyi tehetséges művé-
szünk ?" S a helyzettudat nemzetközi
vonatkozásai ekként körvonalazódnak:
„Külföldi barátainknál megfigyelhetjük
azt a magatartást is, hogy bizonyos kor
után már nemcsak tanulni, hanem tudni
kell. A magyar színházművészet -- bátran
merjük állítani -- eljutott már ebbe a
korba, és az összehasonlítások gyakran
már a mi javunkra is előnyösek." Major
Tamás továbbra is következetesen mond-
j a a magáét: „színházat csak dühösen le-
het csinálni, előítéleteket lerombolni, ki-
fejezési eszközöket fejleszteni; nem utol-
sósorban önmagunkkal, beidegződése-
inkkel kell megküzdenünk; kíváncsian
figyelni arra, mi történik a világban a
színművészet területén, és nem utolsó-
sorban arra, hogy mi történik az élet-ben".

S az a fajta merev szembeállítás, ami
fővárost és vidéket egymásnak ugrasztott a
hetvenes évek elején: valóban in-
dokolatlan. Mert a vetélkedésben Marton
Endre, Várkonyi, Kazimir, Ádám
nemegyszer igen jó rendezésekkel állták a
sarat -- „átigazítások" lázában s más
triódon is -; a főváros színházművészeti
színvonala kétségkívül emelkedett. Még a
„struktúra" fala is áttörhetőnek bizonyult:
az irodalomból érkezett Gyurkó László, s
szervezett friss, az amatőrmozgalom
vívmányait is kiaknázó roham-csapatot a
Huszonötödik Színházban. Serkentette a
fölpezsdülést az MSZMP Központi
Bizottságának i974-es közművelődési
határozata; a színház iránt országosan
növekvő érdeklődést - a ma is jellemző
„konjunktúrát." - az ízlésneve-lés,
tudásbővítés szolgálatába lehetett állítani,
tartalmas vagy olykor formális módon,
valóságos avagy fantomnézők-kel..

Megkockáztatható, hogy a hetvenes évek
művészeti fejlődésében - önmagához
viszonyítva - a színház tette meg a
legnagyobb utat. Nem csekély morális
áldozatok árán. Amit Gábor Miklós mint a
Peter Brook-i vendégjárást követően
föllángoló I972-73-as színházi vita
adalékaként publikált rádióbeszél

getés szereplője elmondott, némi módo-
sítással érvényes ma is: „miközben a
színház és a társadalom, a társulat és a
nézők párbeszéde mind nyíltabb - bontjuk
a formákat, az előítéleteket -, ez a
színházon belül egyáltalán nem azt az
eredményt hozza, hogy a társulat tagjai
alkotó munkájukban szabadabbak lenné-
nek. Sőt!"

A művelődéspolitikai, állami irányítás
mind többet vesz észre a szocialista
magyar színház eredményeiből, s tovább-
fejlesztésének szükségleteit is egyre na-
gyobb figyelemmel tartja számon. Sokat
jelentettek a hetvenes évek pártkong-
resszusainak értékelései, I98o tavaszán a
Xll. kongresszus útmutatása, de azok a
megnyilatkozások is, amelyek révén a
szakterület felelős képviselői - Székely
Gábor 1975-ben, Tóth Sándor 198o-ban

ország-világ elé tárhatták -- fontos
visszhangot keltve - a teljesítményeket s a
továbbfejlődéssel kapcsolatos igényeket,
mégpedig a népgazdaság, a közművelődés
- tehát a társadalom - érdekeltségi
rendszeréhez igazodva.

Az utóbbi huszonöt esztendőben sajá-
tosan a színházművészetre vonatkozó
pártdokumentum, átfogó szakmai-poli-
tikai összegezés nem született (miközben
évente felelős pártszerv értékeli a
műsormunkát, a színházi fejlődés legfőbb
tendenciáit), de - az irodalmat kivéve - a
többi művészeti ágat illető sem. Bizo-
nyosra vehető; hogy megérett immár a
helyzet egy ilyen politikai-eszmei-szakmai
számvetésre. Mert mintha folyton alap-
kérdések körül forognank, s olykor még
„szabadságharcát" kellene vívnia szín-
házművészetünknek, társadalmi elis-
meréséért, méltó helyéért a művészet
ágazatainak hierarchiájában. higyelmeztet
aztán egynémely rosszul el-végzett
feladat, nem szerencsés személyi döntés.
Az Állami Dérvné Színház - föltétlenül
jogos, ám nem megfelelő módon s
elsietetten végrehajtott - át-szervezése, a
Nemzeti Színház följavítása vidéki
műhelyek súlyos vérvesztesége árán,
kitűnő -- de a televízióban
nem helyettesíthető művészek „kite-
lepítése" vidéki színházak élére stb. S
figyelmeztet a pesti Blaha Lujza téren
árválkodó emlékoszlop is: hiányjel, me-
lyet a remekművű, Markó Ivánék balett-
társulatával benépesített győri szín-
házpalotáért érzett büszkeségünk, örö-
münk, a Katona József Színház újranyi-
tása, a nyíregyházi színház megindulása
sem tehet meglátatlanná.



világszínház
NÁNAY ISTVÁN

Szófia színházaiban

Aki a kortárs bolgár drámairodalomban és
színházművészetben el szeretne igazodni,
annak mindenekelőtt a bolgár történelem
eseményeivel kell megismerkednie. A
bolgár államiság 1300 éves, de az ország
csak 1878-tól független és ön-álló; a
bolgárok évszázadokon át bizánci, majd
török fennhatóság alatt éltek; a vallás, az
írásbeliség felvételétől máig mindig
erősebb volt a keleti, az orosz szellemi-
ideológiai hatás, mint a nyugat-európai; az
elmúlt száz év minden lényeges történelmi
fordulatát a bolgárok - orosz, illetve
szovjet segítséggel - ön-maguk harcolták
ki - ezek határozzák meg az ország mai
gazdasági, társadalmi és nem utolsósorban
kulturális életét.

A bolgár művészet a nyugat-európai, sőt
a közép-európai kulturális fejlődéshez
képest is - megkésett. A bolgár szín-
házművészet gyökerei például csupán a
múlt század közepe tájáig vezethetők
vissza. Az 184o-es években már bemu-
tattak drámai dialógusokat iskolákban, de
az első bolgár nyelvű színházi előadások
csak 1850 után születtek azokban az
olvasókörökben, a „csitalistékben",
amelyek hosszú évtizedeken át a kultu-
rálódás és a politikai szervezkedés legfőbb
központjai voltak. Ezek hálózata -
megváltozott tartalommal - ma is mű-
ködik. A műkedvelő előadások - a csi-
talisték általános feladataival összhangban
- népnevelői célúak voltak.

Hivatásos színjátszásról csak 1883-tól
beszélhetünk, s a prózai színjátszás meg-
erősödése után nem sokkal alakult meg az
első operatársulat, megteremtve a máig
tartó operakultusz alapjait. A bolgár prózai
és zenés színházra egyaránt jellemző volt a
történelmi témák túlsúlya s e témák
romantikus, pátosszal teli megközelítése.
Ezt a műfaji és stiláris jellegzetességet az
magyarázza, hogy a színháznak - a többi
művészeti ág alkotóihoz hasonlóan -
elsődleges célja az volt, hogy - a
különböző korszakokban eltérő
intenzitással és politikai színezet-tel - a
nemzeti tudat kialakítását, erősítését,
esetenként túlhangsúlyozását szolgálja.

A történelmi előzmények ismeretében

különösen figyelemreméltó, hogy ma a
Magyarországnál alig nagyobb, ám meg-
közelítően csupán kilencmillió lakosú
Bulgáriában harminchat prózai, öt ön-álló
gyerekszínház, hét opera, egy musi-
calszínház és tizenkét bábszínház mű-
ködik. A repertoáron levő darabok több
mint a fele bolgár szerző műve, s a ma is
jelentős számú történelmi drámával
szemben túlsúlyban vannak a mai tárgyú-
ak. A színház - akárcsak más művészeti
ágak - fokozatosan ismerteti meg a nyu-
gati kultúrkör művészeti értékeit. Most
készítik elő például Shakespeare összes
drámáinak fordíttatását és kiadását, vagy
egy másik példa: azokban a napokban,
amikor Szófiában voltam, az egyik nagy
könyvsiker, amiért sorban álltak a boltok
előtt, Goethe műveinek négykötetes
válogatása volt.

A színházak - gyakran a napi aktuali-
tásokhoz vagy a különböző politikai
események (pártkongresszus) és törté-
nelmi évfordulók (az ország felszabadu-
lása, az államiság kialakulása) megünnep-
léséhez kapcsolódó darabok segítségével -
azokról a gondokról és sikerekről
igyekeznek beszélni, amelyek az embere-
ket nap mint nap foglalkoztatják. Ahhoz,
hogy a színház valóban aktuális gondo-
latokat fogalmazzon meg, szinkronban
kell lennie a valóság mozgásaival, s ez
tudjuk - a művészetek történetében ál-
talában, a színházénál különösen ritkán
szokott bekövetkezni. Azok a bolgár
darabok, amelyeket vendéglátóm, a szó-
fiai Teatr szerkesztőségének reprezentatív
válogatásra törekvő ajánlása alapján
láthattam, az élet és a művészet összhang-
jára való igyekezetet tükrözték.

Tíz előadás alapján nem lehet Szófia
színházi életéről átfogó képet adni. Pél-
dául két olyan színházban nem jártam,
mint a Nemzeti Színház (amelyben a
belgrádi Nemzeti Színház vendégszerepelt
éppen) és a nagy hírű Szófia Színház
(amelyben sorozatos megbetegedések
miatt teljesen felborult a műsor). A nem-
régiben magyarul megjelent bolgár drá-
maantológia (ónmagunk bírái) egy többé-
kevésbé lezárult drámaírói korszakot és
sokféleségében is egységes stílust rep-
rezentál. Az általam látott művek viszont
sok szempontból nyitottabb, pole-
mizálóbb, polifonikusabb látásmódot
képviselnek. S ez a mai és a történelmi
témájú darabokra egyaránt érvényes.

Máról a mának

Az ország egyik legjobb színházának
tartott Néphadsereg Színház mutatta be

Dragomir Aszenov A díj című színmű vét
(rendező Dimitrina Gyurova). Ennek a
termelési drámába oltott lelkiismereti
drámának az az alapkonfliktusa, hogy a
főszereplőnek, a tehetséges fiatal
tervezőmérnöknek választania kell: kar-
rierje és anyagi érvényesülése érdekében
átengedje-e egy pályázaton díjazott tervét
a főnökeinek, vagy harcolja meg ki-
látástalan küzdelmét azokkal, akik csupán
régi érdemeikre való tekintettel, ám a kor
színvonalához, tudományos-technikai
követelményeihez elégtelen felké-
szültséggel ülnek a vezető posztokon.
Pontosan megfogalmazott fontos társa-
dalmi kérdést kiélezett dramaturgiai
helyzetben exponál a szerző. Am a natu-
ralista társadalmi színmű szabályai és for-
dulatai szerint zajló történet kibontása és
főleg megoldása már korántsem olyan éles
és drámai. A generációs és vezetői
konfliktus az ellenfelek megbékélésébe, a
kölcsönös kiegyezésbe torkollik.

Á darab és az előadás a ráismerés örömét
adja a nézőnek: valóban ilyen az élet, így
szoktak az ilyen esetek a környezetünkben
is megtörténni - ezt szolgálja a „tipikus"
irodát, „tipikus" értelmiségi lakást
ábrázoló díszlet, a „tipikusan" divatos
öltözék, a „tipikusan" mai szó-használat és
így tovább - s egyben a konfliktusok
igazságos megoldhatóságának délibábjával
kecsegtet. Bár a főszerepet játszó színész
nem egyértelműen pozitív hőssé formálja a
mérnököt, s né-mi távolságtartással
szemléli figuráját, a vele szemben
fellépők, illetve a mellette állók jellemzése
meglehetősen egysíkú. A darabból, s főleg
a befejezésből hiányzik az az ironikus
felhang, amely lehetővé tenné, hogy a
néző önmagát és a bemutatott társadalmi
szituációt kritikusan szemlélje.

A Szatíra Színház Busz című előadása
viszont a színház nevéhez illően szatíra.
Írója a hazánkban is jól ismert, Sztaniszlav
Sztratijev. A színpadot egy hátulról látható
óriási autóbusz karosszériájának váza tölti
be. Valahol a színpad mélyén van a
vezetőfülke. A buszba különböző
foglalkozású és társadalmi státusú
emberek szállnak fel, egy szerelmespár,
egy veszekedő házaspár, zenész, paraszt,
értelmiségi és így tovább. A busz elindul,
ám a láthatatlan sofőr önkényesen
megváltoztatja az útvonalat, és faluról
falura robog a jármű, míg végül visszatér
kiindulási pontjára.

Az emberek a furcsa veszélyhelyzet-ben
formálódó közösség tagjaiként élik



át a szituációt és próbálják jobb belátás-ra
bírni a vezetőt, aki testi mivoltában nem
jelenik meg, még a hangja sem hall-ható.
Az utasok különbözőképpen viszonyulnak
a történtekhez, és közben ki-adják
magukat a többiek előtt. Az egyéni
megnyilvánulások a társadalmi közöny és
az egymásrautaltság, az önzés és a se-
gítőkészség, a szeretetéhség, a kommu-
nikációvágy és a magányhoz való ragasz-
kodás kölcsönös és együttes megnyilvá-
nulásairól adnak groteszk képet.

A sok részletében szórakoztató, csip-
kelődő darab egésze kissé erőtlen és túl-írt,
néhány epizód befejezetlen, a szerző
hosszú időre elfelejtkezik egyik vagy
másik figurájáról, s időnként a szenti-
mentalizmus csábításainak is enged. A
darab hibáit a rendező (Mladen Kiszelov)
sem igyekezett enyhíteni. Így aztán az
előadás adós marad a darabban rejlő le-
hetőség kibontásával, a személytelen ve-
zetés és a hétköznapi emberek konfliktu-
sának rajzával.

A Könny és Mosoly Színháza játszotta
Georgi Danailov Egy visgálóbírá ősze című
drámáját, amely a közélet tisztaságának
problémáit vizsgálja. Egy pályája kezdetén
álló, tehát a munkáját befolyásoló
társadalmi kapcsolatokkal még nem
rendelkező fiatalember kerül a
vizsgálóbírói székbe. A köztiszteletben
álló és igen befolyásos elődjének elinté-
zetlenül hagyott aktái közül egynek a
dossziéja üres. Ez felkelti a fiatalember
érdeklődését, és kollégáinak jóakaratú
figyelmeztetése, hivatali fölötteseinek ha-
tározott rosszallása ellenére kezdi fel-
göngyölíteni az ügyet. Kiderül, hogy az
előző vizsgálóbíró ugyanolyan lelkesen és
megvesztegethetetlenül indult pályáján,
mint ő, de a körülmények, az érdekek
összefonódása, a társadalmi igazságosság
hamis és önkényes értelmezése elleni harc
-- meg az ehhez járuló magánéleti
konfliktusok (családi bonyodalmak, a
szerető, a barátok szerepe) - fáradttá,
kiábrándulttá tették. S ő, akinek nemcsak
emberi, de bírói kötelessége is, hogy
döntsön, mire mondhat igent és mire
nemet, ebben az egy nyitva hagyott
ügyben nem bírói, csupán magán-emberi
választ adott.

A darab üres színpadon játszódik,
amelynek elején kétoldalt néhány bútor-
darab jelzi a vizsgálóbírói hivatalt;
középen egy kör alakú nagy dobogó egy-
két kellékkel és bútorral szolgál a múlt
megidézésének és a nyomozás egyes fá-
zisainak helyszínéül. A jelen idejű és az
emlékként megelevenített jelenetek

ugyanabban a térben, minden különösebb
szcenikai vagy egyéb effektus segítsége
nélkül követik egymást, s ez a nyomozás
dramaturgiáján belül sajátos belső
feszültséget hoz létre. Az előadás több
szólamú: lehet, hogy az idősödő
vizsgálóbíró véletlenül hagyta üresen a
dossziét, bízva az ügy széles körű hatásá-
tól tartó kollégái „diszkréciójában", de az
is lehet, hogy felkínálta a lehetőséget
utódjának: amire neki nem volt ereje -
hogy ugyanis kimondja, miben mennyire
volt vétkes -, azt a fiatal, elfogulatlan
ember tegye meg. Ugyanakkor a maga-
biztos, tettvágytól hajtott fiatal bíró is
leckét kap emberségből éppen úgy, mint a
mindenen átgázoló gátlástalanságból, s
erkölcsileg megedzve, a döntés követ-
kezményeit átélve, érettebben kerül ki a
nyomozásból. Visszafogott, mégis feszült
előadást rendezett Kraszimir Szpaszov.

Felnőttek a Gyerekszínházban

A Gyermek és Ifjúsági Színház nem ki-
zárólag a nevében jelzett korosztályok-

nak játszik. A hat-kilenc, a kilenc-tizen-
egy és a tizenegy-tizenöt éveseknek - az
életkori sajátosságok figyelembevételével
- hagyományos mesedarabokat,
közkedvelt gyerek és ifjúsági regények
adaptációit és speciális, kísérleti jellegű
stúdióprodukciókat egyaránt bemutat a
színház. Esténként viszont a felnőtteké a
nézőtér. Ez a színház ad otthont a há-
romévenként az ASSITÉJ közreműkö-
désével megrendezett nemzetközi gye-
rekszínházi fesztiválnak is.

Ottlétemkor, mivel tanítási szünet volt,
csak felnőtteknek játszottak. Így Peter
Scháffeú Equusát láttam, illetve Doncso
Concsev Ellentmondásos egyéniség című
drámáját.

Az Equust a'! szófiai kritikusok az évad
egyik legformabontóbb előadásának ítél-
ték, s valóban a látott produkcióhoz ké-
pest ez szakadt el leginkább a naturalista
színházi hagyományoktól. A darab me-
séjét az alkotók leegyszerűsítették, és nem
a fiú és a lovak közötti rituális kapcsolatot
hangsúlyozták, hanem a lovak
szimbolikus jelentőségét. Az előadás

Dragomir Aszenov: A díj (Néphadsereg Színház)



Georgi Danailov: Egy vizsgálóbíró ősze (Könny és Mosoly Színház)

Krszto Drenszki: Az anya legendája (199 színház)

középpontjába sem a fiú került, inkább az
orvos. A rendező (Grisa Osztrovszki) nem
követte a darab előadáshagyományait, de
számos, önmagában kitűnő, bár nem
mindig következetesen használt szcenikai
megoldás segítségével terem-tette meg az
előadás fojtott légkörét.

A generációk összeütközése, az idősek
és a fiatalok összefogása a középnemzedék
ellen - ez a fő konfliktusa az Ellentmondásos
egyéniség című darabnak. Sajátosan
kapcsolódik ez a darab a közel-múlt
történelmi eseményeihez fűződő politikai-
érzelmi viszony kikerülhetetlen
újraértékelési folyamatához. Mivel a német
megszállás ellen felkelő bolgár
partizáncsapatoknak döntő szerepük volt az
ország felszabadításában, a partizán-
háborúban részt vett veteránok hallatlanul
nagy megbecsülésben részesülnek, és igen
nagy szavuk volt és van az ország
dolgainak irányításában is. Ám őket az élet
rendjének megfelelően felváltotta egy
másik, a megváltozott történelmi-gazdasági
viszonyokhoz jobban igazodó generáció, s
nyomukba lépett az újabb, a rohamos
tudományos-technikai-gazdasági fejlődés
követelményeinek megfelelő felkészültségű
nemzedék. A középső generáció tagjai az
idősebbek és a fiatalok szemében egyaránt
a helyi viszonyok szerint értelmezett
polgári, fogyasztói életmód megtestesítői,
akik még akkor is foggal-körömmel
ragaszkodnak meg-szerzett előjogaikhoz és
pozícióikhoz, ha már bebizonyosodott
róluk, hogy alkalmatlanok a feladataik
ellátására, és elődeiktől, utódaiktól más-
más módon, de egyként eltérnek a
forradalomról vallott nézeteik.

Égy családon belül rajzolja meg a szerző
ezt a generációs ellentétet. A veterán
nagyapával és a beatzenész unokával
szemben a munkahelyi kicsinyes gondok-
kal, a család és a szerető közötti idő-
egyeztetéssel elfoglalt apa meg a divattal, a
lakáscsinosítással, a státusszimbólumok
szerzésével és megtartásával foglalkozó
anya áll. Egyre kényelmetlenebb számukra
a második gyerekkorát élni látszó nagyapa,
ezért a szülők mindenáron bolondokházába
akarják utaltatni az öreget. De akciójukat a
fiú megakadályozza.

Az előadásban a naturalista és a groteszk
elemek keverednek, helyenként az író és a
rendező (Gertruda Lukanova) az
abszurditásig fokozott bohózatot játszat. A
reális játék azonban a befejező
pillanatokban irreálissá válik: a félho-



mályos színpadon egy fejlámpával meg-
világított fiú kezébe kaparintja nagyapja
partizánharcokból megmaradt fegyverét és
mindenkit lekaszabol. A játékosok lassú
mozdulatokkal elesnek. Olyan ez a jelenet,
mintha westernparódia lenne, ugyanakkor
valami félelmetesen keserű tehetetlenség is
kifejeződik abban, hogy ezt az abszurdan
reális helyzetet csak ilyen abszurdan
irreális cselekedettel lehet megoldani.

Ébben az előadásban lehetett legkevésbé
azt tapasztalni, hogy dramaturgiailag
indokolatlanul oldódnak meg az el-
lentmondások, azaz a darabok feléig-két-
harmadáig a kezdeti szituációhól követke-
zik a cselekmény menete, de ez aztán
egyszer csak megváltozik, és az előzmé-
nyek logikájától függetlenül fejeződik be.

A történelemről gondolkodva

A partizánetika késői érvényesüléséről szól
Krszto Drenszkinek Az anya legendája című
darabja, amelyet a I99 Szín-ház mutatott
be. Ez a 199 székkel rendelkező színház
funkciójában leginkább a mi
Játékszínünkhöz hasonlít: kísérleti jellegű
produkcióknak ad helyet, csak néhány tagú
állandó társulata van, a produkciókat más
színházakból verbuvált társulat hozza létre.

Az anya legendája csak részben tekinthető
kísérleti műnek. A darab egy árulás
története. A megszállás idején egy fiú
feladja egyik bátyját a németeknek. A
partizán eltűnését sokáig titok és homály
fedi. Ám a másik bátyja, amikor hosszú idő
után visszatér a harcokból, a felszabadulás
utáni állomashelyéről, kideríti az igazságot.
Az áruló testvér tettének súlya alatt
összeroppan, és öngyilkos lesz, az
igazságot osztó fiút pedig visszaszólítja a
szolgálat. A történet igazi veszte-se az
anya, aki mindhárom gyerekét el-veszti.

A történet tragikumát és pátoszát bal-
ladai tömörség és lírai egyszerűség ellen-
pontozza. A rendező, Sztefka Prohaszkova
egy csupasz dobogón játszatja a darabot. A
dobogó egyik oldalán foglalnak helyet a
nézők, a velük szembeni oldalon, a
tulajdonképpeni színpadon üres székek
sorakoznak. A játékot úgy szervezik,
mintha az üres székeken is ülnének, mintha
azoknak is játszanának, akiknek ott kellene
ülniök, akik ugyan-úgy jártak, mint az
elárult testvér, akik életüket adták a
partizánharcokban, akik hiányukkal is
vádolnak, a darabot szemlélő nézőkkel is
farkasszemet néznek.

Ruszi Bozsanov: A boldogító eszme (Néphadsereg Színház)

Emilia Radeva és Petar Dimov a Néphadsereg Színház Bovaryné-előadásában



A térszervezés és a darab balladai
hangvétele teszi a sokszor megírt törté-
netet kísérleti-rendhagyó produkcióvá.

A Néphadsereg Színház két történelmi
játéka - bár különböző kort jelenítenek
meg - történelemszemléletében közös.
Ruszi Bozsanov a XIX. század második
felének, a felszabadulás utáni éveknek
egyik legjelentősebb bolgár írójáról, a
harmincnégy évet élt Aleko Konsztan-
tinovról írt drámát. A boldogító eszme című
darab nem megelevenített életrajz, a főhős
sorsa csak ürügy ahhoz, hogy az író a
szabadság kivívásának nehézségeiről, a
parlagiságról, az alkotói felelősségről
beszéljen.

Az 188o-as évek második fele Bulgária
történelmének egyik zavaros korszaka. Az
önálló állam saját erejéből nem képes
talpra állni, a cári hadsereg magas-rangú
tisztjei ülnek a legfőbb hatalmi
posztokon. Az orosz befolyás ellensú-
lyozására erősödik az osztrák-német bi-
rodalmak felé való orientálódás. A feje-
delem - I. Ferdinánd néven - egy volt
magyar huszárfőhadnagy. Győztes há-
borúskodás Szerbia ellen, Kelet-Ruméfia
bekebelezése orosz-osztrák szomszédok
közötti hintapolitika, lassú polgárosodás,
gazdasági elmaradottság - ezek
határozzák meg az ország politikai hely-
zetét.

A darab tulajdonképpen egy furcsa bí-
rósági tárgyalás, a vádlott az író, Aleko
Konsztantinov, a vádlók a kor jellegzetes
figurái, élükön Konsztantinov híres
regényének címadó hősével, a kímélet-
lenül törtető, eszközeiben nem válogató
kupeccal, Baj Ganyóval. A vita arról
folyik, kinek a módszere hasznosabb a
nép felemelkedése szempontjából, az íróé,
aki a szellem és az eszme igazságával
akarja jobbítani az embereket, vagy a
paraszt-kereskedőé, aki enni ad, mun-
kaalkalmakat teremt, az emberek anyagi
gyarapodását ígéri.

A színpadot derékban elfűrészelt stilizált
fák erdeje keretezi (utalva Konsztantin
természetvédő, erdőtelepítő te-
vékenységére), középen a bíróság emel-
vénye, fölötte egy konflis, többnyire eb-
ben trónol huszártiszti uniformisában I.
Ferdinánd, és szundikál vagy a hatalom
cinikus módszereiről, a történelem
kerekének forgásáról elmélkedik.

A darab és az előadás nem dönti el
egyértelműen, kinek van igaza. Mindkét
fél érveiben van igazság is, meg túlzás is.
A végső döntést a nézőnek kell meghoz-
nia. (A rendező - Aszen Sopov - azért
segít: az utolsó nagy összecsapás után a
Baj Ganyót játszó színészről leveszi a
fényt, így végül is csak az író marad
hangsúlyos helyzetben a színen!)

A másik mű a bolgár történelem messzi
múltjából veszi tárgyát. Margarit Minkov
Cárok könyve című parabolája a XII.
század elején játszódik. Á gyenge
kezűnek ismert Péter cár elveszi a bizánci
császár lányát, Máriát, azt remélve, hogy
így országa függetlenségét meg tud-ja
tartani. Ám éppen ellenkezőleg, Mária
révén terjeszti ki hatalmát a császár a
bolgár birodalomra is. Ugyanakkor a nép
körében erősödik a földi egyenlőséget
hirdető vallási mozgalom, az ország
nagyurai pedig, Péter testvéreivel az élen,
összeesküvéseket szőnek a cár ellen. Péter
megpróbál úrrá lenni e szövevényes
helyzeten, de erőfeszítése hiábavaló, a
bizánci császár a magyarok segítségével
Bulgária ellen indul.

Péter tragikus hős. Szívén viseli népe
sorsát, de egyedül képtelen szembe-szállni
az őt és az országot fenyegető külső és
belső veszélyekkel. Színlel, szerepet
játszik, ármánykodik, hogy sorra le-
szerelje ellenfeleit, s ne kelljen harccal,
gyilkolással, háborúskodással kikény-
szerítenie akaratát. Társa ebben a harcban
Péter II., a parasztok képviselője, a
furfangos pásztor, akinek agyafúrt taná-

csal segítik praktikáiban, s ő az, aki mint a
cár alteregója, Bizáncba megy tárgyal-ni.
A csel nem sikerül, s a darabban végül is
ez váltja ki az idegen hatalom támadását.

Péter cár rendkívül összetett figura.
Céljai tisztességesek, eszközeinek tiszta-
sága azonban megkérdőjelezhető. A pa-
raszt Péterrel való jeleneteiből kiderül,
legszívesebben gazdálkodna, de tudja,
még gyengeségében is jobb uralkodó, s
ebből a pozíciójából többet tehet orszá-
gáért, mint azok, akik körülötte egymással
acsarkodnak ellene, akiknek eszme,
testvériség, vallás, barátság csak arra jó,
hogy eszközül szolgáljon a hatalom meg-
szerzéséhez. Végül rá kell döbbennie,
hogy hiába az alakoskodás, hiába minden
ügyeskedés, hiába játssza ki egymás el-len
támadóit, a nyílt harcot nem kerülheti el.
Egy olyan világban, amelyet az ármány, a
nyílt vagy leplezett háborúskodás igazgat,
nem maradhat tiszta és erő-szaktól ment
senki sem.

A több szintes, kitűnően világított szín-
padon sok mozgásos, mégis alapvetően
gondolati színházat teremtett a rendező,
Aszen Sopov, s Péter ellentmondásos,
sokszínű figuráját tökéletesen jelenítette
meg Joszif Szrcsadzsiev, a színház egyik
legtöbbet foglalkoztatott színésze.

Bulgáriában is sokasodnak a stúdió-
előadások, a kísérleti próbálkozások. A
Néphadsereg Színház művésztársalgó-
jában - ami egy intim kávéház! - Bo-
varyné-adaptációt, a Szatíra Színház fo-
yer-fában pedig egy századelő éveiben
játszódó kávéházkabarét láttam, amely-
nek címe: Igen, kisasszony, ön rossz útra

tért! Az előbbi egy jeles színésznő ju-
talomjátéka volt, ami azonban az adap-
táció, illetve a rendezés hibái miatt ke-
véssé sikerült. Az utóbbi viszont nem-
csak remek szórakozás, hanem csípős
nyelvű, a régmúlttal is a mához szóló
politikai kabaré. A prózai színészek hi-
bátlanul végrehajtott akrobatamutat-
ványokat, zeneparódiákat, bűvészszámo-
kat, revüjeleneteket mutattak be, mi-
közben a közönség körében ülő szereplők
között folyt az éles hangú keretjáték, vagy
ha úgy tetszik, a tulajdonképpeni játék.

E tíz előadás alapján állíthatom: érde-
mes az eddiginél jobban figyelni a ko-
ránsem egységes színvonalú, de érezhe-
tően sokszínűbbé váló bolgár színház-
művészetre l

A Szatíra Színház kabaréja: Igen, kisasszony, ön rossz útra tért!






