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KOLTAI TAMÁS

Előszó
egy Major-könyvhöz

Ennek a könyvnek a címlapjára elég lett
volna Major Tamás nevét fölírni. Ő a
szerző, én csak leírtam, amit mondott.

Évek óta foglalkoztatott a gondolat,
hogy hosszabb interjút készítsek vele.
„Beszéltetni Majort" az ötlet annál
kézenfekvőbbnek látszott, mert hiszen
nem is kellett hozzá különösebb erő-
feszítés. Major imádott beszélni. Ha nagy
ritkán fölhívott telefonon, ömlött belőle a
szó. Ez általában olyankor történt, amikor
cikkeimből kiderült, hogy külföldön
jártam, és láttam egy-egy híres előadást,
elsősorban kedvenc rendezőitől, Peter
Brooktól, Ariane Mnouchkine-tól vagy
Giorgio Strehlertől. Ilyen-kor részletes
beszámolót kívánt. Elő-fordult, hogy
megkért, menjek el hozzá, mert a
telefonbeszélgetés nem elégítette ki
érdeklődését. Amikor aztán már ott ültem
nála, inkább csak ő be-szélt. Legtöbbször
dohogással kezdte, valamilyen aktuális
színházi jelenségen méltatlankodott, de
csakhamar hosszú történetekbe
bonyolódott, amelyek valahol a háború
előtti Nemzeti Színház-nál kezdődtek, és
bármerre kanyarodtak, mindig érintették
Shakespeare-t vagy Molièret,, menet
közben formás esztétikai elemzéseket
kerekítve darabokról, színpadi
szituációkról vagy a szöveg
„működtetéséről".

Minden alkalommal arra gondoltam:
„Ha most volna nálam magnetofon! . . .

Tudtam persze, hogy ezek nem nekem
szóló, egyedi történetek. Némelyiküket
Major többször elmondta, volt úgy, hogy
már nyomtatásban is találkoztam velük,
néhányat hallottam a rádióban, és nem
lehetett kétségem afelől, hogy
nemzedékek nőttek föl rajtuk a
Színművészeti Főiskolán. Épp ez nem
hagyott nyugodni. Major évtizedek óta
„prédikál" nekünk, belénk sulykolja
színházi meggyőződését, bizonyos
értelemben mindannyiunk Mestere, ha
akarjuk, ha nem, a tanítványai va-

* Koltai Tamás: Major Tamás című
könyve az Ifjúsági Lap- és könyvkiadó
gondozásában jelenik meg.

gyunk ezt le is írtam valahol akár
elfogadjuk, akár elutasítjuk nézeteit. (Az
utóbbi esetben még inkább, mint az
előbbiben. Azok tudnak a legkevésbé
megszabadulni tőle, mintha csak
kényszerpályán mozognának, akik egész
tevékenységüket az ő ellenében
alakították ki. Ez is egyike Major kaján
győzelmei-nek.) Itt van tehát a „Tanár
úr", nagy idők tanúja és részese, színész
és rendező, társadalmi aktivista és
pedagógus, színház- és történelemcsináló,
aki 1930 óta nemcsak átélte, hanem
létrehozta a változásokat a Nemzeti
Színházban - előbb ösztöndíjasként,
aztán lázadó-ként, később igazgatóként,
végül „csak" rendezőként -, és még soha
nem kértük meg, hogy mesélje el az
életét. Kérdez-

gettük erről-arról, az illegalitás évei-ről,
József Attiláról, a szavalóestekről, a
felszabadulásról, de mindig csak a rész-
letekről, sohasem a folyamatról ... És
bizony a részletek közül is kimaradtak
nemcsak epizódok, hanem egész kor-
szakok ...

Holott a lehetőség óriási: Major életé-
nek fonala mentén felgöngyölíthető egy
egész korszak színháztörténete és tár-
sadalomtörténete. Pályáján szétszálaz-
hatatlanul összefonódott a művész és a
közéleti ember, sorsának fordulatai olyan
fordulatok, amelyekben esztétikum és
politikum szoros kölcsönhatásban
működik, föltételezi és meghatározza
egymást. Alakja tükrözi és egyszersmind
vonzza is a konfliktusokat, min-

Major Tamás Csurka István: Döglött aknák című komédiájában



dig történik körülötte valami, sőt szinte
minden körülötte történik vagy legalább
körülötte csomósodik. Ha követjük Major
pályaívét, az adott korszak általános
képének részletei úgy bontakoznak ki
fokozatosan előttünk, mint valami
társadalomtörténeti puzzle-játékban.

Gondoljuk csak el: húszéves színi-
növendékként „szagol be" először a
Hevesi Sándor igazgatta Nemzeti Szín-
házba, akkortájt, amikor a reformista
rendezőt már vadul, a megbuktatás
szándékával támadják, látszólag esztétikai
nézeteiért - persze azért is -, valójában
jobboldali, antiszemita indulattal. Néhány
év alatt jókora dózist kap a „nemzet
színháza" körüli csatározásokból,
amelyek hagyományosak a magyar
színháztörténetben, és majd őt is végig-
kísérik egész életén. Huzakodások és
igazgatóválságok követik egymást gyor-
sított menetben; tanúja Márkus László és
Voinovich Géza merőben ellentétes

minőségű direktori hónapjainak, a ren-
dező Horváth Árpád vesszőfutásának és
eltávolításának, majd Németh Antal vá-
ratlan beiktatásának, amely után fordított
előjellel megismétlődik a néhány évvel
korábbi Hevesi-ellenes kampány, mert
most a baloldal rejti esztétikai köntösbe a
Gömbös Gyula-Hóman Bálint-féle
politikai hullámmal érkező reformer-
igazgató elleni támadást.

Major, miközben cselédkönyves szí-
nészként, majd szerződtetett nemzeti
színházi tagként kisebb-nagyobb szere-
peket kap - s épp Németh Antaltól
kiugrási lehetőséget is -, megvívja ifjonti
Sturm und Drang-harcát az érvényesü-
lésért. Egy huszonéves fiatalembernél ez
kötelező, enélkül nem alakíthatja ki a
saját arcát. Egyívású társaival, első-
sorban Várkonyi Zoltánnal, Gobbi Hil-
dával, Olty Magdával és Apáthi Imrével
„ellenszínházat" hoz létre a Városi
Színház ifjúsági előadásain, amelyeket
édesanyja, Majorné Papp Mariska szer

vez. Klasszikusokat játszik - és rendez!
 Shakespeare-t és Moličre-t, nyelvöltö-
gető módon, szabálytalanul, ellentmondva
a beidegződött kánonoknak. Ezek-nek a
produkcióknak gesztusértékük van
 mint pályája későbbi szakaszaiban is
annyiszor -, esztétikai minőségüknél
gyakran fontosabb az esztétikai irány,
amelynek a nevében létrejöttek, vala-mely
avultnak, túlhaladottnak, meg-
döntendőnek ítélt színházi szemlélettel
szemben.

Major már itt felölti a harcos páncél-ját,
amelyet soha többé nem vet le, ha
művészeti elveinek gyakorlati megvaló-
sításáról van szó. És a színházi lázadó
mellé természetes módon csatlakozik a
politikai ellenzéki, a baloldali mozgalmak
iránt elkötelezett művész-agitátor. Már itt,
ebben a korai stádiumban eggyé válik -
sohasem is vált külön - a színész és a
közéleti ember. A korszak baloldali
értelmisége kávéházakban vagy egy-egy
prominens képviselőjének lakásán
találkozik, de leginkább azokon a
művészeti rendezvényeken, amelyek a
hivatalos kultúrpolitika keretein kívül
szerveződnek: Népszava-matinékon,
Vigadó-esteken, Bartók-hangversenyeken.
Baloldali írók, költők, zenészek,
színészek, politikusok vesznek részt ebben
a népfrontban, vitatkoznak művészeti és
ideológiai kérdésekről, a harc közelebbi és
távolabbi céljairól, napi feladatokról és
filozófiai tételekről. Major aktív tagja
ennek a tár-saságnak és annak a szűkebb
csoport-nak is, amely a jobboldali, majd a
nyilas veszély fokozódásakor illegalitásba
vonul, de egyetlen pillanatra sem adja föl
az elveiért, végső soron a világ megvál-
toztatásáért folytatott küzdelmet.

Ennek az első Major-korszaknak az
eredeti dokumentumaiból maradt fönn a
legkevesebb, paradox módon mégis erről
tudjuk a legtöbbet, elsősorban azért, mert
ő maga sokszor és sokat mesélt róla. A
városi színházi előadások közül A velencei
kalmár című Shakespeare-dráma vagy a
népligeti Moličre-adaptáció, a Duda Gyuri
időközben a Major-legendárium részévé
vált. Nem véletlenül; ezek beszédes példái
a mű-vészi arisztokratizmust megvető,
plebejus indulatú, a vásáriságot büszkén
vállaló színházfölfogásának. Mindkettő
kirívó jelenség a korabeli magyar szín-
házban, szellemi társait csak a hivatalos
kultúra védőfalain kívül lelhetjük föl,
például Hont Ferenc Független Színpa-
dában vagy Pünkösti Andor Madách

Major Tamás Bulgakov: Iván, a rettentő című darabjában (Iklády László felvételei)



Színházának polit ikai tüntetést kiváltó
Pirandello-előadásában, a IV. Henrikben,
amelynek címszerepét Várkonyi Zoltán
játszotta.

A polit ikus jelzőt korán hozzákap-
csolhatjuk Major színházához, még akkor
is, ha kezdetben nem annyira tudatos
világnézeti állásfoglalásként jelentkezett,
inkább csak a „csepűrágói" ösztön
naprakész, közvetlen hatásra törekvő
természetébő l fakadt, s magán viselte a
histrio, az ősi mimus-színész játékkedvét,
féktelenségét, egészséges önmutogató
hajlamát. Mindenesetre egészen más
anyagból gyúrt színház volt ez, mint a
megelőző évtizedek kor-társ színháza,
akár a nagy példakép Hevesié, akár Jób
Dániel polgári Víg-színházáé, Bárdos
Arthuré, Márkusé, Pünköstié, a lázadó
ifjúnak a Nemzeti-ben otthont adó
Németh Antalé, nem beszélve Beöthy
László trösztösített Unio-színházairól.
Valószínűt len, hogy szakmai minőségét
tekintve ez idő tájt jobb lett volna náluk
(épp ellenkező leg), de ha öntudatlanul is,
megkísérelt túllépni az általuk képviselt
vagy csak bátortalanul kijátszott hazai
hagyományokon.

A németes műveltségű Németh Antal
Reinhardton, Jessneren, az orosz Jevrei-
novon nevelkedett expresszív szigorával
és pontosságával szemben az egyetem
francia szakát végző és ennek révén
Párizsba is kijutó Majort inkább az
impresszionista, lat inos szellem ragyo-
gása érinti meg, elsősorban Louis Jouvet
rendező i művészete révén; ez az esprit és
lucidité világít ja át korai bohóságait , némi
- életkorához il lő - vagányos
slendriánsággal, játékos ripacsériával
takarva el a szakmai ügyetlenségeket.
Helyzeténél fogva megengedhette ma-
gának, hogy avantgardista hírbe keve-
redjen - eltérően a hivatásos színház
megkötött kezű progresszívjaitól
holott csak a sekélyes vígjátékocskák
iparos-üzletemberei és a nyakig begom-
bolkozott, unalmas hagyománytisztelők
között látszott előőrsnek; valójában in-
kább jópofa volt , aki az ebadták ifjonti
szertelenségével bosszantotta az elörege-
dett viszonyok tartósítására berendez-
kedett kurzust.

Helyzetében gyökeres változást hoz a
felszabadulás. Új, fiatal rend, amely a
hatalom sáncai mögé emeli az egykor érte
lázadó fiatalokat. Major első pillanattól
kezdve magáénak, saját tulajdo-

nának tekinti a Nemzeti Színházat.
1945-tő l 1962-ig ül az igazgatói szék-
ben, és bár a dolgok természete szerint
erről a korszakáról sokkal többet tudunk
a megelőzőnél, hiszen „a szemünk előtt "

zajlott , más értelemben sokkal keveseb-
bet, mert a háttérből , a belső viszonyok-
ból jóval nagyobb rész maradt rejtve,

mint amennyi napvilágra került . Ő
maga még utólag is alig nyilatkozott az
ötvenes évekről s benne a maga szerepé-
rő l , amely annak ellenére, hogy - köz-
ponti bizottsági tagságán kívül nem
viselt társadalmi funkciót, al igha korlá-
tozódott csupán a Nemzeti Színházra.
(Akkoriban elterjedt az a tréfás kérdés,
hogy melyik színháznak az igazgatója
Major, s a malíciózus válasz úgy hang-
zott: az összes többié. Ti. a Nemzetire
már nem jut ideje.)

Az új pozíció föltűnően más, mint a
régi. Könnyen belátható, hogy a szocia-
l ista Magyarország Nemzeti Színházát
kommunista igazgatóként képviselni
nem egészen ugyanaz, mint néhány évvel
korábban azonos épületben plebe

jus-baloldali rosszcsontkodással támadni
a polgári művészetet. Másrészt köztu-
dott, hogy 1945 után a világnézeti for-
dulat nem járt együtt a szükséges eszté-
tikai fordulattal , vagyis a művészeti élet
nem vált nyitottá a gyakran baloldali , sőt
esetenként marxista ideológiát követő
avantgarde irányzatok - a színház-
művészetben, mondjuk, Mejerhold vagy
Bertolt Brecht elmélete és gyakorlata -
iránt, hanem éppen hogy beszűkült, egy-
oldalúan, stí luskategóriaként abszoluti-
zálta a realizmus fogalmát.

Az eddigiek ismeretében ez koránt-
sem feküdhetett Majornak, kellő súlyú
képviseletéért nyilvánvalóan belső erő-
szakot kellett tennie önmagán, ami pá-
lyájának ebben a szakaszában számos
ellentmondáshoz vezetett .
Színészszemélyisége időnként „ki lógot t"
a Sztanyiszlavszkij-módszer hazai
adaptálásával készült előadásokból. Ezek
az elő-adások egyébként magas szakmai
szín-vonalat képviseltek az ötvenes évek
első felében, és Major még a dogmatikus
kulturális polit ika túlhajtásaitól -

Major Tamás a miskolci Lear király címszerepében (MTI Fotó - Ilovszky Béla felv.)



például egyes darabok kötelező színre-
vitelétől - is meg tudta óvni a színházat.
Attól azonban nem, hogy a stílrealizmus
Prokrusztész-ágyából kilógó, ősi színházi
stíluselemeket a túlbuzgó kritika
időnként le ne vagdossa. Ennek egyik
emlékezetes mozzanata az úgy-nevezett
harsányságvita, amely a Nemzeti Színház
klasszikus előadásaiban, főként a
vígjátékokban megengedhető (vagy
„megengedhetetlen"), kiélezett színészi
stílusról, a gesztikus fogalmazásról és a
nézőre való kikacsintás merészségéről
szólt.

A színész Majorban latens módon az a
brechti színházi szellem munkált,
amelynek létjogosultságát Sztanyisz-
lavszkijjal szemben rendezőként és igaz-
gatóként ez idő tájt s még később is
tagadta. Belső hajlamán nem győzhetett;
túl színes egyéniség volt ahhoz, hogy ő
maga és az általa vezetett Nemzeti
Színház elszürküljön, vagy beleszusza-
kolják a sematizmus kalodájába. Más-
részt hatott még a régi nagy színész-

generációk maradékának jelenléte; tőlük
sokat tanultak a fiatalok. Mindez
bizonyos fokig szavatolt a játék minő-
ségéért. S ami talán még fontosabb: a
magyar színház addigi történetében alig-
ha dolgozott egyszerre, egy társulatban
három olyan rendező, mint Gellért Endre,
Várkonyi Zoltán és Major Tamás. Az
Operaházból nem kisebb személyiség,
mint Nádasdy Kálmán rándult át időnként
vendégrendezni, s a valamivel később
szerződtetett fiatal Marton Endre munkái
is megalapozott reményre jogosítottak. A
legendás Nádasdy-féle I I I . Richárd
Majorral a cím-szerepben - általában a
Shakespeare-ciklusok némely darabja -,
Gellért híres Úri murija, Ványa bácsija,
Ármány és szerelemje, Marton első nagy
sikere, a Bernarda háza című García
Lorca-mű egy fényes nemzeti színházi
korszak kiemelkedő bemutatói.

Ugyanakkor nyílt titok volt, hogy
súlyos konfliktusok is lezajlanak a
Nemzeti Színházban, amelyeknek csak

egy része adódott a kor társadalmi fe-
szültségeiből. Minden bizonnyal a sze-
mélyi ellentétek sem csupán abból szár-
maztak, hogy a színház igazgatója, illetve
főrendezői - Gellért Endre mellé később
Marton Endre került ugyan-ebbe a
pozícióba - másképp látnak bizonyos
szakmai kérdéseket, illetve eltérő a
véleményük a realizmus értelmezésé-ről.
A színház belső egyensúlyi helyzetének
alakulására vonatkozóan, amely
elválaszthatatlan volt az ötvenes évek
politikai mindennapjaitól, mindmáig alig-
alig került nyilvánosságra hiteles
dokumentum. Az ember tragédiája be-
mutatása körüli bonyodalmak, Németh
László Galileijének kálváriája csak egy-
egy jellegzetes példa a megvilágításra
váró homályos részletek közül; kétséges,
hogy a Nemzeti Színház majdani
történetírói - időben egyre inkább távo-
lodva a földolgozandó eseményektől -
írásbeli források híján találnak-e még elég
kortárs tanút a történtek mozaikjának
hiteles összerakásához.

*

Az ötvenes évek végére a válság kétség-
telen jelei mutatkoznak a Nemzeti Szín-
házban, ami Major saját rendezésein és
néhány alakításán is lemérhető. Személyes
művészi válsága, úgy tetszik, egy ideig
még tovább mélyül azután, hogy megválik
az igazgatói poszttól, majd pályaíve
váratlanul emelkedni kezd. Pályájának
utolsó másfél évtizede páratlan megújulás
vagy inkább visszatalálás régi önmagához,
a háború előtti renitens, kutató
szellemiséghez. Az egykori enfant terrible
most mint „rettenetes öreg" újra borsot tör
a vaskalapos szín-házi konzervatívok orra
alá. Eddigi „háziszerzői", Shakespeare és
Moličre mellé végre manifesztálhatja
magában a titkos Brecht-hívőt, és nagy
kedvvel, bár változó eredménnyel veszi
sorra az elidegenítő effektus mesterének
darabjait. Mi több: Brecht kíméletlen,
társadalmat analizáló kritikai pontosságát
általános módszertani elvként érvényesíti
más rendezéseiben is. Ismétlődni kezdenek
a harminc évvel korábbi „botrányok";
most A vágóhidak Szent Johannája, a Romeo
és Júlia s A luzitán szörny című Peter Weiss-
kollázs - ez utóbbi nagy közönségsiker -
kavarja föl a kedélyeket. Majort láthatóan
nem zavarja a megfordult hierarchia sem,
amikor egy-kori főrendezője, Marton
Endre kerül igazgatóként a feje fölé;
rendületlenül

Major Tamás (Benedek Miklóssal) mint Forlipopoli őrgróf a Mirandolinában



csinálja házon belül a maga „ellenszín-
házát", hasonlóan ahhoz, mint amikor még
Németh Antal ült a direktori szék-ben.

Törvényszerű, hogy utat találjon a
fiatalokhoz, és tanítványokra leljen ben-
nük. Szövetsége az új nemzedékkel egyik
élesztője a hatvanas évek végén megindult
színházi erjedésnek. Fegyver-barátsága
Törőcsik Marival, Iglódi Istvánnal, Csiszár
Imrével és Székely Gáborral fűződik
legszorosabbra, olyan közös munkákban,
mint A vágóhidak Szent Johannája című
Brecht-dráma és a Romeo és Júlia
(Törőcsikkel), Bulgakov komédiája, az
Iván, a rettentő, majd egy másik Brecht-mű,
a Puntila úr és a szolgája, Matti (előbbi
Iglódi István, utóbbi Szolnokon Csiszár
Imre rendezésében). Amikor a hetvenes
évek végén Székely Gáborra és Zsámbéki
Gáborra bízzák a Nemzeti Színház
művészeti vezetését, nincs lelkesebb
mentoruk Majornál. Színészete ekkorra
letisztul, szikár alakja, szálkás
személyisége elnyeri azt a végső szellemi
arculatot, amelyben mindig azonos
önmagával és a szereppel. Egy fanyar,
szarkasztikusan okos öregember; slampos
gonosz, mint a moličre-i Úrhatnám polgár
Dorante-ja, komikusan megható, mint a
szegény Forlipopoli őrgróf Goldoni Miran-
dolinájában vagy aszketikus szenvedő,
mint a kóróval koszorúzott Lear király.
Utóbbit a miskolci színházban játszotta; itt
abszolválja pályája harmadik harmadának
legkiegyensúlyozottabb, stílusában és
arányaiban tökéletesen harmonikus
rendezését, Moličre Tartuffe-jét is.

Idős korára színházalapító lett. Szé-
kellyel és Zsámbékival együtt képletesen
leteszi a Katona József Színház alapkövét.
Aztán Wojciech Boguslawski történelmi
figurájában, a színházért galád stíkliket
produkáló színidirektor-színészben
eljátssza önmagát. Előfordult: már, hogy
színésznek szerepet írtak - Majornak is:
Déry Tibor 1947-ben az ő alakjára
formálta Tükör című darabját -, de Az
imposztor, Spiró György színműve
egyenesen a „modell" fölkérésére született,
szerepbe örökítve a Mester
színháztörténeti image-át.

*

Körülbelül ennek az életrajzi vázlatnak a
birtokában készültem évekig föl-kérni
Major Tamást egy hosszabb interjúra,
azzal a titkos reménnyel, hogy

kérdéseim nyomán nemcsak a „központi
figura'" jelenik meg az eddiginél élesebb
kontúrokkal, hanem a háttér is - mint
amikor a sötétkamrában az előhívó ol-
datból fokozatosan kibontakozik a teljes
kép. Szívesen vállalta a feladatot, csak
éppen időpontot nem találtunk a
kezdéshez. Állandóan lótott futott, szinte
lélegzetvételnyi pihenést sem engedélye-
zett magának. Játszott és rendezett, a.
főiskoláról a filmgyárba, próbáról a rá-
dióba rohant, rövidebb interjúkat adott,
könyvet és cikkeket írt - lázasan dolgozott.
Közismert munkabírása csodás módon
képes volt meghatványozódni, mintha
csak bizonyítani akarta volna a világnak,
hogy alkotóereje teljében van, korai még
„leszámolni" vele. Nem lehetett olyan
betegsége, ami megakadályozta volna a
munkában, a tájékozódásban - emlékszem,
szemműtétje után a Honvéd Kórházban föl
kellett olvasnom neki az éjjeliszekrényén
felevő Nagyvilágból , a vírusok alattomos
támadására éppúgy fütyült, mint színház-
fölfogásának heves ellenzőire. Mindenre
munkával felelt; azt hiszem, a munka
tartotta életben mindenféle kórok táma-
dásának kitett, mindinkább gyöngülő
szervezetét.

Igen ám, csakhogy emiatt a mi közös
munkánk elkezdése is egyre késett. x985
decemberében aztán a rosszullét ledön-
tötte a lábáról, kórházba vitték, állapota
válságosra fordult. És megint egy fan-
tasztikus „Major-effektus" következett; ha
nem hangzana bizarrul, azt mondanám, ezt
is csak ő tudta megcsinálni: még egyszer
feltámadt. A szó szoros értelmében: a
klinikai halálból hozták vissza orvosai.

Aztán ahogy munkába állt szervezeté-
ben a frissen beültetett szívritmus-
szabályozó, lassanként lábadozni kezdett.
Az első időben szigorúan feküdnie kellett,
de hamar talpra állt, hazamehetett a
kórházból, később már el-eljárt otthonról.
Félbeszakadt munkáihoz nem térhetett
vissza - persze dolgozott, Csokonairól
akart írni lelkesen, hangszalagra mondta a
készülő tanulmány alapszövegét, a
tévébemondók beszédének kritikája is
foglalkoztatta -, így végül is a betegsége
tette lehetővé az interjú elkészítését.
Januárban kezdtünk hozzá, első alka-
lommal még a kórházban beszélgettünk,
aztán már a lakásán folytattuk. Hét hét
alatt tíz és fél órát vettünk magnetofon-ra,
lényegében be is fejeztük a munkát,
egyetlen nap lett volna még hátra, hogy
lekerekítsük és kiegészítsük a szöveget,

hogy a végső formát azután majd a gé-
pelés után közösen alakítsuk ki. Erre már
nem kerülhetett sor. Á. megbeszélt napon
telefonált, nem érzi jól magát, ne menjek.
Három nap múlva kórházba vitték, nem
jött ki többé.

Kevéssel a súlyos operáció után is teljes
szellemi frissességgel, összefogottan,
kerek mondatokban beszélt. Időrendben
haladtunk, de nem évszámok, inkább
témák szerint. Egy-egy aktuális gondolat-
társítás kedvéért gyakran előreugrott, majd
visszatért az eredeti kérdéshez. Fél-órás
kitérők után sem felejtette el a
kapcsolódásí pontokat.

A régebben megjelent interjúkkal, ko-
rábbi visszaemlékezéseivel hasonlítva
össze a fölvett anyagot, kiderült, hogy
voltak Majornak kedvelt élményei, illetve
történetei, amelyeket már többször
elmondott, de most ezek egy részét is
továbbszőtte, kibővítette vagy -- amit
azelőtt nem tett - kommentálta. Föl-tűnt,
hogy míg korábban megállt egy-egy
kényes pontnál - talán a kérdező sem
firtatta a dolgot -, ezúttal hajlandó volt
belemenni a .részletekbe, s néhány is-mert
történetet másképp mesélt el. Ennél jóval
több az olyan anyag, amit most mondott el
először, különösen az ötvenes évekkel
kezdődő időszakra vonatkozóan. Ezekről
korábban szinte egyáltalán nem beszélt.
(Vagy nem kérdezték ?) Hogy mennyire
komolyan gondolta a névre-címre szóló
véleménynyilvánítást, mutatja, hogy
amikor egy konkrét esetben
megkérdeztem tőle, nem lesz-e ez egy
kicsit kényes, azt felelte, legföljebb nekem
lesz kényes publikálni.

Föltehető a kérdés : mennyire tekinthe-
tők hitelesnek Major visszaemlékezései ?
Úgy gondolom, éppen annyira, mint más
visszaemlékezések, amelyek a
személyiséget hitelesítik. A tények ellen-
őrizhetők, más dolog viszont a tények
artikulálása. Azonos események merő-ben
eltérő interpretációt rögzíthetnek a
szereplők emlékezetében.

Egy egyszerű példa világossá teszi,
mennyire „szubjektívek" a memoárokban
megjelenő tények. Dajka Margit egy-szer
elmesélte egy vele készült beszélgetés
során, hogy fiatal színésznőként a Nemzeti
Színházban megkapta Zuckmayer Kristóf
katica című darabjának címszerepét.
Régóta szeretett volna együtt játszani a
korszak egyik nagy öregével, Sugár
Károllyal, ezért arra kérte Németh Antal
igazgatót, tegye ezt lehetővé. Németh
közbenjárására Sugár vállalt is egy
szerepet az előadásban,



Németh Antallal kapcsolatban máshol is
elhelyez néhány késleltetett aknát, holott
egyébként igyekszik alakját meg-tisztítani
a felszabadulás után rávetült alaptalan
gyanútól, amely a nagy tehetségű rendező
pályájának derékba töréséhez vezetett.
Németh nemzeti színházi igazgatóságának
elején sem volt az a kicsinyes despota,
aminek Major leírja, a fasiszta jelzőt még
olyan összefüggésben sem lehet említeni
vele kapcsolatban, hogy „nem volt az", s
egyenesen képtelenség, hogy szívesen
„megértette" volna magát Szálasival; elég
elolvasni Gobbi Hilda és Gáspár Margit ide
vonatkozó visszaemlékezéseit. Ugyan-
akkor Major olyan tényeket is elmond a
Németh Antal-üggyel kapcsolatban,
amelyek igazolhatók korabeli doku-
mentumokkal, ám bizonyos józan meg-
fontolásból nem szerepeltek az említett
memoárokban.

A kérdés tehát tovább bonyolódott: ki
kell-e igazítanom Major „tévedéseit",
illetve mennyit hozhatok nyilvánosságra ez
idő szerint „publikálhatatlan" meg-
jegyzéseiből? Természetesen mindez
nemcsak Németh Antalra, hanem a be-
szélgetés számos más szereplőjére is
vonatkozik. Horváth Árpádra, Gellért
Endrére, Hont Ferencre, Illyés Gyulára . . .
Például az úgynevezett harsányságvitát
Major úgy említi, mint ami a Karnyóné-
előadással kapcsolatban robbant

Jelenet Spiró György: Az imposztor című komédiájából (Boguslawski: Major Tamás) (Iklády László
felvételei)

ki, és Gellért, a realista rendező csupán a
Nemzeti Színház iránti szolidaritásból
vállalta volna a vitapartner szerepét.
Valójában Gellért rendezéseit éppúgy
megbírálták a vitában - ő rendezte többek
között a sokat támadott Volponét, benne
Major inkriminált Corbaccio-alakításával -;
művészi-emberi arcképe máskülönben is
egyoldalúnak, helyen-ként tendenciózusnak
tetszik Major el-beszélésében. Ugyanakkor
bizonyos részeket az érthető emberi
érzékenység miatt is óvatlanság volna
nyilvánosságra hozni.

Major halála után a könyv szerkesz-
tésekor magamnak kellett döntenem ezekről
a dilemmákról. Azt tudtam, hogy ő minden
kimondott szavát vállalja, de - bármilyen
fonákul hangzik is a kérdés - mennyit
vállalhatok belőlük én? Szubjektív ítéleteit,
úgy gondolom, nincs jogom „kiigazítani",
hacsak nem nyilvánvaló tárgyi tévedések, a
vissza-emlékező óhatatlan lapszusai,
pontatlan nevek vagy adatok. Arra sincs
szükség, hogy „helyretegyem" Major
Tamást. O elfogultságaival, szenvedélyeivel,
mániákusságával az, aki; ha éles kitételeit
lenyesegetném, meghamisítanám alak-ját.
Végül is az olvasó Major Tamásra kíváncsi,
nem az „objektív igazságra", s amit mond,
ebben az értelemben tekinthető hitelesnek,
ha tetszik: dokumentumadaléknak egy
megírandó szín-háztörténethez. Annál is
inkább, mert bárkiről vagy bármiről
mondjon véleményt, minden pillanatban
esszéisztikus tömörséggel fogalmazza meg
saját szín-házfölfogását.

Végül el kellett vágnom a gordiuszi
csomót. Nem másítottam meg Major szavait
- csupán annyira, amennyire az élőbeszéd
átültetése megkívánta -, de bevallom, hogy
helyenként elvettem belőlük. Ha ő olyan
helyzetben volt is, hogy minden szavát
vállalta, mi nem vagyunk abban a
helyzetben. A magnó-szalag őrzi a teljes
szöveget.

Kérdéseimet kivágtam a végső szö-
vegváltozatból; csak arra kellettek, hogy
menet közben kijelöljék a pálya
kilométerköveit. Úgy gondoltam, maradjon
meg a Mester folyamatos mono-lógja, álljon
jót önmagáért, vagy provokáljon, hívjon ki
ellenvéleményeket, mint ahogy ő maga tette
egész életé-ben. Bár már régóta nem volt
bírálhatatlan, bizonyos jelek arra mutatnak,
hogy halála megszaporítja bátor oppo-
nenseit. Alighanem kajánul figyeli őket
odaátról.

azzal a föltétellel, ha a szerep elég kis
terjedelmű. Egy végrehajtót játszott, aki
azért érkezik a cselekmény színhelyéül
szolgáló cirkuszba, hogy végrehajtsa a
csődbe jutott intézményt. A pár szavas
epizódból Sugár mesterművet alkotott,
némán eljátszotta, hogy bele-szeret a
cirkuszigazgató lányába - Dajka Margitba
-, szótlan tekintettel vallott szerelmet,
közben lefoglalta a szükséges
rekviziteket, majd egy fájdalmas „hep!"-
pel távozott a színről.

Ugyanezt a történetet Major is el-meséli.
Csakhogy merőben másképp. Nála szó
sem esik Dajka Margitról, Zuckmayer
színműve szerző és cím nél-kül úgy
szerepel, mint „egy német darab valami
cirkuszról", a Sugár Károllyal - Major
mesterével - eljátszatott epizódszerep
Németh Antal, az ifjú és krakéler
színigazgató szándékos meg-alázó
gesztusa, a zseniális színpadi pillanat
pedig az idős színész nemes bosszú-ja,
fölényes győzelme a hiú direktoron.

Meg kellett gondolnom, mi a teendője
ilyen és hasonló esetekben az interjú
készítőjének. Egyrészt örültem annak,
hogy Major korábban megjelent nyilat-
kozataihoz képest sokkal több szóki-
mondó nyíltsággal fogalmazott, más-részt
viszont világos volt, hogy néha nem tud
szabadulni szubjektív elfogultságaitól, és
ítéletei ilyenkor igazságtalanok. Hogy
folytassam az előbbi példát,



PÁLYI ANDRÁS

„Csak egy ember"

Dajka Margitról

Ha azt mondom: A házasságszerző a Madách
Kamarában, több mint való-színű, hogy
azoknak is kutatniuk kell
emlékezetükben, akik látták a Thornton
Wilder-darab egy évtizeddel ezelőtti
előadását. Ha viszont azt mondom: Miss
Flora, mindenkinek eszébe jut Dajka
Margit. Ez a csipkés ruhába bújt,
menyasszonyi fátylát magához ölelő,
ifjúsága ábrándjait visszavágyó bohó
nagynéni, aki minden családi cselszövés
ellenében a "jó ügy", vagyis a szerelme-
sek, a „mai fiatalok" pártján áll, aki
groteszk bájjal és elementáris humorral
vallja he, hogy „kikopott az életből",
miközben épp életszeretete tanúsítja,
hogy nem is kopott ki - Dajka Margit
egyik ragyogó kései epizódfigurája volt.
A darab végén van egy jelenet, amelyben
egyszerre benépesül e visszahúzódva élő
nagynéni szobája, tudniillik így hozza a
drámai véletlenek és félreértések sora.
Miss Flora pedig elemében van, felvil-
lanyozza a társaság, újra meg újra bele-
kezdene, hogy elmondja élete történetét,
lázasan keresgéli a kis üvegecskét,
amiben a repülősót tartja, majd bele-
szagol, tüsszent, s mintha felszóltak vol-
na neki a színpadra, hogy „egészségére",
odabiccent a közönségnek kőszönetül.

Milyen bravúros kikacsintás a
szerepből! Micsoda irónia! Minő elegye a
modern elidegenítésnek és a régi com-
media dell'arténak! Vagy mégsem?
Ugyan honnan és hová kacsintana ki,
amikor tőle magától tudjuk, hogy a játék
neki a teljességet jelenti? Ugyan miféle
irónia lehet az övé, ha egyszer irtózik
attól, hogy értelmezze a saját játékát?
Ugyan miért kellene elidegenítésről és
commedia dell'artéról, modern és régi
játékmódokról beszélnünk, ha éppen őt
aligha jellemezhetnénk azzal, hogy a
stílust keresi? Az az igazság, hogy Dajka
Margit mindig is zavarba ejtő színpadi
jelenés volt azoknak, akik kritikát,
recenziót írtak róla, akik szavakkal
igyekeztek minősíteni játékát. De nem
volt benne semmi zavarba ejtő, ha „csak
úgy" néztük, Mintha kissé minden
szerepére érvényes lenne, amit

egyik híres Shakespeare-alakításáról ő
maga mondott: „a R o m e o é s J ú l i a Dajká-
járól nem is kell beszélni, az csak egy
e m b e r . . . " Mindig „csak egy ember"

volt a színpadon - ám épp ezért kell róla
beszélni, noha nem könnyű. S épp azt a
legnehezebb szavakkal megközelíteni,
ami kétségkívül a legnagyobbak közé
emeli.

E sorok írója - már csak életkorából
következően is - a „megkésett" Dajka-
rajongók közé tartozik. Talán húsz-
huszonkét éve láttam először, de csak
most döbbenek rá, ahogy kézikönyvek-
ben, lexikonokban visszakeresem egy-
kori szerepeit, hogy akkor sem mindig
„tűnt föl". Ez nemcsak az én vétkem, az
ő erénye is. Tudniillik naiv voltam,
magam se tudtam, valójában mi vonz a
színházban, „csak úgy" beültem, s
természetszerűleg fennakadtam azon,
amit szembeötlően rossznak éreztem, és
lenyűgözött az, ami hivalkodóan jó volt.
Dajka Margit se ez nem volt, se az.

Szerényen, szinte szabadkozva mondja
egy interjúban: „Megőriztem magamban
az alázatot a figura iránt és a kételkedést
a könnyen kínálkozó megoldásokkal
szemben." Közvetített, alázattal
viseltetve az iránt, amit (akit) közvetí-
tett, de eközben mintegy „mellesleg"

megoldotta a mai színház bevallott-
bevallatlan fő gondját: mindig jelen volt a
színpadon. Sugárzóan. Sugárzása a
jelenlét intenzitásából fakadt. Belépett,
ott volt, rá figyeltünk. Pontosabban:
figyeltünk rá. Mert az sem igaz, hogy
elvonta volna másról a figyelmet. Ez a
másik, a játszótárs - gondoljunk csak
egyedülálló kettősükre Latinovitscsal a
Szindbádban! - mindig felerősítette őt,
ahogy ő Is viszont.

íme egy idevágó részlet Mészáros
Tamás interjújából:

„ Kivel tud a legjobban együtt dol-
gozni?

- Latinovics Zoltánnal. Csodálatos
rendező. Amit a Szindbádban is csinált , ,

Dajka Margit A házasságszerzőben



- A Szindbádot nem ő rendezte .. . - De
ott volt."

Ez a tömör „ott volt" is kézenfekvően
tanúsítja, hogy Dajka színészeté-nek a
jelenlét a kulcsa, még ha ő tiltakozna is e
kifejezés ellen, mely hozzá,
egyéniségéhez mérve túl fennkölten
hangzik. A jelenlét helyett mondjuk hát
inkább, hogy „ottlét". Mi ez az ottlét? Egy
máik interjúban kedvenc színészei közt
említi „Huszárik Zolit", ezt a „tá-
bornokarcú kisfiút". Majd hozzáfűzi: „De
hát ő nem is színész. Csak mégis ..." A
színész-rendező szerep e szándékos,
mégsem erőltetett összekeverése rejtett
ars poetica a részéről. Nyilvánvalóan a
munkában való teljes értékű, feltétel
nélküli jelenlétről beszél, ami elmossa a
határokat: a rendező partnerré válik, és a
partner rendezővé. A hiteles szín-padi
jelenlét innen, ebből a munkajelen-létből
ered. De csak azért eredhet innen, mert a
munkajelenlét nem munkamánia, nem
megszállottság, nem minden áron való
szerepelni vágyás. Épp ellenkezőleg.
Dajka Margit inkább vissza-húzódott,
tartózkodó volt, és többször is
meggondolta, amíg egy szerepet el-
vállalt. Különösen nyugdíjaztatása után.
„Mert ha bizonytalan vagyok, inkább nem
játszom." Es: „képtelen vagyok rá, hogy
egyik produkcióból a másikba lépjek,
mert hosszú időbe telik, amíg meg-
szabadulok a szereppel kapcsolatos érzé-
seimtől és gondolataimtól".

Mi is hát a Dajka-féle színpadi jelen-
lét? Az átélés? Az azonosulás? Az apró-
lékos lélektani kidolgozás? A mikro-
realizmus? Minél szakmaibb terminusokat
találunk, amelyek természetesen a maguk
egzakt módján vonatkoztathatók is (meg
nem is) színészetére, annál távolabb
kerülünk a lényegtől. Vissza-lapozok saját
írásaimban, melyekkel egy-egy szerepét
meg akartam fejteni, be-lesni színészi
boszorkánykonyhájába,

megtudni, mitől van, hogy ez a „régi
vágású" színész sok fiatalabbnál és mo-
dernebbnél - és nem is csak a modern-
kedőknél, hanem a valóban modernek-nél
is - autentikusabb feleletet tud adni
játékával a mai színjátszás nagy dilem-
májára, azaz mitől van, hogy mindig,
minden körülmények közt hiszünk ne-ki?
Mitől van, hogy ő a maga feleletét igenis
játékával és alakításával adja, azaz adta
meg, miközben épp azért szoktunk
jelenlétszínészetről, magatar-
tásszínészetről, dokumentumszínészet-ről
stb. beszélni, mert a „játék" és az
„alakítás" gyanús kifejezésekké váltak a
szemünkben? Mitől van, hogy Dajka
figuráit sosem érezzük „mimikrinek",
amiből - Pilinszky kifejezésével - el-tűnt
„a jelenlét vertikálisa"? Megleshető
egyáltalán ez a titok ? Volt-e valami
különös szakmai fortélya, színészi báj-
itala, örökifjúvá varázsló csodaszere? Ha
legendát akarnánk mesélni róla, azt
mondhatnánk, volt. De ő nyilván
mosolyogna e titokzatoskodó legenda-
szövésen.

A huszadik század színháza állandó
válságtól szenved, rendezői és színészi
iskolák születnek, virágzanak vagy le-
hanyatlanak, új áramlatok, stílusok, tö-
rekvések törnek az élre. Dajka Margit
szerény szkepticizmussal nézte ezt a nagy
szakmai forrongást. Távol állt tőle, hogy
lebecsülje az újítókat, kérdésessé tegye az
új módszerek, tréningek, technikák
létjogosultságát. Csak éppen tudott
valamit, amit az újítók közül is kevesen
vagy csak hosszas, keserves keresés után
tanulnak meg. Tudta, hogy figyelnie kell.
Tudta, hogy minden színészi eszköz
annyit ér, amennyire az alkotó figyelmet
szolgálja. A figyelem: alázat a figura
iránt. De a figyelem több is ennél. A
figyelem erőssé teszi a színészt, mert
kívül helyezi, vagy ha úgy tetszik, föléje
emeli saját színészetének.

Idézhetnénk József Attilát: „Költő vagyok
- mit érdekelne / engem a költészet
maga?" Ezt csupán a figyelem mondhatja,
s Dajka az a ritka színész volt, akit nem
érdekelt „a színészet maga". Ezért tudott
oly intenzíven „ott lenni" a munkában:
mert az ottlét az életet jelentette számára,
azaz valami erősebbet, mint ami maga a
munka. Es ezért is tudott lemondani a
szereplésről. Á figyelem kedvéért,
lehetőségéért, teljességéért játszott - és
nem a játék kedvé-ért tett
megfigyeléseket. A játék a figyelem
állapotát jelentette számára. Ettől voltak
alakjai oly életszerűek és valóságosak,
ettől hiányzott belőle minden csináltság,
ettől igaz, hogy mindig jelen volt.

Vérbeli clown volt: örömét lelte a já-
tékban. Vérbeli művész volt: hivatását
lelte meg a figyelemben. Ha akart volna,
se tudott volna ironizálni. Nem szerette
magát kívülről nézni; ahhoz volt szeme,
hogy belülről élesen lásson. Az az apró
kikacsintása ránk a Madách Kamara
színpadáról éppen ezt tanúsította. Rossz is
a kifejezés, ha kikacsintást mondok;
inkább bennünket, nézőket vont be e
gesztussal a játék - azaz a figyelem -
kreatív körébe. S ettől volt benne valóban
valami anakronisztikus, amit azonban
sokkal inkább „öröknek", időt-
lennek neveznék. A régi, „hagyomá-
nyos" játékszínházat rokonítani tudta
a Peter Brook-i értelemben vett „szent
színházzal" vagy a Witkiewicz-féle „tisz-
ta formával". Tanúsítva, hogy a régi és az
új, a „hagyományos" és az „avantgarde"
értelme ugyanott keresendő. Ott, abban,
ami „csak egy ember" lehet.

Nehéz róla múlt időben beszélni. Nem
azért, mert még túl közel van hozzánk
végső távozásának pillanata - és nem is
azért, mert filmszalagok és tévé-
felvételek őrzik alakját. Dajka Margit
egyénisége e technikai segédeszközök
nélkül is átvilágít a színészi mulandó-
ságon. Talán mert aktív „játékosként" is
minden ízében vállalta e mulandóságot;
talán mert csak most, utólag értjük meg
igazi üzenetét. És ahogy telnek majd az
évek, valószínűleg egyre jobban
megértjük: ez lesz az ő rendhagyó
színészi utókora. Darvas Iván mondta
egyszer: „Dajka Margit egyike azoknak a
keveseknek, akik fenntartják a reményt,
hogy egyáltalán érdemes csinálni, hiszen
ő nem alkuszik meg, és - hál' istennek -
mégis él."

Most is él.

Dajka Margit (Haumann Péterrel) a Holt lelkekben (Iklády László felvételei)



STUBER ANDREA

Dajka-hagyaték

Kevesebbek lettünk. Szegényebbek. Egy
Dajka Margit nevű csoda hiányzik
ezentúl a világból. Talán kedvesen intett
nekünk, mielőtt elment, s keskeny-re
húzta össze mosolygó szemét. Másképp
nemigen lehet elképzelni. Arcának
huncutságát bizonyára mindvégig
megőrizte. Csakis így távozhatott a nagy
komédiás. Kis híján nyolcvan esztende-
jébő l hatvannégyet mi kaptunk tő le
ajándékba. Tizenöt éves korában írta alá
az első szerződését. Az igmándi kispap
című darabban, Kolozsvárott lépett fel
először a kislány, aki korábban apácának
készült . Színésznő lett . S hogy milyen?
Nagyszerű , a legnagyobb, utol-érhetetlen
-- mondták sokszor, sok helyütt. Nehéz
új, eddig el nem hangzott jelzőt találni
rá. Mindent leírtak már róla. Ebbő l a
„mindenbő l" készült az alábbi válogatás:
Dajka Margit színpadi szerepeinek
krit ikáiból.

Miskolci, majd szegedi évek után
1929. szeptember 1-tő l a Vígszínház
tagja. Egy „káderlap" tanúsága szerint
sikereit ebben az időben személyes va-
rázsának köszönheti. Képességével és
hihetetlen bájával hat, többnyire olyan
darabok előadásaiban, melyekhez a ké-
pesség, tehetség és minőség fogalmak
csak az ő jelenléte révén kapcsolhatók.
Talán az első tartalmas szerep: Julika,
Molnár Ferenc Liliomában. A Színházi
Élet riportere a premier után egy papírt
tett az igazgató, a rendező, a főszereplők
és néhány il lusztris vendég elé, hogy
írjanak valamit Molnár Ferenc
emlékkönyvébe. Dajka sorai: , ,Míndig az
volt az érzésem, amikor a Liliomot láttam
vagy olvastam, hogy Molnár Ferenc
Julika szerepét nekem szánta. És vala-
hányszor vége volt a darabnak, magam
elé képzeltem Molnár Ferencet, és így
szóltam hozzá: köszönöm." Kós Károly
Budai Nagy Antal című darabjának szintén
1937-es bemutatójakor Hatvany Lili arról
tudósít színházi levelèben, hogy Dajka
Margitot, Bihari Józsefet és Köpeczi
Boócz Lajost kell a kitűnő , hibátlan
szereposztásból külön dicsérőleg
kiemelni. Bibó Lajos pedig így ír Eszter
című darabjának nemzeti szín-

házi bemutatója után a Színházi Élet
1937/52. számában: „A főszerepet Dajka
Margit játssza. () Eszter: nem nyomo-
rult , nem pária, nem szerencsétlen
egyszerűen szomorú. De ez a szomorú-
ság halk és áradó, csaknem zeng, és
olyan távoli , mintha idegen bolygók
magányosságát virrasztaná."

A vígszínházi korszak emlékezetes
Dajka-alakítása még Katyusa Tolsztoj

Feltámadásában, azután az Éjjeli mene-

dékhely Násztyája következett 1945-ben.
Gorkij e művének egy másik alakját,
Vaszilisszát majd jó évtized múlva játsz-
hatja a Madách Színházban. Ezen a há-
borús télen még nem az ő fellépése
jelenti a színházi este legnagyobb
eseményét. „Luka megszemélyesítő jétő l ,
Rózsahegyi Kálmántól - aki hosszú
kényszerhallgatás után ezúttal szólal
meg először újra színpadon hozzá méltó
szerepben művészpályája egyik
legnagyszerűbb alakítását kaptuk.
. . . M e l lette Gombaszögi Frida gonosz,
férfi-éhes, kesernyés-vad Vaszilisszája,
Dajka Margit ponyvaregény-szépségekbe
menekülő , hisztériás Násztyája es Bihari
József elragadóan közvetlen, »oroszos«
Bubnovja jár az együttes élen" dicsér az
Új Szó kritikusa az 1945. január z i-i
számban. 194 - Dajka első találkozása
egy Prozorov lánnyal. Csehov Három
nővérében Irinát alakít ja. Márkus László
így számol be a vígszínházi premierrő l a
Színház 1947115. számában: „Külön el-
ismerés jár ki a szereposztásért, mely
valóban a jó színház elvei szerint ké-
szült . Gombaszögi Fridát végre vissza
kellett hozni arra a színpadra, melynek

maradandó hagyományait , tartalmát és
ma oly érvényes realizmusát az ő művé-
szete őrzi legteljesebben. . . . M e z e i
Mária játssza a második nővért szépen,
emberiesen, de egy kicsit a »meg nem
értett asszony« sémája felé tolva az ala-
kot. Dajka Margit , a harmadik nővér
csupa friss leányság és bánatosan enyé-
sző hervatag álom."

1948-tól Új korszak kezdődik a
Madách Színházban. S nem is kell
sokáig várni a nagy szerepre, melyben
kivételes alakítást nyújthat: Osztrovszkij
Farkasok és bárányok című drámájában
Murzaveckajaként szerepel az 1951-es
be-mutatón. E teljesitményéért a
következő évben átveheti a Kossuth-
díjat . A kora-beli krit ikák vetélkednek a
dicső ítésé-ben: ., \ szereplők élén Dajka
Margit hatalmas alakítása áll a
szenteskedő , hatalmaskodó földesúrnő ,
Murzaveckaja szerepében. Ez a
nagyszerű művésznő kidolgozott
mozdulataival, hangjának sokféle
árnyalatával sokrétű , bonyolult jel lemet
áll ít elénk. A szerep mély át-élése és
tudatos megértése nyomán a közönség a
maga valóságában láthatja a XIX. század
végének egyik »farkasát«, aki ájtatos
szemforgatások közben zsarol, és csalás
után az imaszobába vonul." (Lenkei
Lajos, Világosság, 1951. XI. 22.) „Dajka
Margit a szerep rendkívüli
erélyességében találta meg ezt a figurát.
Nem mosolyog - vicsorít , s ezt nem is
igyekszik titkolni. Fullánk-ját nyíltan
viseli , s készen tartja a döfésre. Mérge
nincs megédesítve, mohó szeme, ha az
égre fordítja is, vérben forog. Alakítása
a szív jégmezején ter-

A Vígszínház 1947-es Három nővér-előadása. Középen: Dajka Margit lrina szerepében (MTI Fotó)



Dajka Margit mint Mása (Kiss Manyival és Tolnay Klárival) a Madách Színház 1954-es Három
nővérében (MTI Fotó - Farkas Tamás felv.)

mett." (Független Magyarország, 1951. XI.
z6.) „Dajka emberábrázoló tehetsége ebben
a szerepben tudatos és alapos »mérnöki«
munkával párosult, s e két feltétel
eredménye a nagyvonalú alakítás." (Both
Béla, Színház és Film-művészet, 1951/12.)
„Dajka Margité pompás, gazdag, élettől
duzzadó alakítás, jelentős állomás e kiváló
színésznő pályáján. A lényegest, a döntőt
láttatta meg ebben a gőgös és egyben
nevetséges nemesasszonyban: a
szemforgatást, a kapzsiságot,
uralomvágyat, de ugyan-akkor érzékeltetni
tudja Murzaveckaja hatalmát is, amellyel
helyzeténél, nagy birtokánál fogva
rendelkezik. Megjelenése, hangja,
bicegése, mimikája mind meggyőző. ...
Hangsúlyozása azonban olykor hibás: nem
mindig ott tart szünetet, ahol nyelvünk
hangzási törvényei előírják, s ezért beszéde
itt-ott szakadozottnak, nem elég
természetesnek hat." (Karinthy Ferenc,
Szabad Nép, 1951. XI. 11.) „Dajka - egyik
legkiválóbb színésznőnk - meglátja és
megláttatja a figura aljas
embertelenségének minden vonását, s
ugyanakkor pillanatra sem hanyagolja el a
szerep komikumát, az egész darab
komédiai légkörét. Murzaveckaja okos,
van hatása az emberekre - még a nem
tökkelütöttekre is -, s

ban a Romeo és Júliában játszhat. S kit is
formálna meg, ha nem a dajkát? „Dajka
Margit a dada szerepében gazdag, a
színpadot egészen betöltő, minden szava
iránt érdeklődést támasztó embert formált."

(Kardos László, Irodalmi Újság, 1953. V.
31.) „Dajka Margit egyszerű eszközökkel
megformált dadája kiemelkedő alakítás, a
színésznő minden oldalról megmutatja a
dada jellemét. Egyszerű és mulatságos,
amikor a saját szűk világának tapasztalatait
sorakoztatja a finom Capulet asszonynak,
szeretettel bábáskodik Romeo és Júlia
szerelme felett; oktondi és furfangos. ... Ezt
a sok színt azonban egybefogja Dajka
játékának alaptónusa, mely mindenkor az
alak népiségét s meleg emberségét
hangsúlyozza. Ezt a népiséget Dajka a
humor és a vaskosság mozzanataival
mélyíti el. Tenyeres-talpas mozgása,
kieresztett hangja derűs színeket vegyít a
tragédia előadásába. Alakítása megmutatta,
hogyan lehet Shakespeare zsánerfiguráit
felejthetetlenné tenni." (Ungvári Tamás,
Színház és Filmművészet, 1953/VI-VII.)
„Dajka Margit örökre a néző szívébe véste
a dada kedves alakját. Nagyanyás jósága,
kiapadhatatlan ízes humora, melegsége
feledhetetlen élményt jelent." (Honti
Katalin, Művelt Nép, 1953/11.) „A dajkát
Dajka Margit játssza, s nem csekély része
van abban, hogy a mű felújítása olyan
életerős, egészséges, olyan valóságos. Dajka
arra az erős szeretetre alapítja a figurát,
melyet ez az asszony Júlia iránt érez. A tej
anyai melege járja át szavait akkor is,
amikor emlékezik, akkor is, amikor
tréfálkozik." (Mátrai-Betegh Béla, Magyar
Nemzet, 1953. V. 24.) „Szinte közhely
már, hogy Dajka »láthatatlan eszközökkel«
milyen lelkük mélyéig látható, élő alakokat
tud formálni. . . . Szerepének egyetlen
jellemvonását sem egyszerűsíti le -
nevettető, megható, ragaszkodó és önző,
fecsegő és zsörtölődő - de köz-ben feltárul
a lényeg is. Dajka buzgósága, szeretetteljes
hangja, nézése, egész lénye kifejezi: az az ő
vágya, hogy Júlia boldog legyen. De
hízelgő duruzsolásai, alázatos bólogatásai
hamar elárulják a jámbor szolgalelket, aki
csak a maga módján tudja elképzelni az
életet - a földhöz lapulva, sosem
szárnyalva, sosem törve át a gátakat."
(Molnár Miklós, Szabad Nép, 1953. VI.
27.)

Az 1954/5 5-ös évadban mutatja be a
Madách Színház azt a Három nővért,

melyben Olgát Kiss Manyi, Mását

Dajka ezt a tulajdonságot is úgy képes
beleötvözni Murzaveckaja-alkotásába,
hogy a nézők nem becsülik az aggszüzet,
mert látják, hogy fölénye legapróbb
szikrájával is más emberek háza táját
akarja felgyújtani. Murzaveckaja bice-
gése, nevetése, rábeszélő, kerítő társalko-
dásába villámszerűen belevágó, önfeledt
ordítozásai, pálcáját parancsnokian moz-
gató gesztusai, kissé félrebillent fejtartása,
ahogy áldozatait kémleli - Dajka Margit
felejthetetlenül formálta meg ezeket a
mozzanatokat, s többek között e
mozzanatokból Meropa Davidovna
Murzaveckaja, földbirtokosnő és hiva-
tásos zsaroló alakját. Egy bírálója kifogá-
solta Dajka Margit sajátos, az első két
szótagot kiemelő hangsúlyozását. Ám ez
a hangsúlyozás nem Dajka Margit
hangsúlyozása, hanem Murzaveckajáé.
Igy is le akarja leplezni Dajka a hamis
»szívhangok« művésznőjét, a mindenki
»édesanyja« szerepében tetszelgő, durva
lelkű, kapzsi asszonyt." (Antal Gábor,
Magyar Nemzet, 1951. XI. 28.)

A színpad igazán nagy szerepei vala-
hogy elmentek mellette. Pályája korábbi
szakaszában nem adattak meg neki a
Shakespeare-hősök sem. Annál inkább
élményt jelentett számára - s a közön-
ségnek nemkülönben -, amikor 1953-



Dajka Margit , Irinát Tolnay Klári játssza.

A krit ikusok vélekedésébő l azt
olvashatjuk ki, hogy Dajka Mása-alakí-
tása izgalmas, a szokványostól eltérő
színészi teljesítmény. ,,Dajka Másája
érzelmektő l túlcsorduló nagyszerű ka-
rakter. Bevallom, én a középső nővért
egy kicsit másnak képzeltem, mozgásá-
nak és beszédének ritmusában egyaránt
robbanóbbnak, érzékibbnek, szikrázóbb-
nak. Lehet, hogy tévedek." (Bacsó Péter,
Irodalmi Újság, 1954. X. 30.) „Dajka
Margit kiforrott művészetének roppant
drámai ereje, egyéniségének hatalmas
energiája olykor szétfeszítette Mása
jellemének szerényebb kereteit ." (Vajda
György Mihály, Művelt Nép, 1954. XI.
7.) „ D a j k a Margit Másája gyakran
váltogat túl erős és túl halvány színeket,
Versinyintő l való búcsúja azonban sok
mindenért kárpótol." (Kárpáti Aurél,
Népszava, 1954. X. 28.) „Mását Dajka
Margit alakít ja. Lehet vitatkozni arról,
tévedett-e a szereposztás, de nem arról,
hogy Dajka erőteljes, finom egyéniséget
visz-e a színpadra." (Gera György, Ej
Világ, 1954. XI. 25.) „Mása alakítója,
Dajka Margit ezúttal is felejthetetlen
pillanatokkal ajándékozza meg a
közönséget. Mása egészen más, mint
nővére: nem tud belenyugodni életének,
házasságának sivárságába. Dajka drámai
erővel ábrázolja, ahogy Mása az
életuntságból, a szürke közönybő l ki
akar törni, ahogy apatikus, szótlan
tépelődésébő l szenvedélyesen, in-
dulatosan kifakad. Kiváltképp nagy-szerű
a harmadik felvonásban. Míg sze-
retteinek panaszait hallgatja, Dajka nyo-
masztó mozdulatlanságában, szemének
merev tekintetében érződik az életükre
nehezedő súlyos lidérc, de amikor szerel-
me hívó dúdolása hall ik, mindent el-
felejt , a holnapot és a még szürkébb
jövőt , s elszánt boldogsággal rohan
szerelme után." (Demeter Imre, Szabad
Nép, 1954. XI. 3.)

1955-ben az addigra már Érdemes és
Kiváló művész címmel kitüntetett szí-
nésznő a lengyel Zapolszka művének, a
Dulszka asszony erkölcsének címszerepét
játssza. Az előadás színháztörténetileg
felejthető , ám bizonyára nem az
nézők számára, akik láthatták Dajka
parádés komédiázását. „Dajka Margit-
nak rendkívül mulatságosan sikerül
megmutatnia ennek a szörnyeteg nőnek
otthoni parancsuralmi rendszerét. j á r á sa,
hangja, minden mozdulata nevettető .
Dajka a valóságból fut be a darab első
pillanatában a színpadra, és sikerül az

előadás utolsó pillanatáig megtartania a
komikum eszközeivel ezt a nemcsak
groteszk, hanem hátborzongató valósá-
got. Néha azonban ő is túlnyargalja a
szerepet." (Gyárfás Miklós, Színház és

Mozi, 1955 . I I I . 15 . ) „A darab cím-
szereplő je Dajka Margit Kossuth-díjas
Kiváló művész. Óriási komédiás, már-
már »nő i Csortos«. A bohóckodás az
eleme, s ebben bámulatos karakterizáló
képességekrő l tesz bizonyságot:
kifogyhatatlan az ötletekbő l . De a
rendezés mellett elsősorban ő a felelős a
lengyel szatíra előadásának
félresiklásáért." ( Ú j Világ, 1955. IV. 14.)
„Dajka Margit szavaival, mozgásával a
jellem kevésbé szembetűnő zugaiba is
bevilágít , alakí-

tása kétségtelenül az előadás
legjelentösebb eredménye." (Köllő
Miklós , Szabad Nép, 1 955 . IV. 29.) „Senki
sem tagadhatja, hogy a színészek
mindegyike hozzáidomult Dajka Margit
Dulszka asszonyának szint jéhez, ami
felemeli őket, lázba hozza
művészetüket." (Goda Gábor, Színház és
Filmművészet, 1955; IV.) „Dajkát
állandóan ott látjuk, érezzük a színen
akkor is, ha történetesen nincs a
színpadon. Harsány, szókimondó,
agyafúrt, ahogyan azt Zapolszka megírta,
s mindez eredeti Dajka-humorral és
emberábrázoló művészettel elő-adva
valóban pompás alakítás. " (Balla Anna,
Esti Budapest, 1955. III . 15.) „Dulszka
asszony - Dajka módján.

Dajka Margit az Operettszínház Szerdán tavasz lesz című előadásában



Szörnyeteg pongyolában. Hahotázunk,
amikor asztalhoz parancsolja, anyacár-női
mozdulattal, megbolydult háza népét, de
döbbenet szorítja szájpadlásunkat, ahogy
kiadja a kis Hankának a szolgálók
útlevelét, a cselédkönyvet. Hasunkat
fogjuk tompora játéka láttán, és érezzük
szalonjának kispolgári, fojtogató
levegőjét." (Koroda Miklós, Színház és
Mozi, 195 5. 1V. z0.)

1956 tavaszán kerül színre Gorkij Éjjeli
menedékhelye a Madáchban. Luka: Pécsi
Sándor, Szatyin: Greguss Zoltán, Dajka
Margitot ezúttal Vaszilisszaként láthatja a
közönség. A nagy szerep és a nagy
művész találkozásának pillanata ez.
„Dajka Margit úgy üti meg a kezdő-
hangot, h o g y utána a jó zene logikájával
bomlik ki és árad szét ennek az össze-tett
jellemnek félelmetes, művészien
diszharmonikus melódiája. A mélység
lakói, a menedékhely iszákosai, züllött
naplopói, testi-lelki betegei, válluk közé
húzott fejjel mondogatják róla: gonosz
teremtés . . . a sátán bújt ebbe az asszony-
ba. Igazuk van, ők csak ezt látják benne.
De Dajka meg tudja mutatni a másik
Vaszilisszát is, akit az élet számkivetett-
jei nem vesznek, nem vehetnek észre.

Akit Gorkij is csak egy-két mondattal
villant fel, de éppen ezzel teszi jellemét a
többihez hasonlóan bonyolulttá és
ellentmondásossá." (Gyenes István, Nők
Lapja, 1956. III. z0.) „Dajka Margit
Vaszilisszája szép, asszonyos és kegyet-
len: szerelmesen suttogó hangjában is
sátáni teremtmény, fülledt levegő árad
körülötte, a fojtó félelem kíséri kiálto-
zásait. Mesteri alakítás." (Demeter Imre,
Színház és Mozi, 1956. III. 10.) „Dajka
Margit játssza Vaszilisszát, az éjjeli
menedékhely tulajdonosnőjét. Végletesen
démoni figura, de a földön jár, sőt a
sárban. Sátáni asszony, de Dajka Margit
hitelesíteni tudja mérhetetlen
gonoszságát. Mert ennek a némbernek
emberi vonásait is érzékelteti." (Művelt
Nép, 1956. IV. 4.) „Dajka Margit hangja
süvít, mint az ítélet, és félelmetes, amikor
bujtogat, suttogva csak, de mi-nél
halkabb a hangja, annál messze-
hangzóbb." (Bogáti Péter, Népszava,
1956. III. 18.)

1967-ben már egy Thália színházbeli
Örkény-ősbemutató főszereplői között
találjuk Dajka Margitot. Á Tóték - min-
denekelőtt Latinovits Zoltán Őrnagy-
alakítása miatt - emlékezetes előadásá

ban Tótné szerepében arat sikert. „Arcára
kövült anyamosolyával, csupa-szol-
gálatkész tagjainak kaszáló mozdulataival
Dajka Margit ismét bebizonyította,
milyen egyedülálló komikai tehetség."

(Faragó Vilmos, Élet és Irodalom, 1967.
III. 4.) „Dajka Margit élettel teli, fiatal
Tótnéja hiteles, de nem mozog még elég
otthonosan a drámai groteszkség
légkörében." (Pándi Pál, Népszabadság,
1967. III. 15.) „Dajka Margit a fiáért
minden áldozatra kész, minden megalá-
zást elviselő Tótné alakjában remekel."

(Geszti Pál, Film Színház Muzsika, 1967.
III. 3.) „Azt hiszem, alakításának ko-
mikumát a már szenvedésbe forduló
kínos zavarra építette. A végjelenetben
azonban a békés Tótné életében bekö-
vetkezik a józan pillanat: bámuljuk
Dajkát, ahogy két óra végletes komédiá-
zás csattanójaként kitör belőle a nagy
tragika. Ezek a színművészet áhított
paradoxonjai. Ebben a néhány pillanat-
ban, az előadás, már szöveg nélkül, a
csúcsokra hágott." (Monica Savulescu,
Előre, 1968. IX. 11.)

Ugyanebben az évadban kerül sor a
Tháliában Osztrovszkij Viharjának
színrevitelére. Az előadást az Élet és
Irodalom ugyanígy minősíti október 18-i
számában: „súlyos művészi tévedés - de
akkora, hogy már-már tiszteletre méltó",
de Dajka Margit játéka kivívja a bírálók
elismerését. „A dráma társadalmi mon-
danivalója kifejezésre jut Dajka Margit
Kabanova-alakításában, ha Osztrovszkij
minden gondolatát egyedül nem mond-
hatja is ki. Az elnyomó hatalma elnyo-
mottak nélkül ugyan min is mutatkoz-
hatnék meg? De Dajka így is félelmetes
erőt mutat, pillantásai és hangsúlyai el-
kormányoznak egy családot, és jelzik a
terror minden tulajdonságát." (Mátrai-
Betegh Béla, Magyar Nemzet, 1967.. X.
1.) „Feledteti a problémákat, hogy három
egészen kiváló alakítást láthatunk a
Thália előadásán. Legelsősorban is Dajka
Margit szuggesztív és félelmetes
Kabanováját. A kalanovi kupec-asszony
Dajka alakításainak oly gazdag
panteonjában is nyilván a jelesebbek
között kap helyet!" (A. G. Ország-Világ,
1967. X. 18.) „A szereplők közül
kiemelkedik Dajka Margit Kabanovája.
Méltóságos és gyűlöletes. Ugyan-akkor
szánandó lény is, aki az ősök szentesítette
szokások kötelékében nem tehet mást,
mint amire múltja és természete kötelezi.
Alakját éppen az tölti fel drámaisággal,
hogy a maga módján neki is igaza van."

(Szombathelyi Ervin,.

Dajka Margit mint Bors néni (Kútvölgyi Erzsébettel)



Népszava, 1967. X. 6.) „Az első helyre
Dajka Margit játékának méltatása kí-
vánkozik. Tőkés Anna Kabanovája után
nehéz meghódítani a nézőket ebben a
szerepben. Dajkának sikerül. Hangja,
tartása sugározza a konok belső erőt és
ennek az erőnek a tudatát." (Kürti László,
Film Színház Muzsika, 1967. X. 6.) „Dajka
Margit a hagyományos Kabanova-alakot
állította elénk, táplálta egyéni színekkel.
Rendíthetetlen, gőgös, rideg, ám közben
méltóságteljes is: volgai
kereskedőasszony, s egyszersmind minden
merev matróna, akinek valaha hatalma
volt, s aki élt a hatalmával, az ifjúság ellen,
az élet ellen." (Héra Zoltán,
Népszabadság, 1967. X. 7.)

Dajka a Thália Színházból ment nyug-
díjba, ám ez korántsem jelenti azt, hogy
elbúcsúzott volna a színpadtól. 1970-ben
például a Szegedi Nemzeti Színház-ban
szerepel Giraudoux Párizs bolondjai című
művének előadásában. „A legizgalmasabb
szerep és a legizgalmasabb alakítás a
darabban Dajka Margité. Tizenöt
esztendővel ezelőtt Ádám Ottó, amikor
még a szegedi színház főrendező-
e volt, azt mondta a színésznőről, hogy j

»ő legnagyobb élő színésznőnk«. Mit
tehetünk ehhez a Párizs bolondjai be-
mutatója után? Lényegében semmit.
Csakugyan legnagyobb színésznőnk
játékát láthattuk a szegedi színpadon."

(Ökrös László, Dél-Magyarország, 1970.
X. 4.)

1976-ban a Madách Színház hívja,
ismét egy Gogol-szerepre. A Holt lelkek-
ben Korobocska földbirtokosasszonyt
kelti életre. „Kis szerepében a teljes
értékű alakítás élményét adja Dajka
Margit." (Sziládi János, Magyar Nemzet,
1976. XII. 25.) „Az NDK színpadjain -
elsősorban a Volksbühnén meg-csodált
jellemszobrászatnak ... felejt-hetetlen
példáját kínálja Dajka Margit riasztóan
szögletes, öregecske Korobocskája."
(Földes Anna, SZÍNHÁZ, 1977/ III.)
„Dajka Margit játszotta Korobocska
földbirtokosnőt. Tulajdonképpen csak egy
hosszabb és egy rövidebb jelenete volt, de
ebben a két jelenetben megteremtette a
kapzsi asszony alakjának teljességét."

(Morvay lstván, Esti Hírlap, 1976. XII.
18.) Váncsa István így számol be
élményéről: „A bemutató óta Csicsikovot
csak Haumann Péter, Korobocskát Dajka
Margit, Pljuskint Körmendi János
alakjában tudom el-képzelni. Mindhárom
alakítás telitalálat." (Film Színház Muzsika,
1976. XII.

25.)

1978-ból említsünk még egy kedvére
való szerepet, melyet a Várszínházban
játszott, Remenyik Zsigmond Pokoli

disznótorának előadásában. „A nagyszerű
Dajka Margitot kell kiemelnem, ezt a
csodaboszorkányt, aki ugyan meggyötrőit
kísérteni fogja, bennünket azonban
(honnét hozzá az érdem?) kitüntetett
pompás komédiázásával." (Film Színház
Muzsika, 1978. II. 25.) „AZ előadás
centruma és értelme pedig Dajka Margit.
Halála előtti gyászfeketéjében kuporogva
a megalázottságnak és szeretethiány-nak,
halála utáni gyászfehérjében teknő-
koporsójából kigurítva - a szerető jó-
ságnak, szigorú erkölcsi feddésnek le-
nyűgöző színeit bontja ki - nem a darab-
ból, hanem önnön művészi
egyéniségéből." (Kritika, 19786.)

1983-ban Bacsó Péter nyerte meg egy
szerepre a több éve visszavonult
színésznőt. A jeles filmrendező operettet
írt Fényes Szabolccsal, s az Operett-
színházban vitte színre Szerdán tavasz lesz
címmel. Az előadás legfőbb erénye
természetesen Dajka Margit fellépte. „A
vendég Dajka Margitról ismét ki-derül,
hogy színészzseni." (Rajk András,
Népszava, 1983. III. 31.) „Katinka, a

mai viszonyokba békésen beleilleszke-
dett valahai grófnő szerepében Dajka
Margit a clowni színeket a mai életből
vett kitűnő megfigyelésekkel egyesítve,
eredeti és egyedülálló humorral játszik."

(Gábor lstván, Magyar Nemzet, 1983.
IV. 14.) „A színpadon a kollektív zűr-
zavar uralkodik, amit csak percekre
enyhít Dajka Margit vendégjátékának
varázsa. Dajkának ugyanis még szerep se
kell - nincs is -, elég, ha belép a szín-
padra, és nőiesebb, mint az egész tánc-
kar." (Vinkó József, Láttuk, hallottuk,
1983. V. 2.) „Dajkának nincs operett-
játszási problémája. Ahogy az anya-
nyelvvel sincs problémája. Nem operet-
tet játszik, hanem Katinkát, a hajdani
grófnőt, aki elég életbölcsességgel ren-
delkezik ahhoz, hogy az új világban is
meglelje a helyét. Dajka játéköröme
onnan fakad, hogy Katinka kissé osto-
bácska történetébe gesztusaival, hang-
súlyával, szeme ravaszkás, mégis naiv
csillogásával sok mindent elmondhat
abból az élettapasztalatból, ami az övé. S
ami természetesen egészen máshonnan és
másképp gyűlt fel, mint az eljátszott
figuráé. De végtére azért színész, hogy
értse a módját, hogyan bújjon bele a le-

Dajka Margit (Iklády László felvételei)



játékszín
vitézlett és új életre támadt grófnő bőré-be.
Ez az ő sokszor húsz éven át tartó
fiatalsága: képessége a mindennapos
újjászületésre." (Pályi András, SZÍNHÁZ,
1983. július)

Nem az utolsó alakítása, mégis mindig
eszünkbe fog jutni róla: Bors néni. Hiszen
megcsodálhattuk e kedves anyóka
szerepében az Egyetemi Színpadon, majd a
tévében, s lemezről is élvezhetjük. „Dajka
Bors nénijét nagyon kell szeretni - írja
Csáki Judit a hanglemez-ről -, hiszen
ismerős, nem holmi légies mesecsoda.
Bors Józsefné Balogh Bor-bála itt lakik a
Báthori utca háromban, van egy Titilla
nevű macskája, aki mindenféle
átalakulásokra képes; van egy kis barátja,
Lackó; futóbabot nevel csodálatos
kertjében, és mesebeli utazásokra vezet
bennünket Talla-Gallába, ami a
megszólalásig hasonlít Bors néni
konyhájára." (Élet és Irodalom, 1984. II.
17.) „S ha már gyönyörködünk, el-

kerülhetetlenül megfogalmazódik bennünk
a kérdés: mik a (rejtett) forrásai Dajka
örökifjú temperamentumának, mitől
csodáljuk meg újra s újra varázslatosságát,
elbűvölő színészi személyiségét? Mitől van
az, hogy ha Dajka Margit belép a
színpadra, egyszerre szinte
kézzelfoghatóan sűrűbb lesz a levegő,
egyszerre úgy érezzük, igazi emberi tör-
ténés tanúi vagyunk, a meséből élet lesz,
azaz valóság." (Pályi András, SZÍNHÁZ,
1981. augusztus)

Itt ér véget ez a korántsem teljes és
minden jeles alakításra kiterjedő szem-
lézés Dajka szerepeiből, melyhez befeje-
zésül ide kívánkozik egy kis részlet a Film
Színház Muzsika egyik 1961-es számának
írásából: „ . . .van egy vissza-visszatérő
játéka. Azt játssza, hogy meg-halt. S
ilyenkor férjével a halott Dajka Margitról
beszélget. Valahogy emigyen:

- Meghalt? Kár érte. Jó színész volt.
Láttam egyszer Szegeden valami ope-
rettben szubrettként. Ejnye, mi is volt a
címe? Mi is? Később Pesten is láttam. Egy
fiatal nőt játszott. Piros sapkában jött be a
színpadra. Kedves volt. És akkor
megszólaltak a szirénák. Ki írta azt a
darabot? Nem emlékszem ..."

Talán komolyan így képzelte az utó-
életét. Akkor a jósszerepkör az egyet-len,
amelyben nem vált be. Mert ennél sokkal-
sokkal többre fogunk emlékezni belőle.

NÁNAY ISTVÁN

Gyerekeknek játszanak

Az 1985-86-os - kissé érdektelen, a
kommercializálódás jeleit mutató - szín-
házi szezonban a gyerekszínjátszás tel-
jesítményét viszonylag jónak lehet minő-
síteni. Nem arról van szó, hogy a pro-
dukciók nagy részében most kevesebb
pedagógiai-pszichológiai vagy művészi
megoldatlanság lenne, mint a régebbi
évadok előadásaiban. S arról sincs szó,
hogy az előadások színvonala, gondola-
tisága, szemlélete ugrásszerűen meg-javult
volna. Ám határozottan jelentős eredmény
az, hogy a gazdaságilag mind nehezebb
szezonokban nem csökkent a
gyerekbemutatók száma - sőt az elmúlt
évadban még nőtt is -, nem volt olyan
fővárosi színház, amely a megelőző
szezonhoz képest idén kevesebbet játszott
volna a gyerekeknek, minden vidéki
színház tartott legalább egy be-mutatót -
Békéscsabán, Kaposvárott, Nyíregyházán
és Zalaegerszegen kettőt-kettőt -, vagy
legalább a tavalyi elő-adását játszotta
tovább (Győr). Ez persze nem azt jelenti,
hogy a gyerekszínházi ellátottság terén az
országban minden rendben lenne, hiszen a
Népszínház, illetve az Állami Bábszínház
utazótársulatai, valamint a vidéki
színházak képtelenek eleget tenni a
gyerekelőadások iránti igényeknek, így az
ország jelen-tős részén a gyerekek nem
találkoznak élő színházzal. S mivel a
kereslet nagyobb a kínálatnál, ezt a
helyzetet azonnal kihasználják a haknizók,
akiknek akár tisztességes szándékúak a
műsoraik, akár leplezetlen üzleti
vállalkozások, egyetlen közös vonásuk az,
hogy létrehozóik és résztvevőik vajmi
keveset értenek a gyerekszínház speciális
követelményeihez, esztétikájához, azaz
szakmailag, mű-vészileg és pedagógiailag
inkább káros, mint hasznos tevékenységet
folytatnak. Ennek a területnek az
ellenőrzése, szabályozása teljesen
hiányzik, de a közel-jövőben aligha lehet
kitérni e feladat megoldása elől.

*

A hivatásos színházak gyerekelőadásai
ebben a szezonban kiegyensúlyozottabb
művészi színvonalúak voltak, mint a

megelőző években. A megszokott és
visszatérő „klasszikus" darabok mellett jó
pár új is színre került, színesedett a műsor,
ugyanakkor az előadások többségében
jóval kevésbé volt tetten érhető az a
színvonalcsökkenés, gondolattalanság,
olcsóság, amit a felnőttek-nek szóló
előadások zöménél tapasztalhattunk.

A bemutatott darabok csaknem negyven
százaléka magyar szerző műve, vagy
közvetlenül, illetve közvetve a magyar
népmesekincs színpadi feldolgozása. A
művek közel hatvan százaléka epikus
alapú, mesék vagy közkedvelt ifjúsági
regények adaptációja (az előzőre a
Hamupipőke, a Pacsuli palota, a Többsincs
királyfi, az utóbbira az Óz, a Micimackó, a
Dzsungel könyve, a Tom Sawyer, a Pán Péter,
az Alice, az Emil és a detektívek stb. a példa).
Az epikus alapú színművek évek óta
hasonló aránya egyértelműen azt mutatja,
hogy elenyésző az eleve a gyerekeknek ké-
szülő drámai művek száma itthon és
külföldön egyaránt. S ez nemcsak abból a
szempontból káros, hogy a színházak-nak
nincs miből választaniuk, hanem amiatt is -
és ez talán a lényegesebb -, hogy az
átdolgozások mindig magukon viselik az
eredeti epikus mű műfaji sajátosságait,
emiatt valódi drámai struktúra nem jöhet
létre az ilyen dramatizálásokban.

Bár a következőkben elsősorban az élő
színházi produkciókról esik szó, a
gyerekszínházi struktúrába szervesen
beletartoznak a bábszínházak is. Az 1985-
86-os szezonban hivatásossá lett az egri
Harlekin bábegyüttes, és a Gárdonyi Géza
Színház tagozataként három bemutatót
tartott. Első évadjuk magán viselte az
átállás jeleit, a hivatásos körülmények
megteremtése közben kellett produkciókat
létrehozniuk, e produkciókat elsősorban a
műfaji és stiláris sokszínűség jellemezte, s
az, hogy a profi működés közben is
érződött az előző amatőr lét számos
pozitívuma, ezért a sorozatelőadások is
átlelkesültebbek voltak, mint mondjuk az
Állami Bábszínház rutinprodukciói.

Különben a sokáig hegemon helyzetet
élvező s szenvedő Állami Bábszínház
működésében határozott válságjelek
észlelhetők: ebben a szezonban csupán egy
eredeti bemutatót tartottak - A csodaszarvas
népét a serdültebbeknek - s három régebbi
produkciójukat - erényeikkel, de főleg
hibáikkal együtt - felújították, erősen
lecsökkent az elő-



adásszámuk, romlik a régóta repertoáron
levő előadásaik színvonala stb. Ez a
színház sokáig versenytárs nélkül, egyedül
volt hivatásos bábszínház az országban,
ám közben megerősödtek az ama-tőr
csoportok, a Bóbita, illetve a Harlekin
együttes hivatásossá válásával igazi
versenyhelyzet alakult ki. Ebben a szi-
tuációban az Állami Bábszínház - úgy
tűnik - egyelőre nem tudott újítani, s régi
- számos vonásában vitatható - stílusát,
szemléletét konzerválta. Ez annál inkább
problematikus, mivel ez a színház a
bábszínészképzés gazdája, ezért szemlélete
többszörösen is érezteti a hatását: az
előadásokon és az új bábos nemzedék
szemléletének alakításában.

A bábszínházak mellett egyedül Le-
vente Péter és kis társulata játszik az
iskolás korúaknál kisebb gyerekeknek. A
Mikroszkóp Színpad gyerekelőadásai
rendkívül fontosak, megalapozói a gye-
rekek rendszeres és értő színháznézésé-
nek, pedagógiailag, pszichológiailag és
művészileg egyaránt átgondoltak, kon-
zekvensek és tiszták. A tulajdonképpeni
gyerekszínjátszásnak - az öttől tizenkét-
tizenhárom éves korúaknak szóló szín-
háznak e két előzményre, a bábszín-
házakra és Leventéék egységes szemléletű
élő színházi, rádiós és televíziós mű-
soraira kellene épülnie. Az egymásra
épülésnek, egy egységes szemlélet érvé-
nyesülésének azonban ma még alig van
nyoma, s ha van, az elsősorban a
budapesti Arany János Színház produk-
cióiban észlelhető.

mindenáron és erőszakosan akar nevel-ni,
nem kíván csak és kizárólag szórakoztatni
- a nézők szellemi aktivitására építve -
játszani akar.

Az 1985-86-os szezonra tervezett öt
bemutatóból hármat tartottak meg ( A két
nyíl című Vologyin-Keleti darabot és az
Oliver-musicalt a következő szezonban
játsszák), de a kieső darabok helyett
Andersen-Keleti Pacsuli palotáját kínálták az
alsó tagozatos nézőiknek.

Az évad első bemutatója Shakespeare A
két veronai nemes című műve volt,
Korcsmáros György , rendezésében (az
előadásról a SZÍNHÁZ 1986/3. számában
írtunk részletesen). A darab igen jó
választásnak bizonyult, egyrészt, mert
hangvételében folytatta az előző évadbeli
Scapin furfangja ival fémjelzett klasszikus
drámavonulatot, másrészt olyan
problémákról szól, amelyek a kis- .

kamaszokat éppen foglalkoztatják, a
szerelemrő l, a barátságról, e kettő össze-
egyeztethetőségéről vagy egymást kizáró
voltáról, az érzelmek változékonyságáról
stb. Ennél a bemutatónál érződött
legjobban az, hogy a társulat és az új
szellemet képviselő rendező között még
nem alakult ki összhang annak ellenére,
hogy Korcsmáros már dolgozott a
színháznál -, így felemás előadás született,
amelyben inkább egy új érték-rend
kialakításának a vágya érződött. Már itt
feltűnt, mennyire elöregedett a társulat,
nincsenek olyan fiatal színészek és
színésznők, akik a fiatal szerepeket
hitelesen és illúziókeltően meg tudnák
jeleníteni, akikkel a nézők azonosulni
tudnának. Márpedig ez ennek a kor-

osztálynak játszó színháznál elengedhe-
tetlen lenne.

Ezt a problémát a színház vezetői is
érzik, s nyilván ezért döntött úgy Keleti
István, hogy az Emil és a detektívek
gyerekszerepeit a színház stúdiósaival
játszatja. Az ötlet telitalálat, ez az elő-adás
szinte maradéktalanul képviselte mindazt,
amit a színház új vezetése fontosnak tart
a gyerekeknek szóló szín-játszásban. A
kitűnő előadásban a látványvilág és a
zenei effektusok éppen úgy hozzájárultak
a sikerhez, mint a kamasz-, illetve az
epizódszerepek alakítóinak teljesítménye.
(Az előadásról a SZÍNHÁZ 1986/7.

számában írtunk.)
Ugyancsak Keleti István rendezte a

maga írta Pacsuli palota című mesejátékot,
amely igen egyszerű történetű (Andersen
A király meztelen című meséjéből készült)
és dramaturgiájú mű . Ezt az egyszerűséget
a rendező a látvány és a zene, valamint a
színészi stilizáció segítségével dúsítja fel.
Pauer Gyula el-ragadó, szép, ugyanakkor
émelyítően édeskés díszlete és jelmezei
adják az alapot és keretet, amely lehetővé
teszi egy erősen stilizált színészi játék
kialakítását. Ez nem mindenkinek megy
egy-formán jól, emiatt az előadás
színészileg meglehetősen vegyes
színvonalú. Ki-tűnő s végig dramaturgiai
funkciójú - hol ellenpontozó, hol meg
erősítő , hol jellemfestő, hol jelenetátkötő
feladatot töltött be a zenei kíséret.

Az évad egyértelműen rossz előadása
az Óz volt, amelyet Orosz György állított
színre. Munkájában nyoma sincs
mindannak, ami a másik három produk-

Mint ismeretes, az 1985-86-os szezon
elején pályázat útján új vezetők kerültek a
Gyermekszínház élére: Keleti István
igazgató és Korcsmáros György
igazgatóhelyettes. Mivel a pályázat le-
zárásának idején még az előző igazgató volt
kénytelen szerződtetni, az új vezetőknek a
szokásosnál is kötöttebb fel-tételek között
kellett műsorkoncepciójukat kialakítaniuk.
Ennek ellenére már az évad műsortervében
s főleg az elő-adások megvalósításában jól
kirajzolódott a színház új szemlélete és
koncepciója. S több mint gesztusértékű
volt az a döntésük, hogy a színházat Arany
Jánosról nevezték el.

Sematikus, didaktikus előadások helyett
az új vezetők valódi színházat igyekeznek
teremteni, olyan színházat, amely csak a
nézők életkorában különbözik a többitő l,
de nem tekinti a gyerekeket csupán
pedagógiai alanynak, nem

Jelenet az Arany János Színház Emil és a detektívek-előadásából. Középen a címszereplő Görög
László f. h. (MTI-Foto)



cióban többé vagy kevésbé megjelent a
színház új törekvéseiből. Átgondolatlan, a
darab dramaturgiai problémáit nem
enyhítő, sőt felerősítő, enyhén szólva
vitatható ízlésvilágú rendezés, a csiricsáré
látvány, az operettes zenei betétek, a
költőietlen dalszövegek, a tévé-reklámok
színvonalán történő aktualizálás, a
színészek korszerűtlen, kifelé beszélő,
egymással kontaktust nem tartó,
túlhangsúlyozó játékmódja, az epizó-
doknak, a szereplők cselekvéseinek belső
logikátlansága mintha egy több évvel
ezelőtti gyermekszínházi állapotot idéz-
ne.

Egészében véve mégis biztató az új
vezetésű színház elmúlt évadja, erre az
alapra építve - egy fokozatosan meg-újuló
társulattal - a következő évadokban még
teljesebb eredmények érhetők el, s talán a
színház szakmán belüli rang-ja, presztízse
is megváltozhat lassan.

Az Arany János Színháznak - s minden
gyerekeknek játszó színháznak - az egyik
legégetőbb gondja a korosztályok

összemosódása, illetve az, hogy a felső
tagozatosok nem járnak színházba. Ez
egyrészt szervezési kérdés, mert a szer-
vezők a legegyszerűbb módon igyekez-
nek telt házat biztosítani, s a
legkönnyebben az alsó tagozatosok
mozgósít-hatók, így azok nézik a nem
nekik, ha-nem a felsősöknek szánt
előadásokat is. Másrészt viszont olyan
objektív helyzet, amelyhez a
színházaknak kellene igazodniuk. A
felsősök - érthetően - nem szívesen
mennek a gyerekszínházba (még ha nem
is úgy hívják már) vagy a gye-
rekelőadásokra. De nem is tudnak a
szokásos délutáni előadásokra elmenni,
mert a legtöbbjüknek annyi iskolán kívüli
elfoglaltsága van, hogy ez az idő-pont
számukra teljességgel alkalmatlan. Éppen
ezért meggondolandó, hogy a felső
tagozatos korúaknak szánt elő-adásokat
nem kellene-e késő délután vagy a többi
színházéval azonos kezdési időpontban
tartani. Amúgy is kérdés, hogy ennek a
korosztálynak nem inkább az úgynevezett
„felnőtt" színházakba

kellene-e járniuk, hiszen azok a roman-
tikus és klasszikus előadások, amelyek
ezeknek a színházaknak a műsorán meg-
találhatók, korban nekik szólnának, s
számos színházban ezeknek a darabok-nak
a tényleges közönsége - főleg vidéken -
úgyis a kamaszkorúakból tevő-
dik ki.

*

A szezon minden előadásáról nem óhaj-
tok írni, csak azokról, amelyek vala-
milyen szempontból általános érvényű
tanulsággal bírnak. A fővárosi előadások
közül a József Attila Színház A kis
hercegéről, illetve a Gropius Együttes
Többsincs királyfijáról már írtunk.
(SZÍNHÁZ, 1986/3.) Míg az előbbi a
meg-oldatlanságaival bosszantotta a
nézőket, az utóbbi a népi színjátszó
hagyományok, a commedia dell'arte és a
báb-színház elemeinek ötvözésével
kialakított játékstílusával, a lírai és a
groteszk részeket ellenpontozó
technikájával, gondolati tisztaságával, a
tökéletesen ki-dolgozott, mégis
improvizatívnak tűnő, fergeteges tempójú,
idézőjelbe tett, de nem elidegenített
színészi megnyilvánulásaival, az álarcok
kitűnő használatával emelkedett ki a
gyerekszínházi előadások sorából.

A Népszínház három bemutatója - Zelk
Zoltán Az ezernevű lány, Csukás István
Gyalogcsillag és A. Fauques-Tamássy
Zdenkó-Vargha Balázs Toronyóra lánccal -
közül az utóbbi érdemel figyelmet
igényessége, határozott stílusa miatt.
Meczner János erős kézzel tömörítette a
kissé terjengős és igen csekély drámai
feszültséggel rendelkező zenés darabot.
Az ökonomikusabb szerkezet felerősítette
a mű drámaiságát, a dalok kevésbé állítják
meg a cselekményt, illetve a dalok egy
részét sikerült szituációba helyezni. Az
előadás látvány-világa érdekes: a díszlet
óriási építő-kockákból állítható össze, az
elemek könnyen variálhatók, ami
praktikus, de egyben a gyerekek
fantáziáját is meg-mozgató megoldás. A
színészek élénk színű pamutparókát
hordanak, mozgásuk kicsit szögletes,
bábszerű, a figurák egy-egy
jellemvonásukat felerősítve polarizáltak,
mindez együtt kiküszöböli a darab
didaktikusságát és szentimentalizmusát. A
színészek fegyelmezetten s többnyire a
stílust érezve vagy tanulva, a rossz ízű
gyerekszínjátszó sablonok csábításainak
általában ellen-állva játszanak.

A szintén megújult vezetésű Radnóti

Simorjay Emese és Peczkay Endre a Pacsuli palota című előadásban (Arany János Színház) (Farkas
Tamás felv.)



Miklós Színpad változatlanul tart gye-
rekbemutatót. Novák János ezúttal
Tamkó Sirató Károly verseiből, írásaiból
állította össze és rendezte a Mesélő kert

című „zenés happeninget". Ez a
happening valóban nem drámai mű, de
nem is színházat tagadó látványosság. A
versek összeszerkesztésének nincs ki-
tapintható belső rendje, az előadásnak alig
követhető a meséje, a gyerekek nehezen
igazodnak ki a színészek szerep-váltásai
okozta zűrzavarban, nem tudnak a
főszereplő Tengerecki Pállal azonosulni,
mert nem lehet kikövetkeztetni: mit akar
a főhős. A gyerekek által jól ismert
verseket áttételesebb, szürreális
költemények, sőt röpirat- és kiáltvány-
szövegek is követik, s a nézők hol együtt
mondják vagy szeretnék mondani -- a
színészekkel az ismerős strófákat -- vagy
csupán a szétszedett versek összevissza
dobált sorait hol pedig teljes
értetlenséggel hallgatják a számukra
felfoghatatlan szövegeket. A szituációk
csak önmagukban élnek, nem
kapcsolódnak össze színpadi folyamattá.
A színjátékmű hiányát külsődleges esz-
közökkel igyekszik a rendező-író-zene-
szerző ellensúlyozni. A közönség egy
labirintuson s a színpadon elhelyezett
játszótéri csúszdán keresztül érkezik a
nézőtérre, a labirintusban az előadás
egyes helyszínei vannak jelezve, itt kez-
dődik el az „együtt játszás", ami ez eset-
ben azt jelenti, hogy az egyes helyszíne-
ken levő színészek bugyuta kérdéseket
tesznek fel a gyerekeknek, s az előadás
folyamán majd felhangzó dalrészleteket,
mondókákat ismertetnek velük. A labi-
rintus szegényes kiállítása, valamint a
zsúfoltság, a színészek improvizációs
készségének hiánya még a jó elképzelést is
tönkreteszi, nem jön létre az a csoda, ami
ezt a megoldást indokolhatná, s ami
átvezethet az előadásba. Az előadáson
számos formában bevonják a gyerekeket
együtt kiabálás, együtt éneklés, néhány
gyerek konkrét feladatot kap vagy a
nézőtéren, vagy a színpadon aminek
eredménye tolakodás, az elő adás élvezete
helyett rossz értelmű versenyhelyzet
kialakulása, a csalódás azért, mert nem
jutott valaki szerephez, nem kapott egy-egy
megőrzendő tárgyat vagy ajándékot, vagy
azért, mert kiderül a gyerekek számára is,
hogy álcselekvésekhez kérték a
részvételüket. Az akciók az előadást
szétszabdalják, leállítják, alkalmazásuk az
adott keretek között (beszorítva a szűk
széksorok és a felnőttek közé) s a választott
didaktikus mó-

don semmiképpen sem helyes megoldás. A
belső aktivizálás helyett az álaktivitás a
gyerekszínházi problémák megkerülését
jelenti. Egy számítógépes video-program
amit különben egy gyerek készített -- sem
teszi korszerűbbé és el-fogadhatóbbá a
produkciót. A színház-nak komolyan végig
kellene gondolnia, hogy érdemes-e ilyen
körülmények között gyerekelőadásokat
tartani.

Különben Novák János metódusának
másutt is megvannak a problémái.
Miskolcon az elmúlt két évben a Dzsungel

könyvét és A farkas szempilláit rendezte
Novák - a szokott s az előbb is-mertetett
módon. Idén Balogh Gábor korrekt
rendezésében Maeterlinck A kék madár

című drámáját játszották, s azon kívül,
hogy maga a mű csak bizonyos
megszorításokkal nevezhető gyerek-
darabnak, az előadás legfőbb problémája
az volt, hogy az állandó aktivitásra
szoktatott gyerekek nem tudtak mit
kezdeni a hagyományos meséjű művel, azt
is szétkiabálták, szétmozogták.

Az évad legriasztóbb és félreértett
gyerekelőadása a szolnoki Cinóber volt,
amelyet Zoltán Gábor rendezett. E. T. A.
Hoffmann írásából Kárpáti Péter készí-
tette a darabot, amely gyerekek számára
szinte teljesen követhetetlen cselekményű
rémtörténet lett, tele borzalmakkal,
kegyetlenséggel és főleg csúfsággal. A
klasszikus mesék is bővelkednek kegyetlen
szituációkban, de azok végül mindig
feloldódnak, így jöhet létre egy mesén
belül egyszerre a gyerekek szorongásainak
kivetítése és a megnyugvás. Ha azonban a
színműben csak kegyet-

A mesélő kert csúszdája (Radnóti Miklós Színpad) (M
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enség és rútság kap helyet, s a happy end
em boldog vég, akkor a szorongások
elerősödnek vagy agresszióba csap-nak
t, így az ilyen előadás egyértelműen
áros. A darab súlyos hibáit a rendezés
atványozottan felerősítette. Fertelmesen
öld, rossz tértagolású díszletben fo ly t a
áték, minden rémséget naturalísta
űséggel prezentáltak, s az a paradox
elyzet állt elő, hogy minél jobban

gyekezett egy színész teljesíteni a ren-
ezés által rárótt feladatot, annál nagyobb
ombolást vitt végbe a gyerekek érzelmi
letében. A nézők nem tudták, miről szól

darab, csupán a halmozott és
álogatottan gusztustalan effektusokat
élvezhették". Nem volt egyetlen olyan
zereplő, akivel szimpatizálhattak volna,
miatt kívülről, elidegenítetten nézték az
lőadást. Érthetetlen hogyan maradhatott
űsoron ez a kártékony, antihumanista

lőadás!
Nyíregyházán új szerzőt avattak. Gabnai
atalin több magyar népmese elemeinek

elhasználásával írt egy szép darabot. A

üskerózsa legfőbb erénye gyönyörű, ízes
yelve, valamint a szituációk olyan
rtelmű elmélyítése, amely a darabot
ttételesebbé teszi, nemcsak gyerekeknek,
anem felnőtteknek szólóvá is.
ramaturgiailag tiszta szerkezetű a darab,

ár az intrikus szerepe meglehetősen
örvonalazatlan. A színházat dicséri, hogy
elfedezte a mű erényeit, ám az cseppet
em válik dicsőségére, hogy a darab
endezésével Bárány Frigyes színészt
ízták meg, akinek semmiféle affinitása
TI Fotó)

em volt sem a darab stílusához, sem



Így az előadás minősíthetetlenül más lett,
mint a darab. A mű szépségeiből nem sok
mutatkozott meg a színpadon, a színészek
- többnyire a színház másod-
harmadvonalában levő tagjai - a szöveget
torzítva, egyszerűsítve, rossz hang-
súlyokkal, magyartalan hanglejtéssel in-
terpretálták, ami ennél a népköltészeti
anyagnál különösen zavaró. A látvány
szedett-vedettsége, a szituációk kidolgo-
zatlansága, a figurák értelmezetlensége, a
rendező ízlésficamai bántó produkcióvá
tették a jobb sorsra érdemes darab
előadását. Ma már egyre ritkább az, hogy
a gyerekelőadásokat olyan mellékes
feladatnak tekintsék, amelyet az éppen
nem foglalkoztatott színészekkel,
segédszínészekkel s nem rendező irá-
nyításával adhatnak elő. Éppen ezért
érthetetlen, hogy a máskor és másban
igényes nyíregyházi színház ez esetben
miért így tett?

Sok szempontból vitatható produkció a
kaposváriak Pán Péter-előadása, amelyet
Pártos Géza rendezett - többnyire szintén
a színház fiatal színészeivel, gya-
korlatosaival, de egy stúdiómunka záró-

akkordjaként. Az előadásról már közöl-
tünk kritikát (SZÍNHÁZ, 1986/3.), még-is
röviden érdemes rá visszatérni. A regény
adaptációja a családi viszonyok és
kapcsolatok gyerekekre ható nyomasztó
élményeit fogalmazza drámává. Az adap-
táció erénye az, hogy a főszereplő gye-
rekek mindennapos problémái úgy vetí-
tődnek egy furcsa álomvilágba s egy még
furcsább figura, a gyermeki szabadság-
vágy megtestesítője, Pán Péter köré, hogy
e gondok és szorongások nem válnak
tragikussá, inkább egy költői, szürreális
világba emelődnek át. Ennek az az ára,
hogy gyengül az eredeti történet
fantasztikuma, és felerősödik benne a
parabolajelleg. Az előadásnak ugyan van
cselekménye, meséje, mégis ennél
fontosabbak a látszólag önálló vagy csak
egymáshoz lazán kapcsolódó álomszerű
epizódok, amelyek mind egy-egy erős
hangulat, érzelmi vagy indulati reakció
megnyilvánulását, különböző vágyak
megfogalmazását teszik lehetővé. Nem
hagyományos szerkezetű és jellegű tehát
az előadás, többek között ezért is
bizonytalanodott el sok néző, no meg

azért, mert egy kicsit kiábrándítóbb,
komorabb lett a színpadi világ, mint amit a
gyerekek ebben a korban elfogadnak.

*

Ugyancsak nem szokványos mesetörté-
netek színpadra alkalmazására vállalkozik
Jeney István, akinek az Alice
Csodaországban című pécsi előadásáról a
SZÍNHÁZ 1986/3. számában írtunk, s aki
az idei Agria Játékokon Tankred Dorst
Amálka című darabját mutatta be. Az Alice
is, meg az Amálka is vándorlástörténet,
azaz a főszereplő képzeletbeli vagy igazi
vándorlása az a szervezőerő, amely a
különböző egymással alig összefüggő
epizódokat összetartja. Az ilyen szerkezetű
darabok jócskán eltérnek a nálunk
legáltalánosabb mesejátékoktól, de ezek a
halmaz vagy körkörös struktúrájú művek
éppen úgy befogadhatók a gyerekek által,
mint a lineáris cselekményű mesék.
Csupán kell egy nagyon biztos
cselekményváz - akárcsak az
improvizációknál -, hogy az ehhez tartozó
szituációk közötti asszociációs
kapcsolatokat a gyerekek pontosan
követhessék. A vándorlásmotívum lehet
ilyen váz, ám Jeney két rendezésében
eltérően működik ez a megoldás, ennek
megfelelően eltérő hatású a két előadás. Az
Alice-ben a főszereplőnek mintegy
álmában jelennek meg a történet szereplői,
és ragadják valahová. De ez a vándorlás
csupán egyik helyzetből a másikba való
átmenetek formájában valósul meg, emiatt
nem különülnek el egymástól az eltérő
helyszínű és jellegű epizódok, a történet
kibogozhatatlan lesz. Ennek nemcsak
dramaturgiai okai van-nak, hanem
elsősorban szcenikaiak és rendezőiek. A
játék a közönség által három oldalról
körülült, lényegében üres téren folyik,
amelyben egy-két tárgyon, egy
felfüggesztett kötélen kívül az egyetlen
hangsúlyos elem Alice széke, melyen a
lány elaludt, s amelyen a keretjáték
lezárásaként az előadás végén fel-ébred, s
ami a két epizód közötti jelenetekben a
legkülönbözőbb funkciót tölti be. A
tizenhét szerepet nyolcan játsszák,
minimális külső vagy belső átalakulással,
ezért szinte megkülönböztethetetlenek a
figurák. Sem a helyszínek, sem a
karakterek nem adnak tehát fogódzót az
epizódok, az álombeli utazás stációinak
szétválasztásához, azaz a váz nem
funkcionál megfelelően. A történet hang-
vétele is módosult, a regény fanyar humora
a dramatizációban eltűnt, helyét

Lukáts Andor és lgó Éva a kaposvári színház Pán Péter-előadásában (Fábián József felv.)



egyértelműen a szorongató, agresszív
események foglalták el. Ez bizonyos
szempontból érthető , hiszen ebben a
felfogásban Alice akár egy mai lány is le-
hetne, akinek mindennapi problémái,
szüleivel, a világgal való kapcsolatának
megoldatlanságai jelennek meg mint-egy
rémálomként - a különböző epizódokban.
De ez a racionális megközelítés szinte
mellékessé teszi a szöveget - amely
különben alig érthető , részben mert
halandzsának tűnik, részben mert az erős
fizikai aktivitást kívánó színészi
munkában az akciók elnyomják a beszé-
det -, és csaknem kizárólagosan az in-
tenzív színészi jelenlétre bízza a darab
közvetítését. Rendkívül erős, gyerekelő-
adásokon szokatlanul intenzív a színészi
játék és jelenlét, azt is mondhatni, hogy
agresszívek a színészek megnyilvánulásai,
szinte lerohanják a közönséget, amely a
kis térben fenyegetett állapotban érzi
magát. Részben nyilván ez is a rendező
célja, hogy ezáltal is létre-hozza annak a
világnak a művészi lenyomatát, amelyben
a néző gyerekek is élnek. A vízió
vitathatatlanul hatásos, összetevő i a
gyerekek számára is ismerősek, mégis az
agresszió, az események követ-
hetetlensége a gyerekek elsősorban
magukat az akciókat, a különböző tárgya-
kat, a történést élvezik, s nem élik meg a
drámát, mert a részletek nem állnak össze
egésszé, i l letve csak utólag, a keretjáték
lezárásakor lehet visszamenő leg rendet
teremteni, de ez az epika, és nem a
színjáték befogadástechnikája, a
nyomasztó álom utáni feloldás, felsza-
badítás elmaradása problematikussá teszi
a különben igen szimpatikus kezde-
ményezést.

Sokkal jobban sikerült az Amálka
színpadra áll ítása, holott a rendezőelv
változatlan. Dorst egy hagyományos me-
seszerkezetet lazított : fel egyrészt külön-
böző furcsa figurák szerepeltetésével -
Érett körte, Tök , másrészt a reális-
irreális határ időnkénti elmosásával. A
történet lényegében egy Hamupipőke-
variáció, amelyben a mostoha és a lánya
elküldi a sötét erdőbe Amálkát, mézszer-
zés ürügyével, hogy így tartsák távol őt
egy király várható látogatásától. A lány
útközben találkozik a már említett Érett
körtével, Tökkel meg a Hóddal, Bagossal,
a kutyával és mindenekelőtt
Zavarkirállyal, akit tulajdonképpen a
mostoháék várnak. Ezek a szereplők ter-
mészetesen ember módjára viselkednek -
az Érett körte kívánatos nőszemély, a
Hód félszeg férfi , Bagos mindig peches,

szerencsétlen ember stb. -, s szövegük
állandóan kétértelmű , egyszerre értendő a
tényleges és az antropomorf lényükre. A
darabnak tehát vékony cselekménye van,
annál több benne az elmélkedés, a vágyak
és a lehetőségek közötti vívódás. Jeney a
szabadtér követelményeinek megfelelően
az akciókat erősítette fel, de meghagyta a
filozofálgató részeket is, a kettő
összhangját, arányait sikerült
megteremtenie. Az előadás a Népkert kis
tava körül játszódott, amelynek partján
egy stégszínpad szolgált a legtöbb jelenet
helyszínéül, de bejátszották a színészek az
egész belátható parkot. Távolabb egy kis
faház volt a mostoháék lakhelye, messze
a bokrok közül tűnt elő a Vízitündér aki
érthetetlen módon irtózott a víztől - , egy
kőhíd alól, a vízbő l emelkedett ki viszont
a Zavar-királyt követő Tanácsos;
oldalkocsis motoron száguldoztak a
miniszterek, s valahol a távolban egy
szemét pislogta-tó, egyszerre mulatságos
és rémisztő óriásbáb volt a legyőzendő
Bagoly. A szereplők az előadást
végigrohangálják, hol egymást kergetik,
hol vala-kik elő l szaladnak. Ha nem
futkároz-nak, akkor az előszínpadon
tartózkodnak, amelynek a különböző
helyszíneket kellene jelentenie, de az csak
egy deszkastég. A jelenetek közötti
körbe-futás nem elegendő színházi jel a
vándorlás érzékeltetésére, a gyerekek úgy
érzik, a szereplők mindig ugyanoda ér-
keznek vissza, a történet egy helyen
játszódik, s ez a hely nem lényegül át a
darab semmilyen helyszínévé, megmarad
reális valójában. A vázolt fizikai

Nagy Sándor Tamás mint Zavarkirály az Amálkában
(Agria Játékszín) (MTI Fotó - Ilovszky Béla felv. )

cselekvések közben nemigen van mód
arra, hogy a színészek különösképpen jel-
lemezzék figuráikat, bár egy-egy jellem-
vonás kiemelésével határozott karaktert
adnak a szerepeknek. Nagy Sándor Ta-
más Zavarkirálya, Sipos László Hódja,
Újvári Zoltán Bagosa, Németh János
Tökje és Máhr Ági Érett körtéje jól
egyensúlyoz a darab megkívánta két já-
tékforma határán, míg Kiss Andrea a
címszerepben természetes és erős jelen-
létével hat.

A gyerekszínjátszás elmúlt évadjáról
végül összegzésként elmondható, hogy a
darabválasztás elsősorban biztonságra
törekvő , ugyanakkor esetleges (máshol
már játszott darabokat mutatnak be, a
bemutatók semmilyen koncepció szerint
nem épülnek egymásra); a színházak
dramaturgiai munkájában nem vagy alig
érvényesülnek a gyerekszínházi speciális
szempontok; a szűkös anyagi lehető-
ségek a gyerekelőadásokon is éreztetik
hatásukat: a látványvilág egyre szegénye-
sebb; a többségében hagyományos elő-
adások mellett feltűntek az új hangot ke-
reső, ám esetenként szemléletükben vagy
megvalósításukban problematikus
előadások.

Az Arany János Színház megújulása és
az évadban látott néhány kitűnő elő-adás

(Többsincs k i rá ly f i , Emil és a detektívek)
vagy figyelemre méltó produkció (Pacsuli
palota, Toronyóra lánccal, Pán Péter, Alice,
Amálka) mégis bizakodással töltheti el a
gyerekszínjátszást figyelőket: változóban
van a színház e gyakran mostohaként
kezelt ága.



viIágszínház
TÖMÖRY MÁRTA

Bábos fórum
Provence-ban

Pünkösd napján rendezte meg a francia
UNIMA Központ provence-i szekciója
Var terület első regionális bábfórumát, egy
Gareoult nevű kétezer lelkes kis faluban, a
kulturális decentralizáció jegyében.

A véletlen segített hozzá, hogy mint a
magyar UNIMA tagja, vendégként részt
vegyek ezen a családias bábtalálkozón.
Francia bábosokkal már több ízben volt
alkalmam találkozni különböző fesztivá-
lokon, de először ennyire emberközel-ben.
E bábtalálkozón tizennyolc báb-csoport
huszonnégy előadását láthatta a
vendéglátó falu lakossága. A bábosok
rendelkezésére bocsátották a falu modern
óvodáját, ahol Françoise Malaval, algériai
születésű francia szobrász és színésznő
maszk- és bábkiállítását, commedia dell'

arte ihletésű bőrmaszkjait, famaszkjait,
óriás bábjait állították ki.

A falu művelődési háza (modern,
technikailag igen jól felszerelt, a bábosok
roppant kényes világítási igényei-nek
tökéletesen megfelelő), egy cirkuszi sátor,
a tanácsháza épülete, a helyi ifjú-sági klub,
a falu temploma s az előtte lévő szabad tér
állt a bábosok rendelkezésére.

Ezen a fórumon részt vehetett min-
denki, aki csak ezen a területen él és
bábozik. A fesztiváldíjas francia UNIMA

titkár, Massimo Schuster, nem csak mint
az új kezdeményezés patrónusa az
UNIMA részéről volt jelen, hanem be-
mutatta a drezdai bábfesztiválon magyar
bábosok által is méltatott Macbeth című, a
szicíliai marionett bábtechnikát és elő-
adói stílust felidéző, azt a mai ember
kiábrándult, bölcs reflexióival perszifláló
bábhistóriáját. S játszott az utcán is
rendkívül intenzív színészi jelenléttel,
bevonva Theseus kellően leegyszerűsített
történetébe a földön ülő gyereknézőket és
a háromnapos bábprogramsorozatot egyre
gyermekibb nyíltsággal kísérő fel-nőtteket
is. (Schuster egyébként évekig a Bread
and Puppet Theatre tagja volt. Egyedül
játszik, takarás nélkül, saját festésű,
lapozható textildíszlete mögött egy-szerre
két marionettet is mozgatva, lát-hatóan,
hallhatóan rendkívüli örömmel lépve
egyik karakterből a másikba, egy-egy
félmondattal, szuggesztív ki-nézéssel
személyiségének varázsába vonva a
nézőt.) Intenzív jelenlétét látva, érzékelve,
a háromnapos fórum idején eltűnődtem:
nem hátrány - s az utóbbi évek francia
bábos sikereinek nyilván tényezője - ha a
bábosok ügyeit ilyen fiatal, aktív gyakorló
és gyakorlatias személyiségek képviselik.

Meglepett, hogy ezen a fórumon nem
volt szakmai értékelés, zsűri, csak be-
mutatók és baráti beszélgetések az ebéd-
nél, a kávéházak teraszán, két produkció
közötti kávézás szüneteiben. Jelen voltak
viszont a regionális kulturális irányítás, a
megyei ifjúsági és sportvezetés, a Var
Matin című lap s a rádió kép-viselői, ezek
egy hitelbankkal együtt a találkozó
költségeihez is hozzájárultak. S e
menedzserek a produkciók alapján

döntöttek arról is, melyik három-négy
együttes kap a jövőben támogatást. A
kiemelt együttesek között volt a
számunkra szintén Drezdából ismerős
Vélo-Théâtre (Bringa Színház), Charlot
Lemoine egyszemélyes bábszínháza,
mellyel a közelmúltban bejárta Dél-
Amerikát, s ez őszre meghívást kapott
Budapestre is. Szabadtéren ismét elját-
szotta a Krokodil, krokodil című néző-
bevonó, lenyűgöző animációs játékot, egy
nílusi krokodil Párizsba utazásának
mulatságos történetét. Ez a vásott, gye-
reklelkű langaléta mindig biciklin érkezik
a játék színhelyére, s a gyerekek úgy
követik, mint a hammelni patkányfogót.
Kipakolja dobozait, többdimenziós báb-
világát. Játszik a méretekkel. A kroko-
dilnak például nyolc-tíz megjelenési for-
mája van: személyesen biciklizik be kro-
kodilmaszkban, de megmutatja a játék
vonaton utazó krokodilt is; a tengeri
utazást ekként jeleníti meg: kihúz egy
szárítókötelet, az egyik néző kezébe ad-ja,
kiterít rá egy nedves lepedőt, s e mögött a
paraván mögött húzza el a tenyérnyi játék
hajót, mely közben igazi füstöt ereget, s az
időközben kitörő tengeri vihart cipőstül
lavórba ugrással teszi lefröcskölő
élménnyé.

Másik produkciója hasonlóan varázs-
latos. Zárt, rendkívül rafináltan bevi-
lágított térben játssza. A keret: az omi-
nózus biciklin ezúttal mint postás érkezik
a helyszínre, számos kisebb-nagyobb
csomagot szállítva. Leparkol, és kezdi
szortírozni a csomagokat. Az egyik
csomag füstölni kezd. Nagy óvatosan
kinyitja, s kibontja belőle a világot. Egy
őserdei dzsungelt csorgó patakkal,
füstölgő tűzhányóval, „égbe törő"

sziklákkal, a sziklán fiaköltő griffmadár-
ral, terepjáró autón érkező vadászokkal
stb. S megint csak utazunk, ezúttal a
szabadságra menő s a déltengeri szige-
teken fürdőruhában napozó, gyermekéről
megfeledkező griffmamát követve, uta-
zunk szárazon és vízen, víz alatt, ahol
tanúi lehetünk, hogy zabálja fel a cápa a
sellőt. (Erős elidegenítő effekt; az alkotó
csattogtatja vérszomjasan a fogait.) Látunk
egy tenyérnyi cirkuszt „lélegzet-elállító"

bábos és cirkuszi kunsztokkal. Negyven
percig ámulunk-bámulunk, és egy percre
sem engedhetjük el magunkat a gyermeteg
illúziók, a sziporkázó ötletek élvezetében.

A középkori legendák naiv báját az
Arkétal csoport Az állatok története című
produkciója idézte fel: Michel Tournier
novelláját vitték bábszínpadra. A ke-

Massimo Schuster Macbeth-előadása



rettörténetben egy jámbor szerzetes áll ít-
ja fel a Betlehemet a jászollal . De a köz-
ismert történetet ezúttal az állatok, a
Jézus születésénél asszisztáló szamár és
ökör szemszögébő l lát juk. A kisded
imádását nem a Háromkirályok, hanem az
állatok tisztelgő látogatása helyettesít i ,
ez sem kevésbé megindító (a tigrisek
például csal: messziről tisztelegnek, meg-
próbálták felajánlani, hogy áttérnek a ve-
getarianizmusra, de nem ment). Al bet-
lehemi gyermekgyilkosságot pedig a futva
menekülők által hátrahagyott ökör
áldozata idézi fel.

A csoport másik produkciója a Három
testőr marionettbábokkal megjelenített , jó
dramaturgiai vágásokkal szerkesztett
története. Ezt a legtöbb nézőt befogadó
cirkuszsátorban játszották. Tanúja lehet-
tem, mennyire örültek a gyereknézők e
klasszikus nemzeti példaképek megje-
lenésének a bábszínpadon. A gyönyörűen
kivitelezett bábokat egyébként a cseh
bábos iskola stí lusában orozgatták a
vívó- és a tömegjelenetekben, az intim
szcénák esetében viszont a japán közvet-
len animációs technikát alkalmazták. (A
játékos kerekes sámlin ül, a báb lába a
bokájához van erősítve, tehát a báb
derékig egybeépül a játékossal, a
törzsétő l felfelé a játékos közvetlenül
kézzel mozgatja a báb kezét és fejét.) Ez
a fiatal társulat egyrészt a Charleville
Mézières-i bábos kurzusokon tanulta a
szakmát Jan Dvoŕaktól, i l letve a svéd
bábrendező Meschke vezetésével három
hónapig járták Ázsiát. Nagyszerű
animátorok. Mivel a társulat többsége
nő , a Három testőr-produkció egyetlen
hiányossága, hogy a dinamikus játék-
módhoz nem alkalmazkodik a play back
felvétel.

Rendkívül szuggesztív élményt jelen-
tett a Coatimundi kétszemélyes bábszín-
ház két produkciója is. A Jean Pierrot tojása
című a komplex mimes játékot a báb- és
tárgyjátékkal ötvöző produkcióját a
Budapesti Tavaszi Fesztiválon a
mozgásszínházak sorában láthatta a
magyar közönség. A szülő-gyermek vi-
szony, az örök pierrot-i vágy- és fan-
táziavilág ütközik a praktikus élettel . , a
fészekmeleget mindennél többre tartó
tyúkanyószeretettel . Az előadás nyelve
annyira metaforikus, hogy szavakba alig
foglalható. A játék és a látvány nagyon
költő i , csupa szürrealitás.

Másik műsoruk, a Fekete farkas alcíme:
Egy királyi ház végzete - fel-nőtteknek szánt
előadás. A történet kegyetlen
következetességgel halad a tragi-

kus vég felé, egyfajta Oidipusz-történet,
ahol a végzetet nem tudja feloldani sem
az anyai szeretet, sem a nép jó-akarata,
az állatvilág törvénye érvényesül, a nyers
ösztönök győznek. (A (király - nehogy
az ikrek vitája veszélyeztesse a trónt -
kitéteti egyik gyerekét, hogy felfaljál . az
állatok. A pásztor megkönyörül a
kisdeden, nevelni kezdi. De eljön az
erdőbő l a farkas, megöli a palotában
lévő örököst, s elrabolja a kitett
gyereket, és farkassá neveli fel . A gyerek
felnőve széttépi apját, s a farkas apja
lakomaasztalára hozza az őt kereső
anyját. Ezzel a pil lanattal zárul a darab.
A felvezető jelenetben a lakomaasztalra
hordják a kezdetben vendégként érkező
állatokat, felfuvalkodott békát, a szama-
rat, a disznószakácsot stb.) A játék mód-
ja úgynevezett asztali játék, feketeszín-
ház-technikával. A közvetlenül mozga-
tott, egyszerű bunraku bábukkal Cathe-
rine Kremer , a kiváló animátor rendkívül
finoman játszik. Koncentrált figyelmű
arcát állandóan felsejleni lát juk a fény-
függöny mögött. Az előadásnak nagyon
erős pil lanatai vannak, például már az
előbb említett Utolsó Vacsora, i l letve az
anya háromszori rémálma gyermeke
elvesztésének éjszakáján: hal-ként,
madárként hiába küzd a gyermekért, s
mikor felébred, a j á t é k o s a saját némán
kiáltó arcát adja kölcsön a báb-nak.

k é t Guignol-játék emelkedett még ki a
mezőnybő l Az egyik egy hagyományos
Guignol-játékos mutatványa volt ,
klasszikus vásári Guignol-színpadon.
Körülöttem a gyerekek eksztázisban
együtt számoltak, drukkoltak Guignollal ,
akár a magyar gyerekek Vitéz Lászlóval.
Az előadásmód is hasonlóan dinamikus
volt, külünösen a hangi részét tekintve.

A Théâtre de la Massue A világtól

elvonult, azaz az embergyű lölő Polichinelle
zsákbábjátéka volt a másík. A
Franciaországban élő fiatal argentin
játékos a zsákbábtradíciót, a commedia
dell 'arte

bábszínházi továbbélését keresi. Az ak-
ciószínház híve, a Duranty-féle hagyo-
mányhoz csatlakozik. Játékában ötvözi a
hagyományt egy mai fiatal szemszögével.

Ezek mellett a csoportok mellett lát-
tunk néhány hagyományos, i l lúzióra tö-
rekvő előadást, néhány igazi amatőr
munkát. Ezek közül a Théâtre de l 'Arc
en Ciel csoport fiatal pedagógusokból
áll , akik iskolában alkalmazzák a báb-
játékot. Kísérleteikrő l videofilmeket is
mutattak, beszélgetést szerveztek a helyi
pedagógusokkal, kiáll ítva a gyerekek
által készített bábukat, rajzokat, a gye-
rekek bábos munkafüzeteit is. Ezekbő l a
kis naplókból betekintést nyerhettünk az
egész évi, fokozatosan építkező mun-
kába, mely egy-egy témakör köré szerve-
ződött, tartalmazta a gyerekek által írt
szcenáriókat, „rendező i könyvet " is.
kedvesek , színesek, játékosak voltak.
Hasonlóan üde volt a Magilia vakációja
című , gyerekek által közösen kitalált és
elkészített naiv előadás az unatkozó bo-
szorkányról, akí bejárja a világot, és ba-
rátságot leit a világ különböző színű
gyerekeivel.

A két és fél napos találkozó igazi bá-
bos pünkösdi királyság volt . A záró-
ünnepséget bevezető produkció, a
Cantastories a Théâtre de la Fiéra, az
ifjúsági korosztályt is megmozdító
komplex produkciója volt . Két remek
színész, Patrive F avaro és Françoise
Malaval (az ő kiáll ításáról lásd fent)
duója az utcai művészek, az olasz
kabaré világát eleveníti fe l : egy rock and
roll-király karrierjének történetét, a
karrierért fel-áldozott szerelmének
könnyes-vidám megidézésével. Remek
zenei anyag, sok-sok önirónia, kevés, de
nagyon jókor alkalmazott báb
(marionettek, árnyjáték-sziluett ,
maszkok).

K ic s i t ir igyeltem őket, mert végül is
csak azt csinálják, de azt a maximumon,
amit szeretnek.

Jean Pierrot tojása (a Coatimundi bábszínház előadása)



MEZEI ÉVA

Színház a nevelésben

Theatre-in-education

A nehézkesnek hangzó szóösszetétel an-
golul is - Theatre-in-education - nehézkes,
mégis átment a köztudatba. Rövidítését -
TIE - olyan természetesen ismeri és
használja az egyszerű angol hon-polgár,
mint mi azt, hogy RTV vagy ÁHZ.

Az, hogy „átment" a köztudatba, kissé
angolos jelentéktelenítés, „understate-
ment", mert nem ment, hanem bele-
gyömöszölték, belepasszírozták azok, akik
húsz-huszonöt évvel ezelőtt felesküdtek
erre a színházi formára. Szerencséjükre, a
hatvanas-hetvenes években a Labour
kormányozta kultúrintézmények szívesen
támogatták őket, meglátva ezek-ben az
előadásokban egyrészt a hátrányos
helyzetűek integrálásának lehetőségét,
másrészt a társadalmi érzékenység, a
közéleti aktivitás egyik emelőjét.

TIE: ez ma már nemcsak előadási
módot jelent - erről alább részletesen -,
hanem szervezeti formát is. Igen sok TIE-
társulat működik Angliában, a
legnagyobbak jelentős színházakon belül
(Coventry, Newcastle stb.). Vannak ok-
tatási intézmények által fenntartott tíz-
húsz fős stabil társulatok, és vannak
három-négy személyes, saját szakállukra
kísérletező csapatok. A társulatok tagjai
színészek, tanárok, tanítók, képző-
művészek. A csatlakozás nincs diplomá-
hoz kötve, még az államilag fenntartott
TIE-k is pár hónapos közös munka alapján
veszik fel a jelentkezőket, nem kérnek
bizonyítványt.

A kérdésre, hogy mi ez a speciális
forma, miben különbözik a hagyományos
vagy akár a nálunk ismert avantgárd
előadásoktól, válaszul álljon itt - elméleti
magyarázkodás helyett - két TIE-színház
két előadásának ismertetése.

A Curtain Theatre-t a londoni Aldgate
kerületben a város oktatási központ-ja, az
ILEA (Inner London Educational
Authority) tartja fenn. Kis, tizenkét fős
társulat egy szép nagy színház- és
ugyancsak nagy próbateremmel, egy-két
öltözővel, irodával. Mint minden TIE-
társulat, nemcsak házon belül, de isko-
lákban vagy adott esetben kiállítási he

lyiségekben, múzeumokban is dolgoznak.
idén tavasszal bemutatott Labyrinth című
izgalmas meséjüket „otthon" játsszák
nyolc-kilenc éveseknek, egyszerre
legfeljebb két osztálynak.

Megérkezünk. A huszonhat harmadik
osztályos leteszi a kabátját, és a próba-
teremben körülüli a rendezőt, Rosemary
Linnelt, beszélgetnek. Rosemary
megtudakolja, ismerik-e a krétai labirintus
és a Minotaurusz történetét, hozzá-fűzi,
hogy ez tulajdonképpen az emberi
ügyesség és hősiesség meséje. Tudják-e,
mi az, hogy hős? Ki a hős? Hogyan
vélekednek, képesek lennének-e vala-
milyen hőstettre? A mai előadáson bizo-
nyíthatnak, ma szükség lesz hőstettekre.
Van-e valaki, aki úgy gondolja, hogy már
véghezvitt valamilyen hőstettet élete
során?

Az eddig pergő és lelkes válaszok
lelassulnak, a gyerekek gondolkoznak,
majd beszámolnak hőstetteikről, kutyák,
macskák, madarak megmentéséről, vakok
átkíséréséről az úton stb. A kör-ben
velünk együtt ülő, eddig néma fiatalember
megszólal, gorombán lehordja a
társaságot, lekicsinyli a hőstetteket, hen-
cegéssel, nagyképűsködéssel vádolja a
gyerekeket, kijelenti, hogy nem egy bi-
kafejű szörnyet, de még egy tehenet se
tudnának legyőzni. A vita azzal végződik,
hogy John - így hívják a színészt -
beszólítja társát, Royt, aki egy bikaszarvat
tart a kezében. Hát ha olyan ügyesek
vagytok - így a felszólítás -, próbáljátok a
szarvat elkapni és Royt megfogni.
Segítséget is kap a vállalkozó, egy
kétméteres kötelet.

Hat-nyolc gyerek is megpróbálkozik,
természetesen sikertelenül, de igen nagy
mulatság közben. John elmagyarázza,
miért lehetetlen egy gyereknek egy
kötéllel megfogni a bikát, és hozzáfűzi:
„de ha a szabály az, hogy mindenkinek
csak egy kötele lehet, akkor . . ." A
fennhagyott mondatra a gyerekek vála-
szolnak: a sikerhez több gyereknek kell
összefogni. Rövid sommázás után, mi-
szerint a hőstett rendszerint nem egy
ember egyedüli, hanem sok ember
egymásra épülő tette, hosszabb tanulási
periódus következik. Több mint fél órán
keresztül gyakorolják, hogyan kell majd a
labirintusban a Minotauruszt elfogni. Egy
japán dárdatrükköt tanít John, kötelekkel:
tizenkét gyerek hat kötéllel csapdát állít a
bikafejűnek. Elpróbálják, hogyan fogják
odacsalni, hogyan fogják a figyelmét a
többiekről elterelni. Mire a próba véget ér,
mind a huszonhatan

testestül-lelkestül a feladat rabjai, a játék
vérre megy. Úgy, hogy mikor Roy a
szarvval újból előjön, csak a szerencse
menti meg: nekiesnek, de a csapdát el-
ügyetlenkedik.

Most újabb tanulási szakasz következik,
tájékozódni kell majd a sötét labirintus-
ban. Egy köteg vékony spárga segítségé-
vel John megmutatja a módszert: egy-
máshoz kötik magukat, és így nem té-
veszthetik el az utat visszafelé sem.
Indulunk a labirintus felé, a kijelölt
tizenkét bikaölő harciasan csavarja darab-
kákra a csapdaköteleket.

A színházterembe megyünk. A le-
eresztett függöny előtt az előszínpadon
sötét lyuk, lejárat a süllyesztőbe. Oda-lenn
is vaksötét. Félelmetes zene szól, mintha
hullámok csapkodnának, állatok
bömbölnének. John megy le elsőnek a
keskeny lépcsőn, majd sorban vala-
mennyien, a bátor huszonhatok. Egyen-
ként szólnak fel egymásért, az egyik
kislány falfehér, hangosan vacog a foga,
remeg az arca, de a hívásra habozás nélkül
belép a lyukba, és eltűnik a süllyesztőben.

A „labirintus" visszavezet a színpadra.
Középtájon jövünk fel, a függönyökkel
behatárolt térben lila és zöld ködök go-
molyognak, a zene erősödik. Suttogó
utasítások, a csapdások elfoglalják a
gyakorolt pozíciót, és megjelenik a
szörny, gyönyörű és félelmetes. Vörös bár-
sony állatfeje a vállából nő ki, szarva köze
legalább másfél méter. Embertestét
combtőig meztelen lábszára hangsúlyozza.
A sokat próbált módszerrel - és John
erőteljes segítségével - csapdába ejtik,
őrjöngve földre teperik. A zenében
vészesen morajlik valami, John fölkiált:
meneküljetek, beomlik a barlang! Sze-
rencsére valamennyien kijutunk.

A színházteremből - nagyon is szük-
séges - kis szünet után visszatérünk a
próbaterembe, ismét leülünk beszélgetni.
A gyerekek a kettős tudat működését
prezentálják. „Nagyon félelmetes volt, és
mitől volt olyan zöld színe a füst-nek ?"
„Szépen bömbölt a bika. Hol voltak a
hangszórók? Nem láttam." „A labirintus
volt a legjobb, annyira izgultam, miből
csinálták, mert volt fa is, meg talán kő is,
meg valami síkos. Mi volt az?"

John és Roy minden kérdésre vála-
szolnak, az önmagát legyőző kislányt,
mert észrevették, megdicsérik, aztán egy
nagy dossziét adnak át a tanító néni-nek,
aki egész idő alatt velünk volt!



Jelenetek a greenwichi Fiatalok Színháza előadásából

A dossziéban színes papírlapok. Az első
lapon útvesztők, labirintusok, a máso-
dikon Knosszosz, a palota alaprajza, a
harmadik: szent állatok régen és most, a
negyedik: állat legyőző hősök, az ötödik:
bikafejűek és más szörnyetegek,
valamennyihez elemzések, tanulságok. A
dosszié utolsó lapján feladatok: írd le

vagy rajzold le a világ legrémesebb
szörnyetegét. Írd Ie, milyen volt találko-
zásod a Minotaurusszal. Írj egy győzelmi
indulót a labirintusból való kiszaba-
dulásodról. Tervezz egy jelvényt mind-
azok számára, akik kiszabadultak a la-
birintusból. Ez a dosszié adja a szín-
házlátogatást követő óra anyagát, a tanító
néní több példányt is vásárolhat a
gyerekek számára.

A GYPT - Greenwich Young Peoples
Theatre , a greenwichi fiatalok színháza
nagyobb vállalkozás, mint a Curtain, más
a célzott korosztály is. A társulat által
átalakított régi templomban két részleg
működik, két vezetővel: egy hivatásos
TIE, mely rendszeresen tart előadásokat a
délkeleti körzet iskolái-nak, és egy
„művészeti műhely", amelyik esténként
különböző korú és célú csoportokkal
dolgozik: improvizációk, szerepjátékok,
önismereti tréningek, kommunikációs
gyakorlatok jelentik az anyagát. A két
részlegben összesen huszonegyen
dolgoznak, színészek, rendezők, tervezők,
tanárok, nyaranként

külföldre mennek bemutatót tartani, két
éve éppen Csehszlovákiába.

Három fenntartójuk a Brit Művészeti
Tanács, a greenwichi képviselő i kerület
és a Curtainnél már említett ILEA. Sok
pénzt kapnak, nagyjából kétszázezer fon-
tot évente, és sokat dolgoznak. Minden
héten kétszer van egész napos előadás a
délkeleti városrész iskolái számára, már
amelyik megrendeli azt a szezon elején
kiküldött éves program alapján. Ugyan-
csak rendelésre bizonyos témakörökkel
foglalkozó előadócsoportja ik házhoz,
azaz iskolához mennek játszani.
Hetenként három-négy este van
műhelygyakorlat: hétfőn jönnek a
munkanélküli fiatalok, szerdán a
mentálisan visszamaradottak, pénteken a
színház és a dráma iránt érdeklődő
t izenkét-huszonkét évesek. Májusban
szombaton is próbálnak, a kerület nagy
juniálisára készül a művészeti műhely
összes csoportja.

1986. ápril is 26-án a TIE részleg É g a

tűz című egész napos előadását egy
hetedikes lányosztálynak tartották. (Ez a
színház sem fogad többet egyszerre két
osztálynál. Ez a munka sikerének egyik
feltétele.) Pontban tíz órakor egy táncjá-
ték kezdődik, öten táncolnak valami
jazzbalettfélét a színes bőrűek megaláz-
tatásairól, küzdelmeirő l . A produkció
végeztével az egyik szereplő a
közönséghez fordul: „Emlékeztek még
előadásunk jeleneteire-képeire?
Megpróbálná-

tok beáll ítani az általatok legfontosabb-
nak vélteket?" Kis kapacitálás utána
legbátrabbak nekilátnak, és a szereplők
szinte észrevehetetlen segítségével, a ma-
guk módján „újrakoreografálják" a tör-
ténetet. A lányok művébő l hiányzik az
eredeti táncképek szenvedélyessége,
ugyanis nem emlékeznek - elfelejtették,
törölték ? -- a megalázkodás pózaira.
Tizenegy órakor ér véget ez a fázis:
szünet, uzsonna.

Szünet után négyen lépnek be az
arénaszerűen kiképzett terembe, melynek
egyik oldala egy erősen lejtő emelvény-
rendszer, tetején fehér mellszobor, a dél-
afrikai miniszterelnök, Pieter Botha szob-
ra. A lejtő aljában egy pad, rajta tábla:
„whites only", azaz csak fehérek
számára. Mindez világosan jelzi : Dél-
Afrikában vagyunk. A. szereplők: két
sötétfekete néger fiú, egy csudaszép hin-
du lány és egy magas, szeplős ,
vörösesszőke angol úr, aki szerepébő l
ki-kilépve néha kommentálja is az
eseményeket. Bemutatja a darab figuráit ,
önmagát, azaz Peter Pooleyt, aki egy
jóravaló, amolyan reformer fehér telepes.
A néger fiúk közül az egyik Bobby, aki a
fehér ember birtokán alázattal, csöndes
szolgálatkészséggel igyekszik előrejutni,
a másik Charley, aki nem bírja elviselni
fajtája semmiféle megalázását. A. negye-
dik szereplő a hindu lány, Valide,



aki feketék és fehérek között vergődve
keresi élete megoldását.

„Keressük a megoldást" - hangsúlyozza
a kommentátor. „Utakat mutatunk be,
vajon melyiken lehet elérni a célt?
Szereplőink mind más úton keresik
boldogulásukat - majd meglátjuk a végén,
mit érnek el. Figyeljétek meg, hogyan
próbálnak változtatni a sorsukon." Még
megtudjuk, hogy a darab minden szerepét
ők négyen játsszák majd álarcok
segítségével, és elkezdődik a játék. (A
történet elég bonyolult, egyszerűbb az
„utakon" végigmenni.)

Az első út: Pooley, a fehér telepes
bumfordi, nyers parasztember, „szigorú,
de galamblelkű", apja szeretne lenni
tudatlan szolga-gyermekeinek. „Csak las-
san, türelmesen" - ez a jelszava -, „a jövő
ugyanis a tietek lesz." „Ez a pad is a
tietek" - suttogja a közeledtére riadtan a
fehérek padja alá bújó szerelmespárnak -,
„ha elmentem, üljetek vissza." Egy napon
aztán valaki feljelenti uszításért, és a
rendőrség keményen megfenyegeti: ki kell
adja számukra egy nyomorék öreg
munkását, a forradalmár Charley apját.
Pooley az írott törvényekre hivatkozik, de
hiába, nem-csak a rendőrség, a többi fehér
telepes is ellene fordul. Kiadja hát a
szerencsét-len, ártatlan öregembert, ekkor
munkásai fellázadnak, és bár Bobby meg
akarja menteni, megölik.

A második út: Charley, a feketék fekete
országának álmodója - akit öreg apja már
a darab elején megver, kidob a házából --
börtönbe kerül mint ellen-álló. Félholtra
kínozzák. Kapcsolatot talál a SWAPO
bebörtönzött tagjaival, akik megszöktetik.
Gyűlölettel telve, el-vakultan tér vissza
később a telepre. Barátját, Bobbyt
csaknem megöli, amiért az hindu lányt
szeret, hiszen csak az az ember, akinek a
bőre fekete. Szenvedélyes tettvággyal áll a
lázadók élére, elsőnek ront be a
telepeshez, és Pooley rémületében lelövi.

A harmadik út: Bobby szelíd és kedves
fiú, Valide iránt feltámadó szerelmétől
még megadóbbá válik. Családot szeretne
alapítani a hindu lánnyal, aki
viszontszereti. Hiába tiltja a lány apja,
hiába őrjöng barátja, Charley, ők ketten
kitartanak, együtt akarnak élni. Pooley
sokat segít nekik, könyveket hoz.
Bobbynak, tanítja, szerelmüket is pártfo-
golja. Ezek után természetes, hogy Bobby
meg szeretné menteni a többiek dühétől,
de emberségére iszonyúan rá-fizet. Pooley
halála után őt is meglin

cseli, elevenen égeti el a fekete tömeg,
mint árulót, a fehérek talpnyalóját.

A negyedik út: Valide, a hindu lány
szende fruskából válik öntudatos, bátor
nővé a játék során. Ő ül le először a tiltott
padra, ő mer megszökni bigottan
mohamedán apjától, és csak ő tudja
Bobbyt igazán bátorítani azzal, hogy nem
kell erőszak, nem kell vér: „de-
monstrálnunk kell, tüntetnünk. Össze kell
fogni mindenkinek, hindunak, néger-nek,
arabnak, hogy végre rend legyen a
világon".

Az olvasó előtt bizonyára nyilvánvaló,
hogy az előadás Valide útját ajánlja: az
erőszakmentes tüntetést, a fajok összefo-
gását, az öntudatos fellépést. A hallga-
tóság számára mégsem ez tűnt a legkö-
vetendőbbnek. Kézenfekvő okból : a hall-
gatóság tizenhárom-tizennégy éves ka-
masz lányokból állt, a fekete fiúk pedig
igen csinosak voltak, és nagyon-nagyon jó
színészek. A GYPT színészei nemcsak a
szakma akrobatikus részét tudják
mesterien, de azt az emelvény-ről való
lezuhanásoknál és kaszkadőröket
megszégyenítő verekedéseknél nagyobb
csodát is, hogy hogyan kell a nyilvános
magányt, a színészi játékhoz szükséges
elszigeteltséget - karnyújtásnyira a
közönségtől - megteremteni, meg azt is,
hogy hogy lehet ki-be ugrálni egy-egy
szerepbe, karaktereket váltani, egyik
pillanatban az átélés izzó hőfokán égni, a
másik pillanatban a gyerekekkel vitázni.

A látott előadást ugyanis, bár tulaj-
donképpen hagyományos színpadi pro-
dukció volt, néhányszor mégis leállások,
beszélgetések tarkították. „Megőrültél,
egy hindu lányt szeretsz?" - ordít Charley.
„Miért ne szerethetném, szép, jó, okos
lány" - í g y Bobby. „De nem fekete!
Mindenki csak a maga fajtájával!" - és az
egyik ajtón belép a Valide-ot játszó
Sareen Hopkins. „Így van ez? - kérdi
általában a nézőteret - így van jól?
Mindenki a maga fajtájával?"

Minden színész a gyerekekhez fordul
érdeklődve - mi a véleményük. Lehet
vagy nem lehet keveredni? Jó vagy rossz a
vegyesházasság?

A zömmel színes bőrű osztály zavar-tan
vihog, senki se szál. Te hogy választanál?
- kérdi Sareen az egyiket. Ki-ki a
magáéval? A lányok nevetve, kacagva
helyeselnek, mert Sareennak sikerült
kiválasztani egy olyan negroid kislányt,
aki éppenséggel egy negroid fiúval jár.

Percek alatt kiderül, hogy nem ez az
általános, hogy se fekete, se fehér
kislányoknak nem okozott ez a kérdés
még gondot. Mindenki válassza azt, akit
szeret - mondja az egyik bölcsen, és
továbbgördül az előadás.

Mikor a játéknak vége, a három halottat
és Valide-ot, aki szerelmét gyászolja, négy
fejgép világítja meg. Ezután generálfény,
valamennyien felkelnek, és a négyszektorú
nézőtér egy-egy csoportjához ülve halkan
beszélgetni kezdenek. Vajon melyik út a
jó, milyen cselek-vési lehetőségeik voltak
a szereplők-nek, nekünk milyenek vannak,
hogyan tud az ember változtatni a sorsán?

Nehezen indul a beszélgetés. A lányok
fáradtnak, kelletlennek tűnnek, csak egy-
kettő akad, akit aktivizálni lehet.
Hamarosan abba is hagyják a
nyögvenyelős vitát, újból tettekre kerül
sor. A szereplők megismételnek egy-egy
rövid jelenetet az előadásból. A lányok
dolga, hogy hanggal-kézzel jelezzék, ha
olyan szituációt találnak, amit rosszallnak,
amin változtatni akarnának-tudnának.

Indul a jelenet. Pooley éppen elzavar-ja
Bobbyt valami csákányért, szokásos „hé,
te fiú"-s modorában. Neem! - kiált fel egy
szőke kislány. Hanem? - kérdik rögtön a
színészek. „Nem lehet egy emberrel így
beszélni. Kérje meg. Egyik ember kérje
meg a másikat. Akkor is, ha az a
munkása." „Gyere" - mondja Sareen - „állj
be helyette, csináld."

Újból elindul a jelenet. „Te Bobby -
mondja a gazda a kislánynak, eredj és
hozd ide az új csákányt, szedd a lábad . . ."
Kérlek! -- fűzi hozzá figyel-meztetőn a
kislány, és áll. A Pooleyt játszó Clark
Sergeant rábámul, mintha nem jól hallotta
volna, és megismétli: „eredj a csákányért,
futás!" „Kérlek!" - figyelmeztet most már
hangosabban a kis-lány. „Takarodj !" -
mondja a gazda. „Nem megyek, csak ha
megkér." Pooley őrökért ordít, jön a két
fiú, és kidobják a kislányt.

A nézőtér felhördül - vége a passzivi-
tásnak. Disznóság, könnyű nekik, pfuj, le
vele -- és ennél jóval nagyobb gorom-
baságok röpködnek a levegőben. A kis-
lány is csatlakozik, egyedül nem megy, ne
Pooleyt segítsék a többi szereplők,
segítsenek neki. „Tessék - hangzik a vá-
lasz, győzd meg őket, hogy segítse-nek."

Ezt egy másik kislány is vállalja, érez-
hetően szenvedélyes agitáció kezdődik.
(Érezhető, de a szapora kelet-londoni



cockney csak bennfentesek számára ért-
hető.) A közönségtől is segítséget kér-nek
és kapnak, így mikor újra kezdődik a
jelenet, kisebb tömeg áll a lejtős színpad
alján, és zengi a „kérlek"-et. Pooley
provokál, fegyverét is rájuk szegzi, ekkor
nekirontanak, és beláthatatlan vége lenne
a dolognak, ha a többiek „freeze"-t nem
kiáltanának. (Minden munkába vett
jelenet indító vezényszava az „action!" -
akció!, lezáró vezényszava pedig a
„freeze!" megfagyni! Ez az iskolai
drámaórákon is pontosan így hangzik, a
beidegzettség állította meg a lányokat.)

A záróbeszélgetésben, délután négy
óra-kor, a fáradt, de igen éles szemű
lányokat nem lehetett eltéríteni attól a
véleményüktől, hogy fegyver és erő-szak
nélkül semmire se mennek a dél-afrikai
feketék. Bizonyítékul többek között a
darab három halottját hozták fel: ha már
így is, úgy is meg kell hal-ni, akkor jobb
harcban, értelmesen meg-halni. A
színészek elégedetlenkedtek: csak
fegyverrel tehet az ember valamit a dél-
afrikaiak sorsának javításáért? Ti például
mit tesztek ? „Tüntetünk
felelték engedelmesen a lányok -, és
pénzt is gyűjtünk nekik." De egy eddig
meg se mukkanó szigorú kis fekete azt
mondta: „ha egyszer elmegyek oda, fegy-
vert is viszek magammal".

Két TIE-előadás, kétféle korosztály-
nak, szögesen eltérő témákról, szélsősége-
sen különböző eszközökkel. Mégis észre-
vehető a fő pontokban való azonosság.
Ezek:

a színházi és drámai technikák sza-
bad kezelése,

az aktív és a befogadói nézőma-
gatartás szervezett váltogatása,

- közéleti-morális tartalmak
feldolgozása.

A GYPT műsorfüzete szerint: ,,minden
TIE-előadás feladata, hogy a szín-házi-
drámai technikákat a nevelés, tágabban a
társadalmi feladatvállalás szolgálatába
állítsa. A közönség nem pusztán
megfigyelő, de adott esetben partner, akit
arra biztatnak, hogy közbe-szóljon,
kérdezzen, magyarázzon, véleményezzen
és együtt játsszon. Mindez mint tanulási
módszer, eredményességé-ben semmihez
sem hasonlítható. Egy ilyen előadás fiatal
emberek nevelésé-nek fontos állomása, és
nem valami különleges színházi
esemény."

Talán ez az oka annak, hogy sok-sok
évi küzdelem ellenére se tud nálunk lábra
kapni.

GABNAI KATALIN

Gyerekszínjátszók
Dániában

1986 júliusában tizenöt ország gyerekei
találkoztak egymással a harmadik Euró-
pai Gyermekszínjátszó Műhely alkalmá-
ból egy Koppenhágától száz kilométerre
délre fekvő dán kisvárosban,
Vordingborgban. Egy-egy országból
általában tíz 11-13 év közötti gyerek ér-
kezett, akiknek a kiírás szerint nem
kellett különösebb színjátszógyakorlattal
rendelkezniük (bár a munka során kitűnt,
hogy a legtöbb országból válogatott
csapat jelent meg), az alapfeltétel
mindössze az volt, hogy a gyerekek
képesek legyenek magukat megértetni
angolul vagy franciául. A szervezők

a dán amatőrszínházi szövetség
négytagú teamje - nem kértek kész
produkciókat sem, tehát nem
fesztiváljelleggel szerveződött a
találkozó. Az volt a cél, hogy a
különböző országokból jött gyerekek
valamilyen dramatikus úton,
drámajátékok, rögtönzések segítségével
fejezzék ki mindazt a tapasztalatot, ame-
lyet eddigi életük során megszereztek, s
ugyanilyen módon képesek legyenek a
többiek által közvetített üzeneteket venni
s megérteni.

A rendezvényt a dán amatőrszínházi
szövetség szervezte a dán kulturális
minisztérium, Vordingborg városa és az
Európa Tanács anyagi támogatásával.

A gyerekek mellé országonként három
felnőttet kértek. Elsőként egy drá-
matanárt, olyan valakit, aki a színházi
szakmában legalább olyan járatos, mint a
kamaszokkal való foglalkozások leveze-
tésében. Másodikként szakkörvezetőt, aki
a nemzetközi gyerekseregletnek is képes
magas szinten átadni azt, amit otthon
tanít, így voltak bábosok, árny-színházzal
foglalkozók, zenészek, jazz-balettet,
akrobatikát, bohócpantomimot tanítók,
sőt sajtócsoport is alakult új-
ságírópalántáknak. A magyarokat kép-
viselő "workshop-leader" Neuwirth
Annamária volt, aki ellenállhatatlan erő-
vel és bájjal s olyan hatalmas gyakorlat-
tal, magával ragadó könnyedséggel
tanított magyar néptáncot az
egybegyűlteknek - minden korosztálynak
- , hogy hazánkat, amely az egyetlen szo-
cialista ország volt a mezőnyben, osz

tatlan lelkesedés és rokonszenv vette
körül. A harmadik felnőtt az úgynevezett
szabadidős tanár volt, akinek az
előkészítő hadműveletek során ugyan-
olyan szigorúan előírták a nyelvtudást,
mint a másik kettőnek, s talán még pon-
tosabban meghatározták, mi a teendője
annak érdekében, hogy a rábízott csoport
- életkorának megfelelően - a lehető
legnyitottabb legyen, s készen álljon
minden új élmény befogadására; emellett
persze a gyerekeknek apjuk helyett
apjuknak, anyjuk helyett anyjuk-nak is
kellett lennie. A magyar szabad-idő-
felelős Trencsényi László volt.

A szakkörvezetőknek és a drámata-
nároknak egy héttel előbb ott kellett
lenniük, mint a gyerekeknek. Én dráma-
tanárként néptáncos kollégámmal együtt
érkeztem meg a városka fantasztikusan
modern, emberi léptékű, mégis hatalmas
nevelési központjába, amely gim-
náziumot, művelődési központot, uszodát
és egyéb sportlétesítményeket foglalt
magába. Egy hetünk volt arra, hogy
kidolgozzuk a munkarendet. Meg-
állapodtunk abban, hogy a játékok, a
majdani improvizációk és a nagyközön-
ség előtti bemutatók témája a hétköznapi
élet lesz, melybe az utca képeitől kezdve a
családi és az iskolai élet jeleneteiig
minden belefér, és amely minden-féle
technikával megjeleníthető, panto-
mimmal, tánccal, bohócjátékkal, dallal,
némajátékkal és árnyjátékkal. A szervező
team azt javasolta, hogy az országonkénti
tíz gyereket két csoportra bontva
alakítsunk három ötvenfős nagycsoportot,
amelyek végig együtt dolgoznak öt
drámatanárral, öt szakkörvezetővel és a
koordinátor dán vezetővel. Az első hét
délelőttjein a drámatanárok dolgoz-nak
majd együtt az ötven résztvevővel,
délután pedig a szakkörvezetőket kí-
vánság szerint látogathatják a gyerekek.
A második hét terve bizonytalan volt.
Nekünk, drámatanároknak a workshop-
leaderekkel együtt ki kellett találnunk,
hogyan lehet ötvenfőnyi, tíz nemzetiségű
gyereket úgy foglalkoztatni, hogy a káosz
ne azonnal következzék be, vagy legalább
hamar leküzdhető legyen. Ez - előre
látható volt - nemigen kecsegtetett sok
sikerrel, többek között azért sem, mert
rendkívül heterogén volt az oktatókar:
Európa, a mindennapi élet, sőt a szakma
nagyon-nagyon eltérő területeiről és
lépcsőfokairól érkeztünk, de tele jó
szándékkal és tisztességes indulatokkal.
Volt, akinek a pedagógiában, volt, akinek
a színházi munkában,



a dramaturgiai tevékenységben volt
gyakorlata, volt, aki okos volt, s volt, aki
csak egyszerűen élvezte a felfordulást.

És megjöttek a gyerekek. A háttér-
szervezés lenyűgözően gondos és szere-
tetteljes volt. Ám a szakmai foglalkozá-
sokon hamar kiderült, hogy nem ok nélkül
tartottunk néhányan a túlzottan liberális
munkagyakorlat szétziláló hatásától. Az
egyre unottabb vagy az alig leplezetten
dühös gyerekek is rájöttek arra, hogy
céltalanul lődörögnek foglalkozásokon,
amelyeken a kamaszok-nak szánt játékok
és gyakorlatok három-négy évvel
fiatalabbaknak szóltak, nem helyes
sorrendben követték egy-mást, és nem
optimális ideig tartottak.

Engem pedig bosszantott, hogy az első
hétnek nem volt - a köz akarata szerint -,
nem lehetett erőteljesebb gondolati magja,
mondván: hátha „meg-árt", hátha elveszi a
játék jó ízét ... S bár közösen határoztuk el,
hogy a gyerekekkel végzett kéthetes
munka utolsó napján előadást
produkálunk, engem mindannyiszor
lehurrogtak, ami-kor az elfecsérelt időt
emlegettem, s erősítgettem, amit aztán
vérrel-verejtékkel mégiscsak sikerült
megvalósítanunk, hogy tapasztalatom
szerint a gyerekek, mint általában az
emberek, célt és meg-szervezett izgalmas
munkát akarnak, mert az a tétova jóindulat,
amellyel körülvettük őket, előbb-utóbb
ráfagyaszt-ja a mosolyt mindannyiunk
arcára.

A kazalba hordott előkészítő játékokat
végül is megpróbáltam valamelyes rendbe
szedni, s a finn, osztrák, majd katalán
kollégám segítségével a következő renddé
alakítani:

N ap i t ém a Cé l T e c hn i ka

Te és én egymás
megismerése

kontaktus-
gyakorlatok
szavakkal
és szavak
nélkül

Valóság és kooperáció improvizá-
fantázia első szinten ció tárgyak-

kal

Helyzetek megjelenítés tematikus
és érzések az érzések

pontos
kifejezésével

improvizá-
ció

Kudarcok a kezdet, szocio-
és sikerek a vég, dramatikus

Történetek

a forduló-
pontok
észlelése,
kidolgozás
a cselekmény

improvizá-
ció

cselek-

üzenetének
ellenőrzése

ményépítés
különböző
módon

Így az első napok kaotikus tömeg-
jelenetei után össze lehetett hangolni s
nagyjából azonos szintre hozni a velünk
dolgozó ötven gyereket. Azok a kollégák
is, akik nem akartak erőteljesebb színházi
formát adni a meglevő gondolatoknak,
láthatták, hogyan jön izgalomba mindegyik
gyerek, amikor azt, amire éppen rájöttünk
a játékok és a beszélgetések során,
megpróbáltuk közösen és pontosan
kifejezni.

Reggelenként általában ötven fővel
kezdtünk dolgozni, ami szemfényvesztés
és drámatechnikai tűzijáték volt. De
páratlan élményt is adott. Mint például a
nemzeti nyelveken imitált piacjelenetek
sorát, amikor a résztvevőknek ki kellett
találniuk, mit árulnak a piacon, s
megjelent mindannyiunk előtt a lát-
hatatlan, de gyönyörű izlandi szőrme, a
nehezen kitalálható ír tőzeg, a magyar
hagyma, no meg a spanyol szőnyeg-piac
temperamentumos alkuszertartása.

Dél körül aztán kiscsoportok alakul-
hattak, két-két nemzet képviselőiből.
Nekem előszörre a fele magyar csoport
mellé a fele spanyol jutott (a delegációk
másik fele egy másik ötvenfős társaság-
ban más drámatanárokkal dolgozott). A
spanyolok - akik igen rosszul beszéltek
angolul, s ez megnehezítette a munkát -
összeszokott csoport tagjai voltak, olyan
színpadi jelenléttel, amely semmi-féle
gyerektől idegen technikából nem
táplálkozott, mégis démoni erejű volt. A
gyönyörű, barna, szép testű spanyol
gyerekek csak megálltak a játéktér egy
pontján (mindig oda néztek, ahova épp
kellett), s miközben talán kissé lassabban
mozdultak, s testük is feszesebb volt a
többiekénél, úgy figyeltek egymásra, hogy
kapcsolatuk erősségétől fölszik-rázott a
tér.

Először anyanyelven improvizált je-
lenetet mindkét csoport az a j ánd é k hívó
szóra, aztán a spanyol és a magyar jelenet
legerősebb motívumaiból közös játék
született, ami ugyan a törmelék közé
söpörtetett, azaz nem került be a
záróműsorba, de megtudtuk belőle például
azt, hogy karácsony táján a katalán
gyerekek ajándékai zoknikba kerülnek,

s ezeket a zoknikat ők úgy készítgetik elő,
mint ahogy Mikuláskor mi a cipőket
tisztítjuk. A jelenet a titkok éjszakáján
játszódott, amikor kilesik az ajándékokat,
mindenki kiválasztja a magának reméltet,
de reggel nem azt kapja meg a szüleitől. A
gyerekek megszerették egy-mást, mégis
búcsúzniuk kellett, új összetételű
csoporttal folytatódott a munka, az
angolul remekül beszélő, nyihogva mutáló
dán nagykamasz fiúkkal és lányokkal.
Őket az előző nagy közös játszadozások
meglehetősen szkeptikussá tették. „Az
lesz itt is, mint eddig volt?" - faggattak.
„Utálod? - kérdeztem vissza.
Fölnyerítettek. „Mi az, amit el tudnál
viselni, ami fontos, amiről szívesen
beszélnél ?" „A szerelem" - mondták
megkapó őszinteséggel és tisztasággal.

Már a dán csoportnál föl lehetett vá-
zolni azokat a problémaköröket, amiket az
adott korosztállyal foglalkozva itthon is
pontosan tudhat az ember, s amelyek a
tizenegy-tizenhárom éves ifjú európaiakat
éppoly erővel foglalkoztatják, mint az
öregeket. Ezek szituációkban való
felmutatása olyan izgalomba hozta pél-
dául éppen a dánokat, hogy kérésükre
másnap is együtt maradhattunk. Az indító
improvizációkhoz kis cédulákra írtam a
begyűjtött javaslatokat, s ezekből húztunk
eljátszásra, megmutatásra egyet. Például:
szerelem, bizalom, siker, kudarc, remény,
meglepetés, bűn, büntetés, akarni valamit,
álmodni, félni, pénz nélkül lenni, valamit
elveszíteni, idegen-nek lenni, elutasítva
lenni, csinosnak lenni, egyedül lenni stb.
A kihúzott és eljátszott alaptémák mellé
később egy másikat is kellett választani, s
a kettőből jelenetet ácsolni. Színezésül
tárgyakat-helyszíneket, helyzeteket
ajánlottam, minimális dramaturgiai
segítséggel, amely már sokszor menet
közben felröptette, könnyebbé tette a
játékot. Például: valamit tilos megtenned,
használd a telefont, szerepeljen egy kicsi
állat a történetben, történjék az egész egy
születés-napi zsúron stb.

Foglalkozásainkon ekkor már egyre
több volt a vendég, sőt visszakéredzkedő
gyerekek is akadtak. Ez nem csak a
maroknyi magyar csoport (a Csö r gő s i pka
című tévéműsor angolul beszélő szerep-
lői) személyes varázsa miatt történt így,
hanem elsősorban azért, mert nálunk
valamiről szó volt.

Utoljára az ír gyerekekkel kerültünk
egy kis csoportba, velük már történeteket
alkottunk. Tehetségük, szerénysé-



gük és érzékenységük elbűvölte a nehezen
behódoló magyarokat is. Az el-játszott
jelenetben egy elszabadult kanári egy
szerelmespár összekerülését és egy
megcsúszó öregember halálát okozta.
Ragaszkodtak a halálhoz, ezért rákér-
deztem: „Mit akartok vele kifejezni Kell
ez ?" „Kell - válaszolta egy tizen-egy éves
lány -, mert így látszik, hogy különböző
embereknek ugyanaz a dolog egy időben
okozhat jót és rosszat."

Így tanultuk a világot tizenöt nyelven,
de főként a színház nyelvét beszélve.
Voltak persze furcsaságok is. Szorongva
gondolok például a franciák aszketikus
életet élő „gyerekszínjátszó" csoportjára,
akik egy kis településről jöttek, szép
koponyájú, kopaszra borotvált színész-nő
vezetőjükkel, s afféle „szamuráj-képző"
koncentrációs gyakorlatokat mutattak be.
Csuklottak, kiáltottak, dobogtak,
veszettül koncentráltak, gondolom, hogy
ha majd egyszer lesz valami
kifejeznivalójuk, készen álljon rá testük és
lelkük. Korán keltek, együtt ettek,
zárkózottak voltak és megejtően szere-
tetre méltók, ahogy gyermekségüket
tanáruk iránti ragaszkodásból meg-
próbálták hozzáigazítani a felnőtt szí-
nésztréning-szertartáshoz.

A mi ötvenfős társaságunk végül is
majdnem félórás rögzített improvizáció--
sort mutatott be utca, ahol élek címmel. Az
elfogadható rögtönzésekhez ki-találtunk
egy éppen hogy megtartó fő
cselekményszálat, miszerint az utcába,
ahol „a" lány él a szüleivel, beköltözik egy
népes cirkuszos família. A cirkuszosoknál
találkozik a lány „a" fiúval, meg-szeretik
egymást, a lány megígéri a fiú-nak, hogy
felhívja telefonon, de ezt a cirkuszosokat
lenéző szülők, valamint az elszabadult
kanári körüli bonyodalmak
megakadályozzák. Tűz keletkezik az
utcában a nagy fiúkat utánzó kisebbek
dohányzása miatt. A tűzből az egyik ar-
tista menti ki az őslakosok kisgyerekét.
Helyreáll a béke, befogadják a cirkuszo-
sokat, s végül a telefon is megcsörren,
hogy a szerelmesek elmondhassák: halló ..
halló. Es megszólal a zárózene.

A hatalmas, mindent tudó színpadon is
óriás sokadalom ötven gyerek. A be-
mutatónak „szervezője" lettem a lyngeni
Sabinával együtt. Az előadás -- őszintén
szólva - inkább istenkísértés, trükk,
bravúros tornamutatvány volt, mint
művészi esemény.

Ilyen multilingvális színházi élményt
elképzelni sem tudtam. jómagam a sze-
relmi szálon, a telefonszituáción dol

goztam a spanyol, ír, izlandi, német, dán,
osztrák tőszereplőkkel. A pillérszövegek,
a fő dialógusok angolul hangzottak el,
ám amikor dühkitörésre vagy lel-
kendező monológra volt szükség, nagy
izlandi tirádák szöktek az égre, vagy épp
németül sziszegte lányának a mama: „Was
machts du ! ?" Sabina kolléganőm a
cirkuszi jeleneteket fésülgette, a smin-
keket készítette véglegesre. Riitva, a finn
újságírónő a hangstúdió és a szín-pad
között rohangált ügyelőként. Bent
Jacobsen, a dán csoportvezető a kamasz
fiúk erőfitogtató és a cigarettázás, tűz,
tűzoltás jelenetsort állította be, Carlos a
kisfiúk játékát és a portugál kislányuk
utcai körtáncát gondozta, Geri az árny-
színházat készítette elő , Gida a jazz-
balettbetéten és a szomorú születésnap
jóra változtatásán dolgozott, Magnus a
svéd nagylányokat beszélte rá, hogy
legyenek az utca őslakói. A spanyolok-
nak pedig kézzel-lábbal fordított min-
denki, hogy hová faroljanak a cirkusz-
kocsival, s hogy a kis írt ki szedje le a
tűzoltólétráról. Az előadás előtti meg-
beszélés a magyarokkal afféle focimeccs-
indító eligazításnak hathatott: „ Hozd be
Xavért, és lökj rajta egyet, mert sose
hozza időben a telefont", „vegyél virágot
a szőkébbik osztráktól, ha más nem
venne tőle", „lehetőleg ott ájuldozz, ahol
ki kell tölteni a teret, mert üres lett a
színpad ..."

Az előadásnak nagy sikere volt. A vég-
eredmény - úgy tűnt bennünket,
„progresszíveket" igazolt. S mikor láttuk,
mennyire örülnek mások is a mi
erőfeszítéseinknek, igazolódni látszott a
szándékunk, hogy megpróbáltunk ki-
fejezni valamit, hiszen értik. Kifejezni
kortól és képességtől, no meg a körül-
ményektől sújtva és emelve azt, hogy
milyen is tizenhárom évesnek lenni
Európában, az országban, a városban,
„az utcában, ahol élünk", dadogva,
nyögve, pörögve, bukfencet vetve ... s
olykor igazi színházat csinálva.

N. I.

Gyerekszínházi fesztivál
Šibenikben

Minden év júniusával; utolsó hetében a
gyerekeké a jugoszláv tengerpart egyik
legkedvesebb, leghangulatosabb városa,
Šibenik, ahol 1958 óta rendezik meg a
jugoszláv gyerekszínházak nemzetközi
rangú fesztiválját. Kezdetben csupán a
hazai együttesek vettek részt a találko-
zókon, de 1963-tól már minden alka-
lommal bemutatkoztak külföldi művé-
szek is. Valamennyi földrész képvisel-
tette már magát a fesztiválokon: harminc
ország kilencven együttese lépett fel a
szigorú és hálás šibeniki gyerek-
közönség előtt.

Ez a fesztivál ugyanis elsősorban ne-
kik, a helyi és az előszezonban oda-
látogató gyerekeknek, a közönség-nek
szól, de természetesen részt vesznek az
eseményeken a jugoszláv színházi,
irodalmi, képzőművészeti , zenei élet ve-
zetői, neves képviselői éppen úgy, mint a
kritikusok, valamint a külföldi meghí-
vottak. A fesztivál ugyan elsősorban
színházi, de a napi két-három színházi
produkció mellett számtalan más prog-
ram is várja az érdeklődőket: zenei,
folklór- és táncelőadások, videoprog-
ramok, filmvetítések, képzőművészeti
tárlatok, könyvkiállítás, költői-írói estek-
délutánok s a szakembereknek külön-
böző témájú kerekasztal-beszélgetések,
viták. A viták legfontosabbika az
előadásokat értékelő két-három napon-
ként rendezett sajtókonferencia, ami nem
más, mint igen kemény hangú, mégsem
személyeskedő, elvi szintű és célratörő
beszélgetés, amelyen az egyes művészeti
ágak a báb- és az élő szín-házi -
válogatóinak többnyire meg kell
indokolniuk, hogy miért választották az
igen széles kínálatból az adott produk-
ciót, a többiek pedig szétszedik az elő-
adásokat. Ezeken a beszélgetéseken a
külföldi csoportok előadásait is megbírál-
ják - udvariasan, de keményen.

A gyerekek nemcsak nézői az esemé-
nyeknek, hanem számos program aktív
résztvevői is. Utcákon, tereken, udvarok-
ban telepszik meg egy-egy zenész, aki
közös éneklésre vagy együtt muzsikálás-
ra invitálja az arra haladókat, gyerekeket
és felnőtteket egyaránt. Máshol
képzőmű-



vészek dolgoznak nap mint nap az ér-
deklődő gyerekekkel, festenek, rajzol-nak,
happeningeket kreálnak. A naponta
megjelenő fesztiválújságban sem a felnőt-
tek kritikái olvashatók az előző esti
programokról, hanem a gyerekekéi, akik
tömören és egyértelműen fogalmaznak.

Az előadások este hétkor és fél tíz-kor
kezdődnek, de ez természetesen az ottani
közönség számára egyáltalán nem jelent
késői időpontot, a majd éjfélig tartó
második előadás is zsúfolásig van
gyerekekkel, Két helyszínen folyik a h i v a

talos program: a városka színházában és a
csodálatos šibeniki dóm lábánál felállított
szabadtéri színpadon. Emel-lett
délutánonként a városka legkülönbözőbb
helyein bukkannak fel a társulatok rövid,
utcai programjaikkal.

Az idei kéthetes rendezvényen hat-hat
hazai báb-, illetve élő színházi produkció
mellett egy-egy szlovák, bolgár,
egyiptomi, francia, NSZK-beli, brazil
együttes, valamint egy norvég kórus
mutatkozott be. Én hat napot töltöttem
Šibenikben, s ezalatt tizenkét

produkciót láthattam. Bár a fesztiválnak
rendkívül magas nemzetközi rangja van, s
az elmúlt negyedszázad alatt Európa
legnevesebb gyerekszínházai és bábszín-
házai megfordultak - legtöbbjük nem is
egyszer - a városban, az idei külföldi
kínálat - legalábbis az, amit láttam - igen
gyér volt. A kairói EI-Sham Balett Klub
tulajdonképpen egy magán-tánciskola,
amely a klasszikus orosz balettstílust
oktatja. Előadásuk lényegé-ben egy
vizsgabemutató volt. Mint ilyen, nagyon
kedves. Pazar kiállítás, új és új
jelmezköltemények mutatták: alig-ha a
szegények iskolája lehet ez a tánc-tanoda.
Az a néhány balettelem, amit viszont a
legjobbaktól a legügyetlenebbekig
bemutattak, arról biztosította a nézőket,
hogy a táncosok közül aligha lesz bárki is
világklasszis.

A Hamburgi Gyerekszínház a Varázs-
fuvolát adta elő - alig minősíthető
színvonalon. Schikaneder szövegkönyvét
mint drámai művet játszották, de időn-
ként hol szintetizátoron szólalt meg
Mozart zenéje, hol énekelték is az áriákat.
Giccses díszlet, műkedvelő szintű színészi
játék, a zene szépségének kilúgozása,
statikus rendezés tette nehezen
elviselhetővé a nyugatnémetek elő-adását.

A legérdekesebb külföldi együttes a Săo
Paolóból érkezett XPTO-csoport volt,
amely a Buster Keaton harca az érzelmesség
ragálya ellen című kollektív alkotásával
mutatkozott be. A három-tagú együttes
csupán két éve dolgozik együtt, s
műsorának két része két külön stílusvilág,
ám egy gondolatkör meg-nyilvánulása. Az
első részben főleg kesztyűs bábokkal
dolgoztak a színészek, de időnként
kiléptek a természetes anyagokból,
ruhákból, használati tárgyakból
összetákolt paraván mögül, s élő színész-
ként vagy bábbal a kezükön táncoltak,
énekeltek, játszottak tovább. A három-
szögtörténet az igazi érzelmek és az el-
üzletiesedő kapcsolatok ellentétét vázolta
fel, természetesen happy enddel. A
második részben a modern idők elember-
telenítő, elidegenítő hatása ellen kívántak
protestálni. Változatlanul bábos tech-
nikával adták elő a kissé közhelyes tör-
ténetet, de ezúttal absztrakt síklapokkal
játszottak, azok hol összeálltak egy-egy
harmonikus formává, hol széttöredeztek,
küzdöttek egymással. Ebben a produk-
cióban is feltűnt, ami aztán a jugoszláv
előadásokban általános tapasztalatom volt,
hogy elmosódnak a határok a bábszínházi
és az élő színházi játék-
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mód között. A bábosok kilépnek a para-
ván mögül, leplezetlenül felvállal ják bá-
bos mivoltukat, azaz nem próbálnak
különböző technikákkal „láthatatlanná"
válni, az élő színházban viszont számos
bábos effektust használnak fel.

A gyerekszínházak közül a ljubljanai
Szlovén Ifjúsági Színház Pinokkió-
előadása magától értetődően élt a bábos
technikával, hiszen a főszereplőt
egyértelműen bábnak játszották. Ennek a
produkciónak az érdekessége az volt ,
hogy nem szokványos mesejátékot
csináltak a regénybő l , hanem a történetet
úgy tekintették, mint egy commedia
dell 'arte canavacciót. A hátrafelé erősen
emelkedő és szűkülő üres, kétoldalt
ajtósorokkal szegélyezett színpadtérben
látvány-színházi effektusok keveredtek a
commedia dell 'arte játékelemeivel, va-
lamint egyfajta stil izált bábszínházi játék-
móddal. A történet váza ugyan hasonlí-
tott a Pinokkióéra, de a lényeg inkább a
különböző hatásokon volt, emiatt kissé
széteső , lassú előadás lett a ljubljanaiaké.

A Zágrábi Ífjúsági Színház előadását
viszont éppen a feszes tempó jellemezte.
A színház diadala című zenés játék amolyan
beavatószínház-féle előadás; két csoport
- egy lányokból meg egy fiúkból álló
beszabadul egy színház-épületbe. A
lányok neve egy-egy szín, s ők képviselik
a szépséget, a poézist , míg a fiúk
zenészek, talán utcai, talán állástalan
zenekari muzsikusok. Mind-egyik
csoport magának akarja a termet,
háborúskodás kezdődik közöttük, amit
„a" színész okító bölcs szavai
csendesítenek le. A teljes megbékélést a
közös „ellenség " megjelenése, i l letve a
vele szemben kialakítandó közös front
létrejötte hozza el, s végül a hatóság
rendszabályokat betartató emberét is meg-
szelídít ik, ő lesz a már közös akarattal
működtető színház portása. A nem túl
nagyigényű és fordulatos történetet ked-
vesen és fő leg a szöveget háttérbe
szorítva vérbeli színházi eszközökkel
játszották a temperamentumos színészek.

Bár a fesztiválon lényegében azonos
számú bábszínház és gyerekszínház lép
fel, úgy alakult , hogy én fő leg báb-
előadásokat láthattam. A már eddig is
említett játékmódbeli határok elmosódá-
sán kívül az volt feltűnő , hogy milyen
gazdag folklórhagyományokra támasz-
kodnak a bábelőadások témaválasztá-
sukban éppen úgy, mint játékstí lusukban,
szemléletükben.

A mostani Bábszínház Aranyszarvú
bakkecske című előadása két testvér kö-
zötti harcot ábrázol, a harc célja a cím-
ben szereplő kecske megszerzése, ami a
gazdagságot, a boldogságot jelenti an-
nak, aki azt birtokolja. A balladai
hangulatú történetet jobbára nagy fa-
bábokkal adták elő , ezek egy része pálcás
báb, más része szicíl iai marionettszerű
volt. A történetet népdalok szőtték át, a
főkonfliktust időnként egy falusi
kunyhóban játszódó jelenetsor ellen-
pontozta, ezekben a jelenetekben a szí-
nészek bábokkal vagy anélkül, élő szí-
nész mivoltukban játszottak.

Az eszéki Gyerekszínház bábosai szin-
tén egy mondai hangulatú mesét mu-
tattak be. A z Ural bonyolult utalásokkal és
sejtelmes jelenetekkel teli történetét
nehéz volt követnie a szerbül nem tu-
dóknak, de mindenképpen lenyűgöző
volt az, ahogy a méteres, sú lyos bábok-
kal dolgozott az együttes. Az egy fából
faragott, kis méretük ellenére is monu-
mentalitást sugárzó bábok mozgatása
kezdetben nehézkesnek tűnik annak, aki
megszokta, hogy a bábok mindenféle, a
föld vonzáserejének fittyet hányó moz-
gásra képesek. De később egyre inkább
megfogta a nézőt a játék keménysége,
komorsága, ősi ereje, ami egyértelműen a
bábok anyagából, jel legébő l ,
mozgatásából következett.

A bravúros és az előbb hiányolt sza-
bad, féktelen mozgalmasság jellemezte
viszont a zemuni Pinokkió Bábszínház
Egy liba a holdon című előadását. A társulat
nem használt paravánt, néhány dísz-
letelem szolgált amolyan paravánfélének,
de leginkább szabadon, a színészt is
láttatva mozgatták a bábokat, változtat-
ták a helyüket a díszletelemek között. Ez
a kötetlenség persze nem egyértelműen
előny, könnyen vissza lehet élni vele, és
öncélú bravúrszámok előadására is
alkalmat ad. Az együttes azonban
általában elkerülte ezeket a veszélyeket,
és az igen egyszerű mesét bámulatos és
bravúros bábmozgatással s bábos és fény-
effektusokkal adták elő .

A fesztivál legjobb előadása - a zren-
janini Nemzeti Színház bábtagozatának a
Mese a kofferből című produkciója volt.
Ebben éreztem meg leginkább, milyen
óriási lehetőség van a bábos és az élő
színházi eszközök variálásában. A
színészek a nézőtérre rohannak be, mint
a vándorkomédiások csinálnak hangulatot
az előadásukhoz. Felmennek a színpadra,
ahol egy óriási utazókoffer

áll . Felnyit ják, és elővarázsolnak belő le
néhány rendkívül karakteres, kicsit gro-
teszk bábot: királyt, hadvezért, király-
fit , tanácsost, t u d ó t , doktort és egy
egyszerű leánykát. S elkezdődik a játék,
amely a tanulni nem akaró király-fi
megjavulásáról, a királyfi és a kislány
találkozásáról, szerelmükrő l , a fiúnak a
lánynak tett fogadalmáról szól sok-sok
bonyodalommal. Természetesen a végén
minden jóra fordul, legalábbis remélhet-
jük. Ugyanis ennek a mesének nincs
egyértelmű boldog vége, csak sejt jük és
reméljük, hogy a bonyodalmakban
megbetegedett kislány a királyfi megja-
vulása után meggyógyul. A bábok csak-
nem ember nagyságúak, a karjukba bele-
bújtatják a színészek a kezüket, úgy
mozgatják őket, de lehet félig
marionettként is bánni velük.
Tulajdonképpen olyan előadás ez,
amelyben egyszerre játszanak a
színészek és a bábok. A színészek hol
mint élő emberek, hol mint a bábok
mozgatói léteznek a színen, de kettejük,
a színész és a báb szétbogoz-hatatlanul
egy figurát testesít meg. Hol a báb
hangsúlyos, hol a színész. Amikor
például elalszik a kislány az előadás
végén, és finoman lefektetik a bábot, az
őt mozgató színésznő folytatja a figura
életét, az ő mozgása, mozdulatai,
arcjátéka fejezi ki mindazt, amit már a
bábbal nem lehet megmutatni. Ezt a sok
jugoszláv és külföldi fesztiválon
szereplő és sikert arató együttest jó len-
ne nálunk is látni, s ők is nagyon sze-
retnének állandó munkakapcsolatot ki-
építeni magyar színházakkal.

S ha már az együttműködésrő l esett
szó, a fesztivál igazgatója, Drago
Putniković kifejezte azon óhaját, hogy
nagyon szeretné, ha magyar együttesek is
szerepelnének a š i b e n i k i találkozón. A
cseh, a lengyel, a bolgár színházi életet
jól ismerik, majd minden évben meghív-
nak ezekbő l az országokból csoportokat,
de Magyarországgal nem sikerült eddig
tartós kapcsolatot kialakítaniuk. Csak az
Állami Bábszínház szerepelt Š ibenikben,
de már több mint egy évtizeddel ezelőtt .
Érdemes lenne a magyar színházaknak
egy kicsit Š ibenikre figyel-ni, hiszen ez a
fesztivál az egyik legrangosabb
seregszemle, ahol tanulni is , fellépni is
lehetne.
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Baltimore-i tudósítás

Először Észak-Amerikában

Hajdani népligeti május elsejékre, jó-
kedvű majálisokra emlékeztetett az 1986-
os Nemzetek Színháza megnyitója. Bal-
timore-ban ezen a júniusi vasárnapon
hétágra sütött a nap. A színházakban e
tájon már tavasszal is elengedhetetlen a
légkondicionálás. Ezúttal azonban - alig-
hanem a Nemzetek Színháza történetében
először - az ünnepélyes aktusra szabad-
téren került sor. Bordó bársonyzsöllyék
helyett fapadok, estélyi ruhás hölgyek és
urak helyett pólótrikós fiatalok,
gyerekkocsit toló kismamák és apró,
összecsukható vadászszékeket cipelő
nyugdíjasok. A színhely: a baltimore-i
kikötő egy forgalmas, mégis kies csücske,
egy ódon bájjal rendelkező part menti
zenepavilon és pázsitos környéke.
Kulisszának velünk szemben ott a kéklő
tenger, amelynek sima tükrén kicsit távo-
labb a város híres - és a Nemzetek
Színháza plakátján is szereplő - köz-
lekedési eszközből turisztikai látványos-
sággá lett „magas hajói" sorakoznak. A
derűs képet sok-sok türkizkék feszti-
váltrikó és rengeteg tarka, sőt fényes
luftballon színezi.

A pavilon árnyékában jobbára a meg-
hívottak ülnek; a helybeliek karéjban

állják körül az ünnepség színhelyét, de
ahogy felhangzik a zene, egyre többen
telepednek le szemben a pázsiton. A meg-
nyitóra jegyeket nem árultak, meghívott
az egész város. Ám akármilyen
formabontó merészséggel, jókedvvel
szervezte meg a rendezőség a megnyitót, a
legtapasztalatlanabb vendég is sejti, hogy
ünnepi beszédek nélkül nem nyíl-hat meg
egy ilyen méretű és rangú nemzetközi
fesztivál.

A szónokok azonban - T. Edward
Hambleton városatya és neves színházi
személyiség, a fesztivál házigazdája és
Wole Soyinka, nigériai író, a ITI elnöke --
jó lélektani érzékkel alkalmazkodnak a
rendhagyó körülményekhez. Rokon-
szenves közvetlenséggel és szokatlanul
röviden beszélnek. Wole Soyinka azt
emeli ki, amire a házigazdák joggal
büszkék: a Nemzetek Színháza harminc-
esztendős történetében először vállalkozik
észak-amerikai város a nagyszabású és
nagy hagyományú találkozó megren-
dezésére. Ez a gesztus nemcsak a város
áldozatkészségét, vállalkozókedvét, de a
korábbi elszigetelődési szemlélettel sza-
kító nyitottságát, az értékek befogadására
való készségét is mutatja.

Sem a színhely, sem az időpont (déli egy
óra) nem alkalmas valamiféle „gálaestre".
A megnyitó stílusos szín-házi programját
a találkozóra meghívott svéd Jordcircus
ifjú társulata prezentálja. A mozgalmas
zenés produkció a közönséggel való
kapcsolatra építő, vidám játék. Több köze
van a nép-ünnepélyhez, mint bármiféle
drámához. De ne akadékoskodjunk, hiszen
a nyári

karnevál, a maszkos, trombitás, gólyalábas
figurák felvonulása, az ördögarcú
szimbolikus szörnyalak garázdálkodása és
a nyíltszíni lányrablást követő csúfos
veresége alighanem egy általunk nem is-
mert helyi néphagyomány teátrális meg-
jelenítése.

Szerényebb keretek

A találkozó méretei - és ezt elöljáróban el
kell mondanom - a „legek országában"
valamivel szerényebbek, mint korábban.
Kisebb a részt vevő országok száma,
kevesebb a társulat és a produkció. Két hét
alatt tizenegy külföldi társulat és az USA
nyolc színháza elő-adásában huszonhét
különböző színházi produkció szerepelt.
És ami a résztvevők számánál is inkább
meghatározza egy fesztivál méreteit,
rangját: ezúttal eléggé kevés a nagy hírű
és főként nagy lét-számú, saját hazájában
valóban reprezentatívnak számító
együttes. Több a nemzetközi mezőnyben
most jelentkező vagy hosszabbideje
külföldön turnézó kamara-együttes, egy-
és kétszemélyes társulat. Az adott,
szerényebb kereteken belül azonban az
idén sem szenvedett csorbát a találkozó
internacionalizmusa, sőt in-
terkontinentalizmusa. A műfajilag rend-
kívül változatos, széles skálájú program
három földrész színházművészeinek te-
hetségét dicséri.

Ha egy fesztiváli programban amerikai
balett és svéd avantgárd színház, olasz
improvizációs műsor és ír doku-
mentummontázs követi egymást, rend-
kívül nehéz valamiféle közös nevezőt
találni. Ezt - szervezők helyett - a kritikus
sem teheti meg. Ám ha a tájékoz-tatáshoz
múlhatatlanul szükséges lenne egy
központi gondolat megnevezése, azt
mondanám, hogy az identitás keresése és
felmutatása és az elveszett, meg-gyengült
emberi kapcsolatok helyreállítása az a fő
téma, amely így vagy úgy minden
„zenekar" versenydarabjában fel-hangzott.

Ahhoz, hogy e találkozón előtérbe ke-
rültek a kis létszámú társulatok, nem kell
magyarázat. A nem szakmabeliek számára
is evidens, hogy Baltimore - bár
Washingtontól még egy kurta órányira
sincs - a világszínház térképén mégis-csak
az isten háta mögött van. Igaz, újabban
divat a földrajzi távolságokat
megkérdőjelezni: vajon honnan van
messze egy város, egy földrajzi egység? -
a tapasztalat mégis azt igazolja, hogy a
legnagyobb érdeklődéssel várt nemzet-
közi hírű együttesek többnyire európai

Balek Polívka és Chantal Pollain A királynő és a bolondja című előadásban



honosak, és az utazási költségek egy
másik földrészre a társulat létszámával
arányosan nőnek. Ezúttal azonban és ezt
a fesztivált záró Nyílt fórumon az ITI
USA-beli igazgatója, Martha Coigney
tette szóvá - a világszínházban helyet
kérő latin-amerikai és afrikai szín-ház
sem volt megfelelően képviselve a
találkozón. Tetézi a mindenkori szerve-
zők gondját az is, hogy a világszín-
házban számon tartott „nagyokat" anyagi
és szervezési okokból is sokkal nehe-
zebb ma már megszerezni és meg-fizetni!
-, mint a Nemzetek Színháza
megindulása idején.

A Philippe Arnault rendező és színigaz-
gató által összehívott baltimore-i szer-
vezőbizottság így is imponálóan komoly
munkát végzett. Egy színházi
hagyományokkal alig rendelkező, mind-
össze tíz-tizenkét éves kulturális
fellendülés tapasztalatait magáénak
mondható város először is kiharcolta,
kijárta polgárainak a találkozó
megrendezésének jogát, másodszor is
előteremtette az ITI segítségével az
ahhoz szükséges anyagiakat, nem
kevesebb, mint 1,2 mil l ió dollárt.
Biztosította, hogy a rendező-bizottság
tagjai nagyrészt a helyszínen
ismerkedjenek meg a meghívandó társu-
latokkal és előadásaikkal. Philippe Ar-
nault, a Theatre Project igazgató-rende-
zője, ez a Hemingway-külsejű , korán
megöregedett színházi fenegyerek, min-
denki szerint fáradhatatlannak bizonyult.
Jelen volt szinte minden előadáson, ren-
dezvényen, házigazdája volt a legkü-
lönbözőbb találkozóknak, ugyanakkor
egyetlen nemzetközi premieren sem mu-
lasztotta el, hogy megfelelő propagandát
ne csináljon saját népszerű befogadó
színházának, az európai kultúra
letéteményesének is megismert balti-
more-i Theatre Projectnek.

A válogatás - mint minden válogatás
ezúttal is vitatható volt. De vitathatatlan
az az ügybuzgalom és odaadás, amely a
helybéli színházi embereket és az őket
támogató pár t fogókat és aktivistákat
jellemezte. Bár az USA sajtója is olyan
figyelemmel kísérte volna a Nemzetek
Színházának rendezvényeit , mint amilyet a
program és a baltimore-iak erő-feszítése
megérdemelt volna. Mira Trailović,
amikor például a New York Times
tudósítójának részvételét, kritikai támo-
gatását hiányolta, azt is hozzátette: kár,
hogy az USA nem olyan büszke erre az
észak-amerikai földrészen jórészt amerikai
polgárok és cégek támogatásával, amerikai
társulatok sorának ven

dégjátékával rendezett világeseményre,
mint amilyen lehetne! Mintha figyelmen
kívül hagynák, hogy a Nemzetek Szín-
házának megrendezése is, eseménysoro-
zata is évtizedekre érvényes, értékes erő-
forrása lehet a befogadó ország saját
színházának.

Már a legutóbbi Nemzetek Színházá-
ban, Nancyban is meglepett, hogy a
közönség, ha érdeklődött is egy-egy híre-
sebb társulat bemutatója iránt, koránt-
sem ostromolta meg olyan vehemenciá-
val a színházi pénztárakat, mint ahogy
azt egy magamfajta színházi konjunk-
túrához szokott magyar kritikus elképzel-
né. Baltimore-ban hasonló tapasztalato-
kat szereztem. Holott az egymilliós, ám
az agglomerációval együtt akár kétmil-
liósnak is tekinthető metropolisnak
mindössze három állandó professziona-
lista színháza van, és ezek közül is kettő
befogadó színház. Ezen kívül persze
tucatnyi amatőr, félprofi és félig-

meddig szórakozóhelynek tekinthető din-
ner-theatre is működik a városban. Ezek
azonban korántsem nyújthatnak olyan
élményt, mint amire a fesztiválközönség
joggal számíthat.

Az ember tehát azt hinné, hogy a
szenzációra fogékony baltimore-iak a
nyári holtszezonban tömegesen élnek a
soha vagy csak sokára visszatérő alka-
lommal, hogy saját városukban lát-hatják
India, Japán, Olasz- vagy Svéd-ország
színházi nagyköveteit. Ehelyett csak egy-
egy kivételes alkalommal, például Dario
Fo szólóestjén vagy a japán
Klutaiinnésztránál telt zsúfolásig a
nézőtér, más alkalmakkor jó háznak szá-
mított a hetven-nyolcvan százalékos telí-
tettség. ( l t t említem, hogy Markó Ivánék
előadásain, az Essex College színházának
hatalmas nézőterén minden alkalommal
kis híján telt ház volt.)

A Nemzetek Színháza közönségfogad-
tatásáról, il letve ennek okáról a Balti-

Berl in. Jeruzsálem és a hold (Theatre Pardes)



more Sun kritikusa azt fejtegette, hogy a
város egy évtizeddel ezelőtt még a
partvidék kulturális sivatagjának számított.
Az első nagyobb szabású színházi
rendezvényre csak 1977-ben, az első nem-
zetközi seregszemlére 1981-ben került sor.
A város polgári közönsége köré-ben szinte
csak az utóbbi évtizedben vált szokássá a
színházba járás. A fizetőképes közönség
azonban változatlanul a könnyebb
fajsúlyú, szórakoztató programokhoz
szokott, és ízlésében eléggé konzervatív.
Ugyanakkor a fesztivál kínálata sem tűnt
eléggé vonzónak ah-hoz, hogy megfelelő
propaganda nélkül is azonnal felkeltse az
érdeklődést. Először: hiányoztak a nagy
nevek! Másodszor: hiányzott az a fajta
hírverés, amelyhez az amerikai közönség,
a tévén felnőtt nemzedék régóta
hozzászokott.

Baltimore-ban többen is nehezményez-
ték (nehezményeztük), hogy az idén a
Nemzetek Színháza nem jelentetett meg
olyan album jellegű, reprezentatív prog-
ramfüzetet, amely a kritikusoknak for-
rásmunka, a vendégeknek emlék, a szak-
mának dokumentum lehet. Valójában a
fesztivál egyetlen kommunikációs eszköze
a heti Playbill volt. Ez a mi Pesti
Műsorunkra emlékeztető műsorlapocska
minden számában (újra) közölte a
Nemzetek Színháza résztvevőinek és ve-
zérkarának teljes névsorát, időről időre
nyilatkozatait is. A lapszám gerince
állandó és változatlan maradt, de előadá-
sonként mégis újra meg újra elfogadtam,
hazavittem az ingyen kínált lapot.

Hiszen rendszerint az ide behúzott pót-
oldalak, szórólapok tartalmazták az adott
előadáshoz nélkülözhetetlen infor-
mációkat. A közönség - a helyi lapon
kívül - a Playbillből informálódott a
rendezvény tanácsadóinak és támogatói-
nak névsoráról is. A tanácsadók között
olvashattuk a musicalvilág császárának,
Harold Prince koreográfusnak és a New
York-i La Mamma megteremtőjének,
Ellen Stewartnak a nevét. Mind-ketten
részt vettek a fesztivál idején működő „ITI
egyetem" növendékeinek oktatásában is.

A mecénások divatosabb szóval
sponsorok - listáján a Nemzetközi
Színházi Intézeten kívül állami és magán-
intézmények, bankok, luxusszállodák, ala-
pítványok és baltimore-i notabilitások is
szerepeltek. Meg is lepett, hogy a fesztivál
reprezentatív nyitófogadását is
magánházban - a sílécgyáros milliomos,
Mr. Head kertes, sőt parkos, zöldövezeti
(úszómedencével, teniszpályával,
gyermekjátszótérrel ellátott) többszintes
villájában rendezték. Nem ide tartozik, de
megemlítem: a művészetpártoló mil-
liomos otthonában egy csodálatos Cha-
gall-olajkép és Toulouse-Lautrectől
Miróig, egész sor, múzeumokból is-mert
mesterek műhelyéből kikerült grafika
dokumentálta, hogy Headék nem-csak a
színházra figyelnek. Nagy különbség
azonban, hogy míg a képzőművészet
támogatása manapság a legjobb befek-
tetés, a színházra vagy akár a Nemzetek
Színházára fordított összeg leg-

jobb esetben is csak az adóalapot mér-
sékli. Ez utóbbi viszont rendkívül fontos
tényező. Az adóreform ezért lett a szín-
házi szakmának is belügye. Baltimore-
ban is attól tartanak, hogy ha a reform
mérsékli a kulturális támogatás által kiví-
vott adókedvezményt, elapad vagy csök-
ken a támogatások forrása.

Magyarnak lenni

Magyarnak lenni kivételesen kellemes
volt ezen a fesztiválon. Az ITI elnök-
ségében Lengyel György, az ITI egye-
temén ezúttal két főiskolai rendező-
hallgató (Tímár Béla, a Madách Szín-ház
színésze és Kalmár Péter) képviselték
Magyarországot.

Országunk igazi nagykövete azonban
természetesen Markó Iván és a Győri
Balett volt ezen a találkozón. Szereplé-
sük, és ezt elfogultság nélkül tanúsít-
hatom, a találkozó egyik fénypontjának
számított. Az AICT nemzetközi kritikus-
delegációjának közreadott értékelése is
első helyen emelte ki A csodálatos man-
darin bemutatóját. Szívből sajnáltam,
hogy a Kritikusok Nagydíja, a minden
kommercializmus veszélyét magában
rejtő versenytől idegenkedő szervezők
döntése folytán az idén -- amikor esé-
lyesek lettünk volna - nem került ki-
osztásra. De Markóék elvi-eszmei helye-
zése így is megbecsülendő eredmény,
aminek alighanem nyoma lesz a világ-
sajtóban is.

A találkozó Nyílt Fórumán Andrej
Zurowski lengyel kritikus azt emelte ki,
hogy a győriek előadásában nemcsak
Markó Iván víziója, de filozófiája is
megfogalmazódik. A Nap szerettei meta-
forája, A csodálatos mandarin kortársi
üzenete és a táncosok egyéni arcát is
megőrző társulat kollektív szellemisége -
úgy tetszik -- Baltimore-ban is áttört a
rivaldán.

Ugyanakkor (és ezt Markó a BBC-nek
adott interjúja tolmácsaként és több
külföldi kritikuskolléga önkéntes in-
formátoraként is fájlaltam) megbocsát-
hatatlan hiba volt, hogy a győri társulat
néhány hirtelenében xeroxozott mű-
sorlapon kívül nem rendelkezett semmi-
féle tájékoztató anyaggal, programmal.
Szomorúan forgattam a rangban
Markóékhoz semmiképpen sem hason-
lítható lengyel együttes kiválóan szer-
kesztett - angol nyelvű nemzetközi
sajtószemlét is kínáló - tájékoztató ki-
adványát vagy az indiaiak elegáns, album
formátumú képeskönyvét. Az ilyen
ingyenes vagy akár valutáért árusított

Songok és sorsok (Charabanc együttes)



kiadványok még nemzeti propaganda-
anyagként is megérik a ráfordítást.
Hiányuk viszont bizonyos értelemben
gátolja, korlátozza a művészi teljesítmény
visszhangját is.

A hazai ITI-közponrot dicsérte ugyan
néhány, a premieren rendelkezésre álló
angol nyelvű kiadvány, de nem kell
hozzá újságírónak lenni, hogy valaki rá-
jöjjön: a Győri Balett előadásának szü-
netében a szakmát is, a közönséget is
jobban érdekelte volna a magyar szín-
ház múltjánál és (tavalyi) jelenénél a
győri társulat hétesztendős története,
Markó Iván személye, az együttes hazai
és külföldi szerepléseinek sajtóvissz-
hangja.

Egyszemélyes színház

Az egyszemélyes színház, hazai fogalmak
szerint, általában irodalmi előadó-estet,
illetve monodrámát jelent. Baltimore-ban
a szólószínháznak jóval szélesebb
skálájával találkoztunk. De a mű-faji
változatosság sem változtatott azon, hogy
a „one-man-show" minden eset-ben az
egyéniség megméretése: igazi sikert itt is
csak a nagy egyéniségek arathattak.

A legnagyobbnak a baltimore-i mű-
sorban -- és nemcsak ott -- az olasz író-
rendező, színigazgató, színész és clown,
Dario Fo mutatkozott. Köztudott, hogy a
színházak általában a hazai pályán
nyújtják a legjobb teljesítményt. Én
viszont bevallom, hogy Baltimore-ban
még jobban élveztem a nagy komédiással
való találkozást, mint tavaly Ró-mában.
Ennek egyik oka, hogy Rómában
bebizonyosodott: a társulat teljesítménye
elmarad a mesterétől. A szóló-esten
viszont minden pillanatot Dario Fo
művészete töltött ki. A másik ok már
személyes: olasz nyelvtudás híján a
műsornak rengeteg értéke, verbális hu-
mora elsikkadt számomra. Baltimore-ban
viszont egy színészi vénával, kiváló rit-
musérzékkel is rendelkező tolmács köz
vetített Dario Fo és a közönség között.-
Ahol pedig végképp zavaró lett volna egy
második személy jelenléte, szövege, ott a
képernyőre vetített, tömörített angol
fordítás segítette a hallgatóságot.

Zefirelli korunk utolsó nagy clownjá-
nak nevezte Dario Fót. Ez a besorolás
nem teljesen pontos: Baltimore-ban is
láttuk a mesterség ifjabb évjáratú művé-
szeit. Tény az is, hogy Dario Fo
(tudtommal) nem teremtett egyetlen
szimbolikus tartalmat hordozó figurát,
mint Chaplin vagy Marceau. Ó a
commedia

dell'arte hagyományát folytatva, szerke-
zetét kitágítva komponálta meg a maga
show-műsorait, de ezekben is mind-
végig önmaga, Dario Fo maradt. Jelmez
és maszk nélküli á tvá l tozó művész, aki
gátlás és erőfeszítés nélkül elhiteti ve-
lünk, hogy éhező olasz paraszt, agya-fúrt
angol ügyvéd vagy éppen isten földi
helytartója, Bonifác pápa. Szavakkal és
gesztusokkal képes helyettesíteni egy
egész társulatot, de legfőbb erőssége
mégis a világ dolgaihoz fűzött friss,
személyes kommentárja. Ami persze nem
mindig és nem mindenkinek kellemes.
Nem lehet véletlen, hogy Dario Fo -
ahogy műsorában elmondta évekig hiába
kért beutazási vízumot az USA-ba. Most
már, hogy megjárta Amerikát, a
visszautasításért is hálás Mr. Reagan-
nek: ennek köszönheti, hogy az ameri-
kaiak megérkezésekor nem azt kérdez-
ték, hogy kicsoda az a Dario Fo, ha-nem
azzal fogadták: biztosan nagyon fontos
ember lehet, ha ennyire félünk tőle!

Dario Fo személyiségének varázsa, ez
a megkophatatlan derűs férfibáj, színészi
attributum. Jó látni, hogy a már nem
fiatal komédiás a szemével, kezével,
tartásával is játszik, s bár színpadon
kívül látni a korát, a rivalda előtt tán-
colni, dalolni sem restell. Igazi súlyt
komédiástehetségének azonban első-
sorban az író intellektuális vértezettsége
ad. Dario Fo szövegét nem a poénok
éltetik, hanem a gondolat. Baltimore-ban
bemutatott Buffo misztériuma nem dráma és
nem is show-műsor, inkább aktuális
politikai kompozíció. i\ rutinos
improvizátor szövegében még a napi
hírekhez is kapcsolódik. Ugyanakkor
mondanivalójának lényege időálló:
szemben áll minden olyan erővel, hata-
lommal, amely az ember, az egyén bol-
dogságát gátolja. Olasz létére meglepő

merészséggel gúnyolja az egyházat, sőt
a pápát is, ám főként a vallási hipok-
rízist. Iróniája sajátos - egyéni és nem-
zeti - öniróniával párosul. Óriási sikert
aratott Dario Fónak az alkalomhoz
kiválóan illő nyelvi paródiája, a nem
létező „Gramellot" nyelven előadott,
mindenki számára érthető halandzsa-
monológ.

Dario Fo háromórás műsora alatt
egyszer-egyszer azért érződött: talán ha
a mester csak írója lenne saját színhá-
zának, nem dramaturgja, színésze, ren-
dezője és vezetője is -- nagyobb szerepet
kaphatott volna a próbák során a
szerkesztői olló. Némi kurtítás, tömörí-
tés pedig bizonyára javára szolgált volna
a produkciónak.

Ez a sejtésem meggyőződéssé szilár-
dult, s néha már-már bosszúsággá kese-
redett Dario Fo feleségének, Franca Ra-
ménak terjengős asszonyi monológokból
komponált szólóestjén. Franca Rame
nemcsak férje színházának vezető szí-
nésznője, de (bemutatott műsorának ta-
núsága szerint is) a nők ügyének harcos
szószólója. Feminista a feminizmus
túlzásai nélkül, nőpárti, de anélkül, hogy
gyűlölné, elutasítaná vagy akár csak
sértené is a szeretett férfiakat. Egy-
személyes drámái feszülő indulatokból
fakadó vádiratok. Teljes műsora (ami
egyébként egy tizenkét monológból ál-ló
sorozat része) a személyes vallomások és
szociográfiai hitelességű dokumentu-
mok, valamint melodramatikusan fogal-
mazott, agyonkoptatott közhelyek kok-
télja.

Szó sincs róla, Franca Rame is kiváló,
rutinos színésznő; kellemesen, könnye-
dén cseveg, és ugyanakkor érzelmeit,
fájdalmát nagy elhitetőerővel mutatja
fel. Van humora, öniróniája, és képes a
tragikus felhangok természetes ki-
fejezésére. Az agyonterhelt dolgozó nő
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hajnali hajszáját, az egész napját ma-
gányban töltő háziasszonynak az üres-
séggel vívott küzdelmét, az abortuszra
kényszerülő anya megalázó kiszolgálta-
tottságát széles skálán tolmácsolja. Ám
ahogy a köznapi igazságokat felsorakoz-
tató monológokból hiányzik a dráma,
Franca Rame színpadi tudásából, ru-
tinjából is hiányzik az egész estét betöltő
színészegyéniség elengedhetetlen szug-
gesztivitása.

Dario Fo a közönség meggyőzésére,
Franca Rame pedig a megindítására
törekedett, míg az amerikai Freddie
Curchack pályafutásának hetedik szóló-
estjével inkább provokálni akarta a néző-
ket. Freddie, ahogy Amerika-szerte ne-
vezik, színpadra lépése előtt már az elő-
csarnokban szóba elegyedett a várako-
zókkal, frappáns, merész, sőt kihívó kér-
désekkel cserkészte be a nézőtérre tartó
vendégeit, majd a színpadra érve sorra
„kiadta" ismeretlen partnereit. Ily módon a
kontaktusnak egészen sajátos formáját
hozta létre: különös lélektani kísérlete által
egyszer csak nem szolgája, hanem bírója
lett a maga közönségének. S hogy ne
maradjon az ezerfejű ellenében magányos,
személyes fölényét is megsokszorozta
művészi és technikai eszközök-kel:
szólóesten még soha nem látott
eszköztárral, technikai, akusztikai és vi-
zuális trükkökkel, maszkokkal, jelme-
zekkel és magnóra vett géphanggal.

A színészi szerepkörét szólószínházzá
tágító amerikai művész ugyanolyan lelkes
híve és mestere is az improvizációnak,
mint Dario Fo, csakhogy nem rendelkezik
írói erényekkel. A műsorát követő
információs beszélgetésen ugyan még
bonyolult, misztikumba haj-ló
filozófiájáról is vallott, de produkciója
nem a gondolkodó, hanem a színész
képességeiről adott számot. Ezekről
azonban nagyon is meggyőzően! Freddie
profizmusa minden gesztusában meg-
mutatkozik. Mozgáskultúrája, kontaktus-
teremtő készsége, átváltozó- és utánzó-
művészete egyaránt lenyűgöző. Mind-
ezekkel közönségét már az első félórában
meghódítja. A másodikban azonban
lassanként kiderül, hogy az eszközök
ismétlődnek, s a sok-sok trükk, a feltu-
pírozott játék - eszközből céllá lett. Mert
Freddie Curchack tisztességes, humánus
mondanivalója - a manipuláció és a
kiszolgáltatottság elleni tiltakozás, az élet
igazi értékeinek emberhez méltó
rangsorolása - nem a szürreális
látványeffektusokban, árnyképekben jut
kifejezésre. A színész látványszínháza,
nyilván

a szöveg közhelyessége következtében,
lassanként el-elszakad attól, aminek
kimondását pedig - nyilatkozatai szerint -
oly fontosnak érzi.

A látvány és a gondolat, a játék és az
üzenet szerves és harmonikus egysége
csak a csehszlovák Bolek Polívka
színházában valósult meg maradéktalanul.
A királynő és a bolondja látszólag ártatlan
mese: tanmese a hatalomnak
kiszolgáltatott művész sorsáról, a minden
magányos alkotóra leselkedő veszélyekről.
Ez még a szövegben is benne van. Ám aki
a Polívka és a hozzá tartozó Chantal
Pollain francia színésznő által előadott,
kevéssé verbális dráma lényegéig hatol, az
megérzi a mondanivaló egyetemességét,
azt, hogy az emberi méltóság védelme a
téma.

A történet szerint az udvari bolondot
sorsa mindenkor arra ítéli, hogy kedvétől,
hangulatától függetlenül, fogfájósan,
betegen vagy nekikeseredetten is játsszon,
gazdája akarata szerint mókázzon. Ki van
téve parancsolója szeszélyeinek és a
hatalom csábításának is. Egyaránt
fenyegeti az ostor és a manipuláció, a
Júdás-pénz. A filozofikus ko-
médialényegét, mely a művész személyes,
lírai vallomása, Polívka egyszerre több sí-
kon és sokféle eszközzel tolmácsolja.
Karinthy Cirkuszának hőse minden ar-
tistabravúrjával, lélegzetelállító merészsé-
gével, hegedűjátékához teremti meg a
feltételeket. Polívka rögtönzései, tréfái,
poénokat összefűző konferansziészövegei,
a középkori történetet tudatosan idézőjelbe
helyező anakronisztikus játék-mozzanatai
- a filozófus költő vallomását keretezik. E
paradox szituáció ma már magában hordja
a nagyképűség, a lilaság veszélyét is.
Polívka azonban isten-áldotta humorával,
iróniájával és öniróniájával még ezt is
elkerüli. Szuggesztív játéka alighanem
minden nyelven áttörte volna a korlátokat.
De sikeréhez kétségtelenül hozzájárult,
hogy szerepét ő maga angolul, partnere
pedig franciául tolmácsolta. A furcsa páros
látszólagos könnyedsége mögött érződik a
nagyon is kidolgozott tudatosság és az
előre végig-gondolt, talán még variációkra
is megtervezett, hatásos improvizáció.

Két ember színháza, különösen, ha
kettőjük közül az egyik zseniális, teljes és
komplex színházi élményt adhat. Ez
azonban nem jelenti azt, hogy a két-
három-öt tagú, még kamaraegyüttesnek
sem nagyon nevezhető színházi társulások
teljesítményben, rangban minden-kor
versenyezhetnének a nagyobb létszá

mú, teljes társulatokkal. Nem lehet vélet-
len, hogy a legtöbb miniegyüttes saját
színházi műfaj kialakításával kísérletezik.
Az első vagy legalábbis baltimore-i
tapasztalatom szerint a leggyakoribb állo-
más ezen az úton valamiféle zenés doku-
mentummontázs kialakítása. A műfaji je-
gyeket az útkeresők rendszerint Brechttől
lesték el: nagyon sok a song, a
dialógusokat tarkító énekbetét. De a
brechti forma még nem jelent brechti
tartalmat, még kevésbé színvonalat!

A legérdekesebb dokumentummontázs a
San Franciscó-i híres utazó zsidó-színház
utódában, a Theater Pardesban született.
A produkció címe: Berlin, Jeruzsálem és a
hold. A bizarr cégér már sejteti: a
városnevek történelmi korszakokat,
eseményeket is idéznek. Csak a hold
említése nem sugall semmit. Azaz mégis:
ebből sejthető, hogy az antifasiszta sztorit
átlengi, színezi a szerelem. A hősök
története akár egy többkötetes regény
szinopszisa is lehetne: a korokat és
helyszíneket mindenkor az előadott
songok kerekítik a dialógusok mögé.
Dramaturgiai trouvaille, hogy a történet
nem reked meg a fasizmus ütötte sebek
felmutatásánál; a játék igazi témája a
Berlinben elvesztett és Jeruzsálemben is
reménytelenül keresett zsidó-német iden-
titás. A brechti eszközök célja ezúttal nem
az elidegenítés, hanem az érzelmi hatás: a
második világháború poklát, a
menekülést, a holocaustot csak távolról,
könyvekből, filmekből ismerő közönség
megrendítése. Csakhogy ehhez a történet,
a színész-író szerelmespár fordulatos
históriája túlságosan lekerekített, az
identitásdráma pedig nem elég mély. A
három közreműködő színész közül igazán
csak egynek hiszem el, hogy testben vagy
lélekben végigjárta a poklok útját.

Ha nem is drámaibbnak, mégis hitele-
sebbnek tűnt az a másik társadalmi
látlelet, amit az északír Charabanc társulat
hozott el Észak-Amerikába. A Charabanc
hagyományok nélküli sajátos társulat:
még tíz éve sincs, hogy öt, sorsával,
szerepeivel elégedetlen dublini és belfasti
színésznő összefogott, hogy ön-álló
színházat teremtsen. Műsorukon általában
nem drámák, hanem saját feldolgozású,
megzenésített kompozíciók szerepelnek.
Az Arany az utcán - amit szabad fordításban
inkább Aranyásóknak mondanék - Írország
legsúlyosabb szociális problémáját, a
kényszerű emigrációt állítja
reflektorfénybe. Az 1912-ben, 1950-ben
és 1985-ben játszódó három tör-



ténet három dramatizált riport, amelynek
azonban különös drámaiságot kölcsönöz a
probléma feszítőerején kívül a jellemek és
helyzetek eredetisége, a személyes
összeütközések intenzitása. A játék
hőfoka voltaképpen magasabb, mint
szakmai színvonala: a Charabanc egye-lőre
hivatásos művészek hivatott amatőr
együttesének tűnt, és éppen ezért, bár
rokonszenvet ébresztett, nem aratott
túlságosan nagy sikert. Mert a szándék, a
színésznők indulata vonzón tisztességes,
és a dokumentumokból szerkesztett
történet is mindvégig leköti figyelmünket,
a songok előadása tehetségre vall, mégis, a
Nemzetek Színházában ennél kiérleltebb
produkciókra, igényesebb színházi
teljesítményekre szomjazunk.

A jelesebb előadásokról mindig könnyű
volt megtudni, hogy ki hívta meg, ki
ajánlotta a fesztiválra. De örök titok
marad például, hogy kinek köszönhetjük a
Mansamentet, a brazilok kétszemélyes
bábszínházát, amely (véleményem szerint)
talán csak a békéscsabai bábfesztiválon
ébresztett volna igazi érdeklődést. Ez nem
irónia, hanem tapasztalat! Biztos vagyok
benne, hogy Rachel és Marcos Caetano
Ribas pályatársait nagyon is érdekelte
volna, hogy vajon járható-e az az út,
melyen ők ketten el-indultak: érdemes-e
nyílt színen, esz-közök, drótok nélkül,
csak kézzel mozgatni a bábukat, fekete
trikóba bújva a színpadon lopakodni
ahhoz, hogy a maguk készítette két figura
örökös pár-beszédéből dráma alakuljon ki.
A technikai bravúrok korszakában
bizonyára megvan ennek a szándékolt
egyszerűség-nek, naivitásnak is a varázsa.
Ámde a nemzeti és vallási mitológia
terjengős és szimpla történetei ebben a
szinte mindenfajta költői áttételt
nélkülöző , bábos változatban
megmaradtak valami-féle néprajzi
produkció szintjén. A közönséget ez a
színházpótlék is megosztotta: néhányan,
igaz, kevesen, rajongva tapsoltak, a
többség azonban - s ezúttal magamat is
közéjük sorolom - enyhén unatkozott.

Régi és új drámák

Álig hihető, de a műsornaptárral igazol-
hatom: legkevesebbet drámát láttunk
Baltimore-ban. Szinte teljesen hiányoztak
például a klasszikusok, Szophoklésztól
Shakespeare-ig és Shaw-ig. Pontosabban,
láttunk egy görög drámafantáziát, a nagy
hírű, világot járt togói japán Suzuki
Társulat előadásában, de ez a különös

Klütaimnésztra sokkal japánabb annál,
semmint hogy görögnek, bizarrabb, mo-
dernebb, semmint hogy klasszikusnak mi-
nősítsük. Az előadásban - amennyire meg
tudtam ítélni jelen van Aiszkhülosz,
Szophoklész és Euripidész is, de az
Atreusz-ház tagjainak tragédiáját ,
Tadashi Suzuki nyilatkozata szerint is,
csak kiindulópontnak tartotta ahhoz a
kortársi drámához, amelyben a jelen
emberének valóságos és intellektuális
izolálódásáról, a hagyományos család-
modell felbomlásáról vall. A görög lélek
harmóniája, sőt a görög tragédia fensége
is szemmel láthatóan idegen a másfajta
hagyományokon felnőtt, hatalmas
energiákat robbantó és lefojtó szí-
nészektő l. A társulat tagjai - egyetlen
kivétellel - szinte csak a hihetetlen ér-
zelmi intenzitással játszó, csupa szenve-
dély Kavoko Shiraishinak statisztálnak. A
kivétel: a társulat egyetlen n e m japán

művésze, az amerikai Tom Hewitt, aki-
nek angol nyelven megszólaltatott Oresz-
tésze - az idegen nyelvű közönség előtt

bizonyos értelemben a narrátor szere-
pét is betölti. Az előadás nagyvonalúbb
és szuggesztívebb is volt annál, semmint
hogy a rendezőnek valóban szüksége lett
volna a modernség hangsúlyozott kül-
sőségeire, írógépre vagy a Marlboro
cigaretta reklámaira. Már-már arra kel-
lett gondolnom, hogy ezeket a rekvi-
zitumokat a hazájában és a világszínház-
ban is nagyra értékelt rendező csak az
egzotikumokat és fogódzót is kereső
külföldiek kedvéért iktatta az előadásba.

Különös átalakuláson ment keresztül
az az élő klasszikus is, akinek művét a
svéd Jordcircus tolmácsolta Baltimore-
ban. Ezúttal, megvallom, én nemcsak a
produkciót, de a darabválasztást is
megkérdőjeleznem. Gabriel García
Marquez Száz év magánya kétségkívül
remek-

A gyönyörök kertje (Martha Clarke táncszínháza)



mű, de a benne hömpölygő történet
méretével, szövevényes szálainak ka-
nyargásával még a regény kereteit is szinte
szétfeszíti. Prózai eposz, sorsenciklopédia
és nemzeti legendafüzér fonódik itt össze,
de mindez a lehető legtávolabb van a
drámától! Még filmre is könnyebben el
tudnám képzelni a Száz év magány világát,
történetét, mint színpadra. De a
meghökkentés szándékát is tisztelni illik.
Hiszen a hazai és külföldi fiatalokból,
autodidakta és képzett színészekből
szervezett fiatal társulat nagyon is magasra
helyezte önmaga előtt a mércét. Vér és
pezsgő című, angolul prezentált
adaptációjuk amatőr lelkesedésről és profi
mozgás-, illetve játék-kultúráról
tanúskodott. Az együttes rengeteg ötlettel,
iróniával tolmácsolta a mesét, illetve
annak néhány kiragadott szálát. Állítólag
szerepe volt a játékban az improvizációnak
is, ezt azonban, úgy látszik, olyan tökélyre
emelték, hogy minden gesztus, minden
mozdulat megtervezettnek tűnt. Nem is lett
volna semmi baj a színpadon, ha nem
Marquez lobogója alatt folyik a játék. Mert
a remekmű pátosza, poézise és szürrealiz-
musának varázsa menthetetlenül elsikkadt.
Igaz, ebben az egyidejűleg több szerepet is
megjelenítő robbanékony és erős színekkel
karikírozó fiatal színészek személy szerint
is, kollektívan is ártatlanok. Az adaptáció
szegényítette el a témát, hangolta át a
szürrealista atmoszférát némileg abszurd,
groteszk jelenet-sorra, s a rendező felelős
azért, hogy még a tragikomikus jelenetek
is többnyire komikusra egyszerűsödtek. A
mű filozófiájából voltaképpen annyi
maradt meg, amennyi az abszurd drámák
történetébe (felszínére!) elfér.

Amikor egy Marquezt személyesen is
jól ismerő, Baltimore-ban vendégeskedő
chilei írótól megkérdeztem, hogy vajon
mit szólna a Száz év magány írója ehhez az
előadáshoz, a kérdezett elmosolyodott, és
azt felelte: Marquez nagyon is tudja, hogy
hány európai alkotást hamisítottak meg,
torzítottak el nálunk, akár a legjobb
szándékkal Latin-Amerikában, tehát
bölcsen viselné el műve ifjúsági kiadását a
színpadon. Es biztos, hogy nem haragudna
a svédek bosszújáért.

Nemzetközi fesztiválon a rendkívüliség,
a meghökkentés szándéka magától
értetődik. A világszínház piacán, külö-
nösen mostanában, és különösen külföl-
dön, nincs különlegesebb, nehezebben el-
adható áru a hagyományos előadásnál.
Ezért vette a közönség is, a szakma is

csodálkozva tudomásul, hogy a szófiai
Nemzeti Színház a szovjet Alekszander
Galin Retro című drámájával szerepelt a
Nemzetek Színházában. A Szovjetunió-
szerte nagy feltűnést keltett, napjainkban
játszódó, érzelmes és elgondolkodtató
komédia a csehovi dramaturgián
nevelkedett szerző lírai játéka, a szélső-
ségektől bölcsen tartózkodó, nagyon is
aktuális tragikomédia, amelynek csak
színhelye, világa orosz, témája - a felesle-
gesség tudata, a régi értékek devalvá-
lódása, az emberi kapcsolatok válsága -
nagyon is egyetemes.

A nyugdíjas kurszki bádogos szomorú
komédiájának egy-egy színe, figurája
Örkény Macskajátékát is idézi. A magányos
hős számára családilag kiszemelt, hirdetés
alapján toborzott három feleség-jelölt,
három teljes emberi sorsot sűrít a maga
jelenetébe. Galin darabja nem korszakos
alkotás, de friss és hiteles emberi
dokumentum, és nem utolsósorban
nagyszerű szerepeket kínál a színészeknek.
Értékét, varázsát azonban első-sorban a
dialógusok hordozzák. Éppen ezért volt
meglepő, hogy a szófiai Nemzeti Színház
előadását a bolgár nyelven mit sem értő
amerikai ITI-igazgató, Martha Coigney
választotta a fesztivál-ra. Es merészsége
voltaképpen igazolódott: a szovjet darab
cselekményéről jobbára csak a
szinopszisból informálódó közönség
figyelmes és kitartó érdeklődéssel,
érzékenységgel fogadta és figyel-te a
szövegcentrikus, realista előadást, és
hálásan tapsolt a mesterség hagyományát
és titkait kiválóan ismerő bolgár
színészeknek.

Műfajok és művészetek keresztútján

A világszerte hódító neokonzervatív hul-
lám egyelőre nem minden színházat ért el.
Különösen a fesztiválok műsorrendjén
változatlanul nagy súllyal vannak jelen a
sikerült és sikerületlen posztavantgárd
kísérletek. Az egyik út, amerre - évtizedek
óta - viszonylag sokan indulnak el, a
műfaji diszciplínák és skatulyák felrúgása,
a művészetek közt fellazuló válaszfalakat
ledöntő komplexitás.

A sikeres vállalkozások mellől vi-
szonylag hamar lekopik az érdemként
használt, mentséget kínáló kísérlet. A bal-
timore-i születésű, kiváló Martha Clarke
táncszínháza már nemzetközileg is elis-
mert eredmény. Ezúttal a város szülötte
egy sajátos, képzőművészeti ihletésű
tánckompozícióval, A gyönyörök kert-jével
bizonyított,

Az előadás első perceiben gomolygó,
tömjénillatú és mégis fojtogató füst
egyszerre fenyegette érzékszervünket és
jó ízlésünket. A nálunk is oly divatos
fogás - bennem legalábbis - ellenérzést,
bizalmatlanságot ébresztett. De azután,
ahogy a levegő és a látvány feltisztult,
egyre érzékletesebb lett a színpadon a
kompozíciót ihlető Hieronymus Bosch
képvilága. Világossá válik, hogy Martha
Clarke nem élőképet jelenít meg a szín-
padon; s nem is csupán a festői látványt,
hanem az ihlető gondolatot teremti újjá,
mindenekelőtt az emberi testek
megjelenítése, megvilágítása és fantá-
ziadús mozgatása által.

Ádám és Éva kapcsolatának naiv eroti-
kája, az erények égi harmóniája, az
emberi kiszolgáltatottság, a bűnöket fe-
nyegető megtorlás szörnyűsége, a tánc és
a zene eszközével egyszerre ébreszt
költői, festői és drámai hatást. A szín-pad
és a nézőtér között szinte megszűnik a
válaszfal: a táncegyüttes bejátssza - sőt
káprázatos könnyedséggel „be-repüli" - a
hatalmas terem teljes légterét. Mintha
megelevenednének nem is a csodák,
hanem a víziók! Martha Clarke poétikus
színháza technika dolgában sem marad el
a leggazdagabb együttesektől. De amivel
megragad, az több, mint technika: fantázia
és a mozgás költészete. És még egy
egészen ritka erény: A gyönyörök kertje
egyetlen perccel sem hosszabb, mint
amennyit a színpadi mű gondolata és
formája megkövetel.

A festmény után következzék a festő: a
New York-i Shaliko társulat A sárga
házról, Van Gogh életéről prezentált
valamiféle színházi kompozíciót. A szerző
és a rendező ezúttal is azonos személy:
Leonardo Shapiro. S a produkció
fémjelzésére ott szerepel az is, hogy ere-
detileg a La Mamma színház műhely-
munkája alapján készült, sőt készül. Csak
az előadás után jutott eszembe, hogy
bizony nem ártott ez a program-füzetben
közzétett mentség: a születő (de
mindenesetre már közönség előtt, pénzért
játszott) kompozíció az a fajta kísérlet,
amely nem sok eredeti eredménnyel
kecsegtet.

Mert attól, hogy a XIX. századi han-
gulatú és berendezésű nagyteremben csu-
pa vastraverz, fémállvány és emelvény
jelzi a modernséget, attól, hogy a nézők
körbeülik a színpadot, és előttük, mögöt-
tük, sőt fölöttük is zajlik a játék, még nem
győzött a modern színház. Ha egyet-len
Van Gogh helyett három mozog, ágál, fest
és őrjöng a színen, még nem



érezzük a zseni jelenlétét, szellemi sugár-
zását. Sőt, ellenkezőleg, a dráma mintha
ezzel a láthatóvá tett skizofréniával meg is
kérdőjelezné a zseni személyiségé-nek
egyszeriségét. A sikeres életrajzi
bestsellereknek az ismeretterjesztő kiad-
ványokkal megegyező szinopszisa a kro-
nológia felborítása által, szerepekre
tagolva sem válik irodalommá. Shapiro
részben Van Gogh leveleiből szerkesztett
drámájának a legnagyobb hibája, hogy
nem írták meg: Van Gogh életének drámai
és idegborzoló momentumai, közismert
fordulatai mögül ki kellett volna ásni, meg
kellett volna formálni a drámát.

A rendező Shapiro mintha csak érezte
volna a darab gyengeségét, mindent be-
dobott a játékba, és ezer ötlettel, főleg az
ismert Van Gogh-képekről kopírozott
vizuális kompozíciókkal próbálta
feltupírozni a darab egyes jeleneteit, és
nem is mindig eredménytelenül. Van
Gogh és Gauguin barátsága, Van Gogh-
nak a hatalommal szemben való kiszol-
gáltatottsága, nyomorúsága, betegsége
néhány jelenetben, ha nem is megrendítő,
de legalább sokkoló. A gyötrelmes el-
megyógyintézeti vizsgálat, a kihallgatás
kegyetlenebb annál, semmint hogy a néző
közömbös maradjon. Akire viszont még
ez sem hat, az nem mindig tudta
visszatartani a nézőtéren a nevetését.

A dráma és a rendezés színvonalát csak
a három Van Gogh színészi játéka haladta
meg. Az „igazi" festőt idéző színész
lobogó és meggyötrött tekintetéből szinte
többet kaptunk a Van Gogh-i tragédiából,
mint a Shaliko együttes egész
produkciójából.

Esztendők óta bérelt helye van a nem-
zetközi seregszemléken a lengyel szín-
háznak. Az európai és amerikai turnéján is
sikerrel szereplő Gardzience társulat
ezúttal a lengyel folklór és mitológia
kincseiből készített a nemzetközi piacon
jól eladható, színvonalas produkciót.

Remekül választották, alakították ki az
előadás körülményeit is: a Gardzience
nem színházban, hanem templomban ját-
szott, a nézők az előadás kezdetéig egy
silány kivitelű, de annál gazdagabb tar-
talmú tájékoztató füzetből készülhettek
fel a rájuk váró élményre. Majd szokatlan,
szinte rituális körülmények között történt
a „bevonulás" is. De még mindig nem
kezdődött meg a színház. A Gyülekezés -
az előadás első része, a lengyel népi rituálé
szerint zajlik. Észre sem vesszük, és már
részesei vagyunk a

szertartásnak. Gyertyafény mellett a föld-
re telepedtünk a templom alagsorában, és
a misztikus hangulatban gépzene és
eleven kórus is keretezte az egyszerre két
vászonra vetített látványt. A múlt és a
jelen képei peregnek : előttünk a szépséges
és a mostoha lengyel táj és a sor-sokat
hordozó, barázdált arcok premier planja.
A narrátor angol szövege által mind
belekapcsolódunk, belesodródunk a mai
lengyel falvakban is még fellelhető ősi
szertartásokba. A társulat tagjai által tíz év
alatt összegyűjtött fotódokumentáció, a
népi ihletésű zenekísérettel

együtt talán túlságosan is magasra csigázta
a várakozásunkat.

Az igazi előadás, Avvakum főesperes-
nek a templomban celebrált története,
legendák övezte életrajza és mártíriuma
azonban nem igazi tragédia, csak annak
vázlata. A megíratlan, de indulatokban
sistergő összecsapásban a legfontosabb az
erők, szenvedélyek, hitek és parancsok
kavalkádja, mérkőzése, ami a színpadon a
sorsok és testek sokszor ki-próbált
konfrontációjában jelenik meg. Amit
látunk, nem más, mint a Grotowskin
felnőtt amatőrszínház professzionalis-

Vér és pezsgő (a Jordcircus Száz év magány-adaptációja)



ta show-műsora. Lobognak a gyertyák,
fel-felcsapnak a szenvedélyek, a tűz fe-
nyeget, és a megkínzottak kiáltása a
velőkig hat. A hitéért halni kész hős
meghurcoltatása és mártíriuma éppen
olyan, mint amilyennek az ilyenfajta,
sokkolónak szánt színházban lennie kell.

A fiatal színészek kidolgozott testéről
valóban ömlik a verejték. Égő tekinte-
tükön, fékezhetetlen gesztusaikon is lát-
szik, hogy ők valóban eksztatikus álla-
potba jutottak. Csakhogy ez a felfokozott,
emocionális állapot, az őszintén át-élt
megrendülés megrekedt a játszó
személyek körében, és nem nagyon ke-
rítette hatalmába a közönséget. A meg-
hökkentően, kurtán-furcsán véget ért
templomi játék után többedmagammal
töprengtem rajta: mi lehet a magyarázata
annak, hogy ezúttal a Grotowskiért
hajdan lelkesedők és az amatőrszínházban
is oly sok élményt találó nézők nagyobbik
része is kívül maradt a drámán. Csak
találgatni mertem, hogy talán az ismétlés
koptatta konvencióvá a színházat hajdan
forradalmasító eszközöket, vagy a
közreműködők tehetsége, egyénisége nem
elég szuggesztív ahhoz, hogy a
közönségre kényszerítse a maga
lélekállapotát. Bár az sem lehetetlen,
hogy a hiba a mi készülékünkben volt:
egy naivabb, járatlanabb közép-európai
közönség talán készségesebben követte
volna a Gardzience tagjait a mennybe és a
pokolba is.

Különös kontrasztként ide kívánkozik
az a baltimore-i élményem, ami el-
mesélve még halvány visszfénye sem le-
het a megélt színháznak, és aminek lénye-
ge, kulcsa egyetlen név: Ellen Stewart.

Előre kell bocsátanom, hogy sajnos
egyetlen produkcióját sem láttam az
immáron legendás La Mammának. Má-
sodlagos információkból tudom azt is,

hogy a társulatot megteremtő és mozgató
nagyszerű fekete színésznő sokak
szemében túljutott a fénykorán, ellen-
ségei szerint sokkal jobb menedzser, mint
rendező. Az ITI baltimore-i egyetemén is
hallatszottak az általa vezetett
műhelymunkával szemben ellenvetések,
ellenérvek, a tanár-rendező maximaliz-
musát kikezdő tiltakozások. Mindennek
megítélésére semmiképpen nem érzem
magam illetékesnek.

Én csak azt tudom, hogy a fesztivál
utolsó előtti napján elterjedt a hír: Ellen
Stewart műsoron kívüli előadást rendez
az egyetem hallgatóival és saját, New
York-i stúdiójának meghívott növendé-
keivel valahol az isten háta mögött, a
természetben. Amíg a taxi órája ketye-
gett, elátkoztam Ellen Stewart ötletét.
Amikor a dombos, fás ősparkban duz-
zasztott vízesést megpillantottam, meg-
bocsátottam: a Robert E. Lee park festői
környezete szebb volt minden tervezett
kulisszánál.

Azután megjelent az idősen is impo-
záns, párductermetű fekete színésznő,
őszülő haja rengeteg apró fonatban,
sportos öltözékével kiáltó ellentétben
lévő csörgő ékszerekkel, s nyomában
érkezett a csapat. A két stúdió szőke,
barna, indián és néger tagjai, fiúk és
lányok, akik látható áhítattal csüggtek a
mesteren.

A „dráma", ami előadásra került, csak
idézőjelben az. A b a r á t é s a h ó h é r l á n y a

Ambrose Bierce, XIX. századi amerikai
regényíró novellájának adaptációja, za-
varos, romantikus mese, amelyben akasz-
tástól a megerőszakolásig, a földi és síron
túli szerelemtől a csalárd bírósági
tárgyalásig minden (és mindennek az el-
lenkezője) megesik. A szerepek - váz-
latok, a színészek - igyekvő növendékek,
s a rendező majdnem minden kon-
vencionális eszközről lemondott. Csak a

jelzésszerű jelmezek segítenek
valamennyire a történet
megelevenítésében, meg-jelenítésében,
illetve nekünk a fordulatok követésében.

Miért vallom, hogy mégis élmény volt
ez a szombat délután? Azért, mert tanúi
lehettünk ezúttal valóban a születésnek:
egy soha nem volt, inkább csak
megálmodott, előkészített produkció, egy
kollektív színházi alkotás létrejöttének.
Ellen Stewart legfrappánsabb ötlete az
volt, hogy nem színpadra, hanem tucatnyi
helyre, más és más környezetbe
komponálta, rögtönözte a játékot. Harsány
hívó szavára, de néha csak intésé-re,
követték őt nemcsak a társulat tagjai, de
azok is, akik közönségnek szegődtek. Hol
sétálva, hol futva, tapsolva vagy messziről
hallgatózva követtük valamennyien a
színészek csapatát, és Ellen Stewart
intésére hol körülültük, hol körülálltuk a
szereplőket. A mi népesebb táborunk
eleven részévé lett a sztorinak és a
színpadnak is. Voltak, akik azt állították,
Ellen Stewart hangos szavával,
ellentmondást nem tűrő gesztusaival
manipulált bennünket. Én inkább azt
éreztem, hogy a természetbe költöztetett,
hihetetlenül változatos játék részeseiként
beavatott egy titokba. A szervezett és
rögtönzött játék kombinációjának
tanúiként részesei lehettünk egyfajta
színházi szuggesztiónak. Egy színház
születésének, ami biztos, hogy nem fog-ja
megváltani Tháliát, de a múzsának olyan
nyári kalandja, amiért sem a részt-
vevőknek, sem a tanúknak nem kell utólag
sem szégyenkezniök.

Szólhatnék még rövidebben-hosszabban
egész sor Baltimore-ban látott elő-adásról -
látványos indiai melodrámáról és gospel
jellegű fekete színházról -, de a hasábok
befogadóképessége és az olvasó türelme is
véges. Biztos vagyok ben-ne, hogy a
kimagasló teljesítményekben nem
bővelkedő, de látókörtágító, gazdag
nemzetközi seregszemle nem egy
tapasztalata máskor és más összefüggés-
ben még előkerül, akár a SZÍNHÁZ
cikkeiben is.

Az első észak-amerikai földrészen ren-
dezett Nemzetek Színháza nem nyitott új
lapot sem a színház, sem a feszti-válok
történetében. De megőrizte a törekvések
folyamatosságát, és újra bizonyította a
nemzetek közötti megértést szolgáló
színházi találkozók gondolatának és
intézményének életképességét.

A punei Akadémiai Színház Indiából



METZ KATALIN

Változatok
a donquijotizmusra

Holland Fesztivál '86

Miután kifütyülték saját hazájában, fre-
netikus sikert aratott a Holland Fesztivál
székhelyén. Amszterdam viharos tapssal
ünnepelte Ruth Berghaus merő-ben
újszerű Mozart-rendezését (Frankfurti
Opera: Szöktetés a szerájból). A bukott,
elutasított avantgárd megdicsőülése -•
korántsem szokatlan jelenség a nagy
múltú holland seregszemle történetében.
Itt estek át a tűzkeresztségen ma már
kikezdhetetlen nevek, tekintélyek,
Váratlan eseményekkel az idei rendez-
vény is szolgált. A látottak nyomán ugyan
bajosan vázolhatnánk föl az európai
avantgárd térképét. Talán azért is, mert a
műsorrend túlontúl tarkának bizonyult. A
fesztivál egy híján negyvenedik
alkalommal összesereglő vendég-
színházai - mintha csak a sors szeszélye
és nem egy zsűri válogatta volna -, mi-
nőség, műfaj és szellem dolgában igen-
csak eltérő produkciókkal léptek föl a
négyhetes játékszemlén. A korábbi igény,
az egymásból sarjadó, egymást
keresztező, egymással feleselő, tengernyi
törekvés fölsorakoztatása hovatovább hiú
ábrándnak bizonyult. Életképesnek
pusztán a „szemelgetés" módszere ta-
láltatott, az avantgárd művészet (tánc,
zene, plasztika, mí több, video) új hatá-
sainak csaknem ötletszerű számbavétele a
legeredetibbnek ítélt alkotások képvise-
letében. Utóbb pedig egy-egy ország friss
látásmódra valló produkcióinak
seregszemléje. Az olasz, latin-amerikai
stb. művészet után, az idei fesztivál a
francia kultúra hírnökeit vezette a kö-
zönség elé (a svéd, belga, német, angol,
sőt arab-török együttesek alkalmi társa-
ságában).

A megítélés meglehetősen viszonyla-
gosnak mondható: egyik-másik társulat
jócskán túlnőtte már avantgárd ifjú-korát,
s ma már beérett-beérkezett „demi-
conservatif"-ként jegyzik a szakmában;
mások, ezzel szemben, bizonytalan
mondanivalóval, alig bontakozó
művészetszemlélettel, ám annál vehe-
mensebb ambíciókkal ostromolják az
avantgárdnak vélt szellemi légvárakat. A
maratoni fesztiválokon edzett, gya-
korlott néző-kritikus-hírlapíró türelme

végül is meghozta jutalmát: időnként
igazi remeklések szemtanúja lehetett.

Közülük való volt a frankfurtiak
minden ízében eredeti Szöktetés a
szerájból-produkciója. Ruth Berghaus, a
rég-óta avatott Brecht-rendezőként
jegyzett tekintély, brechti kánonokat
kimerítő, szokatlan hangvételű
koncepciója revelációként hatott. Puritán
színpadán a fehér-fekete színre bontott
látvány szigorú összhangja a mozarti
muzsika belső harmóniájából fakadt.
Furcsa-mód, az expresszív koreográfia
révén, a barokk vígopera modern
tartalomra tett szert, anélkül hogy az
eredeti mű szelleme csorbát szenvedett
volna. A „modernizálás" ezúttal nem
leszűkítést, redukciót, nem egyfajta
irányzatosságot hozott - mint az
erőltetett, formális újítások esetében -,
hanem a mű szellemi-gondolati
kiteljesedését eredményezte. Való igaz,
mozzanatról mozzanatra pontosan
indokolt elgondolásból fakadt. S ha
nélkülözte is a szokványos operaszínpadi
beidegződéseket, koránt-sem minősült a
műfaj puszta paródiájának. Mélyebb,
igényesebb, tartalmasabb volt ennél:
Mozart szellemében fogant vízió. A
rendezőnő, mint Brecht-tanítvány,
nyilván demonstrál: történelmi távlatot
teremt a meseszerű szokvány-nyal
játszott dalmű színpadán. (Gyökereit a
spanyol-mór idők, azaz az „El Cid"
korszakában leli föl, a hajdani hódoltság
periódusában.) Vakítóan fehér, négy fal
zárta-határolta üres színpadán nem a
képzeletbeli, mesés szín-

hely elevenedik meg, hanem a hajdan
muzulmán világ, a kincses Kelet, az
őrök fény országába zárt nyugati sze-
replők börtöne. A pasa palotája nem
selyempárnás hárem, és nem is a keleti
pompa káprázatos paradicsoma, ha-nem
(hangsúlyozottan!) sivár-behatárolt
színpadi térség, a „szeráj" véglethelyzetbe
kényszerült, vergődő hőseinek játék-
tere. Ahova begördülnek, beereszked-
nek, illetve eltűnnek, magasba emel-
kednek maguk a díszletelemek is.
Látványos elidegenítő attrakciókkal.
Belmonte első, sóhajáriáját követően,
például, levegőbe emelkedik egy fekete
zongora. Oldalának támaszkodva „dallta
el" ugyanis érzelmes, amúgy „funk-
ciótlan" tenoráriáját a daliás termetű hős-
szerelmes. A rendezői éle és lelemény a
librettó dramaturgiai gyöngéjére is talált
szellemes megoldást. A vérbő víg-opera
egyébként Berghaus keze nyomán
groteszk felhangokkal és tragikus
árnyalattal gazdagodott.
Korszerűségének tartalmasságára vallott
az az elgondolás is, hogy a csalódott
szerelmes, ám nemes lelkű nagyúr
szimplább jellemé-nek földúsítására,
Szelim pasa személyében a nyugati
műveltség és a muzulmán tradíciók
ellentmondásaitól szenvedő, modern
szellem konfliktusát ütköztette. Az
opera egyetlen prózai szereplőjének
karakterét a rendezőnő fölöttébb
gondosan motiválta. A kétfelé tartozás
keserűen modern közérzetével ruházta
föl. (Jelmeze sem hagyományos: díszes
kaftán helyett nyugati szabású,

A Frankfurti Opera Szöktetés a szerájból-előadása



fekete öltözék, fehér „mozarti" paróka.)
Különös gonddal, mondhatni, gyöngéd-
séggel dolgozta ki a pasa Constanze iránti
vigasztalan szerelmét ... De kulcsot talált a
rendezői céltudatosság valahány szereplő
karakterének motiválásához. A mi
Csongor és Tünde, Ilma-Balga
párhuzamunkat asszociálta a Belmonte-
Constanze, Pedro-Blonde né-gyes
jelenetének humoros beállítása. Míg a póri
pár gátlástalanabb, erotikától fűtött
kapcsolata a két fél szabados
mozdulataiban, vaskos testiségében is
megnyilvánult, a főúri szerelmesek foj-
tottabb, úgymond, pallérozott, etikett
szabta modorban, a „turbékolás" stilizált
gesztusaival mertek csak egymáshoz
közeledni.

Az igazi szellemi izgalmat azonban a
„vizualizált" zene, a látvány nyújtotta: a
vérbő énekesek módfelett eredeti, harsány
mozgatása. A pózokba merevült énekes
bábok helyét átveszik a hús-vér
karakterek, beleértve a szép számú kórus
tagjait is. A finálé modern közérzetet és
kortársi pesszimizmust sugall. Hiába a
nemes lelkű pasa fölmentő gesztusa - a
boldogságot a tiszta szerelemben kutató-
remélő fiatalok jövője kilátástalan. A
látvány megrendítő: a fehér lepelbe
burkolt, fekete kereszt-pántos-kardos
janicsárok tömött sor-falai félelmetes
labirintust képeznek körülöttük. S
miközben a reményt keltő, harmonikus
zene a magasba szárnyalna, a
megtévesztően tiszta képzeteket idéző

fehér labirintus útvesztő magába zárja és
elnyeli a szerelmeseket. Utópia nincs.
Még ha Mozart sugallja is.

*

Gomolygó füst és hasító fénycsóva.
Stilizált mozgás, látványos tömegek, festői
csoportosulások. A képek percenként
változnak. Korántsem öncélúan.
Valószínűtlen és szorongató látvány. Á
lélek mélyéből felködlő, sejtelmes víziók.
Szürrealizmus a javából. Philippe Adrien,
a párizsi Théâtre de la Tempęte rendezője
voltaképp régi konvenciót elevenít föl,
amikor az álom és a színjáték fogalmát
rokonítja. Kafka álmainak színrevitelével
azonban (Enzo Cormann: Réves de Kafka)
többre vállalkozik: korunk közérzetére
kíván villan-tani. Kíméletlen, éles
megvilágításban, korántsem az
„álomjátékok" szokványos líraiságával. A
„szorongásiroda-lom" mesterének
megidézése - a Nap- lók és levéltöredékek
drámai montírozásával - az álomlátó,
egyszersmind -néző Kafka és alteregója,
Josef K. kettős szerepeltetése révén
történik. Az álom-látás meg az
„álomlogika", a képzettársítások szabad
áramlására ad alkalmat a színpad (és
nézőtér) hatalmassá tágított játékterén.
Mintha csak Kafka naplóföljegyzéseit
követné a drámai montázs rendezője:
„Tegnapelőtt álmodtam. Minden csupa
színház, és hol fenn, a karzaton, hol a
színpadon ...

Az egyik felvonásban akkora volt a
díszlet, hogy semmi más nem látszott,
sem színpad, sem nézők, sem sötétség,
sem rivaldafény: nagy tömegekben min-
den néző a díszletek között volt, amelyek
az Alstädter Ringet jelenítették meg. A
világítást sötét, őszies felhők határozták
meg . . . Előadásra ... egy császári
ünnepély és egy forradalom került. A
forradalom olyan nagy volt, a téren föl-le
küldözgetett tömegekkel, amilyen
Prágában valószínűleg soha nem történt;
nyilvánvalóan csak a díszletek miatt
helyezték Prágába, egyébként Párizsban
lett volna a helye. Éppen rengeteg ember
özönlött ki mellettem a térre,
túlnyomórészt nézők, akiket ismertem az
utcánkból." (1911. november 9.) És
valóban: a Frascati színház árkádos-
emeletes, tágas nézőterén talpalatnyi
helyet sem hagynak kihasználatlanul a
virtuóz színészek. Adott esetben az
erkély párkányát sem. A tömeges „csör-
tetések" mégsem tűnnek művi dinamiz-
musnak, az álom kavargása jócskán in-
dokolja. No meg az álomlátó-néző
Kafkának is el kell vegyülnie a széksorok
tömegében, hogy alteregójának meghur-
coltatását maga is szorongva szemlél-
hesse. A rendező a lidércesen nyomasztó
jelenetek bevetésétől sem kíméli a kö-
zönséget, de szemmel láthatólag, óva-
kodik az elkoptatott háborús jelképektől.
Az üres pódiumon mámoros tiszti-bálok
kavarognak - a nézőtéren titkos-rendőrök
nyüzsögnek, hogy szétriasszák a
csoportosulásokat; az erkély ár-kádjai
alatt parlamenti szónoklatok groteszk
frázisai pufognak - odalent gyanús férfiak
tépik ki a könyvet a kamasz Kafka
kezéből; a széksorok körül el-csigázott
menekültek vánszorognak - míg a
reflektor fénypászmái a páholy-fülkék
(örömházi) szeparéiban vetkőző tiszt urak
szórakozását követik: bizarr ellentétezés
fokozza a háborús atmoszférakeltés
látomáserejét. A publikum a vízió
érzékeny részeseként, végletes érzelmek
között hányódik. A kísértetiesen
groteszk, fényes tisztibálok s a prágai
zsidó menekültek csüggedt kör-menetétől
karnyújtásnyira - mintha a néző maga is
szenvedő alanya volna a monarchia
végvonaglásának. Mintha maga is
felelősséget érezne Josef K. védte-
lensége miatt. A sötétből előgomolygó,
szuggesztív tömegjelenetek pedig önnön
védtelenségét is sugallják. Immár
jelenünk, a századvég politikai rém-
tetteinek árnyékában.

Savannah Bay (a Renaud-Barrault társulat előadása)



Nem a színpadra állítás - korántsem
újszerű - jelrendszere ragadta meg a
nézőt a párizsi Barrault-társulat Sarannah

B a y című előadásán, hanem a páratlanul
csiszolt, kifinomult stílus. Marguerite
Duras maga vitte színre a legendás hírű
Madeleine Renaud számára írt
kétszemélyes drámáját. (Mivel részletes
beszámolót a folyóirat már publikált a
produkcióról, pusztán a „Duras-Renaud-
jelenség" érintésére szorítkozunk.) A
látvány teljesen redukált: a színjátékot a
szöveg drámaisága s a két színésznő
megjelenítőereje élteti. Ám mégsem a
nyolcvanas éveit taposó Madame Renaud
jutalomjátékáról van szó; a rendez ő n ő

bravúrosan, finom áthajlásokkal váltja a
cselekménysíkokat. Az emlékezés
szférájáról a múlt „jelen idejébe", a
múltidézésből pedig a képzelet szökellő
asszociációinak nyomába szegődik a
néző. Eszmélése érzelmi természetű:
milyen védtelen is a szellem, milyen tö-
rékeny is a lélek! A rendező óvakodik a
hatásos fényektől, erős hangsúlyoktól,

az érzelgősség buktatóitól. Nem ok
nélkül, mert a színpadi atmoszférát a
tragikus szerelmi történet bágyadt han-
gulata lengi be. S az emlékezés tiszta
melankóliája.

hangulatában az ellenkező végletet
képviselte a göteborgi Backa Theater
Sztravinszkij-földolgozása. Az egyetlen
produkció, mely a vásári komédia hang-
vételéhen fogant. A katona t ö r t é n e t é n e k

közismert sztorija hajlékonyan simult a
harsány, vaskos játék, a vásáriság szel-
leméhez. Ám a buffoötletek halmozása
nélkülözte a gondolati fedezetet. A ki-
sebb méretű arénaszínház, a De Krake-
ling csöppnyi pódiuma körül a popzene-
kar tagjai szolgáltatták az elektronikus
zenévé hangszerelt Sztravinszkij-muzsi-
kát; időnként „bele-beleártották magu-
kat" a szédületes tempójú cselekmény-
be. A leleményes fizikai akciósorozat
már-már groteszk tornamutatvánnyá
redukálódott; a dinamikus játék során a
lírai történet elvesztette tragikus hím-
porát. Áldozatul esett a didaktikus le-

egyszerűsítésnek a ballada szimbolizmusa
is. Az ördög erőszakos - vásári bábjátékok
képzeteit keltő - figurája hiába vicsorgatta
félelmetes agyarát, a modernizált
Sztravinszkij-mű teljességgel hatástalan
maradt. A rendező Eva Bergman ugyanis
(apja szellemétől igen-csak eltérően),
szemmel láthatólag, nem a mély értelmű
jelképek sugallására törekedett, hanem a
felszíni cselekmény ötletes
megkomponálására.

A fő attrakció, mindazonáltal, a politikai
színház volt. Annak bizonyságaképpen,
hogy a színházi alkotók manapság heves
indíttatást éreznek a világgal való
polemizálásra. Az állampolgárt égető
nagy gondok, politikai viták porondjának
tekintik a színpadi deszkákat. A művészi
szabadság dilemmáiról dialogizált a
párizsi Théâtre Sapajou Vermeer és
Spinoza című előadásának alkotógárdája.
Meglehetősen elvontan, mondhatni, a
hitviták modorában. Látvány és játék
emiatt háttérbe szorulván (Jean Jourdeuil
rendezése), a szó drámaiságának adta át a
helyet.

Szuggesztív politikai színházat im-
már par excellence teátrális eszközökkel

Ariane Mnouckhine maratoni pro-
dukciója fémjelzett. A Théâtre du Soleil
ötórás előadása a dokumentum-játék és a
groteszk Fikció határán fogant.
A N o r o d o m Szihanuk, kambodzsai király
rettenetes, ám befejezetlen története Hélène
Cixous tollán és Mnouchkine színre-
vitelében a shakespeare-i királydrámák
politikai viszonyhálózatának, mi több,
robusztus hőseinek modelljét követi. A
színpad politikai küzdőterét a közel-múlt
nagy személyiségei népesítik be, a
dokumentum érvényességével és a
drámai ütközések csaknem hagyományos
törvényei szerint. Maga a főhős a
politikai donquiotizmus tragikus áldo-
zata. Részletes méltatásra már sor került
a SZÍNHÁZ hasábjain, újbóli meg-
idézésére a vendégjáték különleges
atmoszférája adott alkalmat. Az előadás
ugyanis az amszterdami Trópus-lntézet
múzeumi csarnokában zajlott, ami eleve
megszabta a színjáték furcsa, alkalmi
hátterét. (Azt már nem tudni, hogy a
véletlen diktálta vagy rendezői szándék a
frappáns ötletet) Az emelet körbe-futó,
árkádos folyosójára ezernyi, nép-
viseletbe bugyolált, faragott bábu zsúfo-
lódott és „bámult le" a keleti történet
színhelyére. Tömeges jelenlétük a szín-

A katona története (Backa Színház, Göteborg)



játék szimbolikáját gyarapította: mintha
Szihanuk népét, az előadás néma szerep-
lőit képviselték volna. A névtelen hősöket,
akiket - sorsukról is döntve - senki sem
kérdez meg. A keletivé stilizált,
expresszionista játékmód - a lázítóan igaz
történeten túlmenően - a hatalomért zajló
véres-vértelen manőverezések keserűen
huszadik századi, tragikus persziflázsát
sugallta.

*

Alkalmasint Kelet nagy múltú mozgás-
művészetéből is merítik ihletforrásukat a
gombamód szaporodó nyugati tánc-
színházak. Legalábbis a rítus, a pantomim,
a hindu és japán színház kifejező-eszközeit
ötvözik az expresszionista
hagyományokkal. A maguk táncművé-
szetének „anyanyelvén". Ma már senkit
sem lep meg az egyre gyakoribb jelenség :
a modern balett mesterei nemegyszer
gondolatgazdag táncszínházat művelnek.
Az igazán „nagyok" meg önálló
jelrendszert dolgoztak ki saját világ-képük
megfogalmazására. Az idei Holland
Fesztiválon a közismert Pina Bausch neve
mellett legtöbbször a belga Anne Theresa
De Keersmaeker és a francia Maguy
Marin neve hangzott el. A brüsszeli
művésznő Bartók jegyzetek című
kompozíciójában korunk fölold-hatatlan
„disszonanciái" szólaltak meg. A
Negyedik Vonósnégyes ihlette ko-

reográfia a hatalom gépezetében őrlődő
tucatemberkék védekező gesztusait, napi
hajszáját stilizálta dinamikus kompozí-
cióvá. A sima fekete kosztümös táncos-
nők „kvartettje", úgyszólván, a görcs-be
rándulás drasztikus mozdulataival vá-
laszolt a külvilág elviselhetetlenül sokkoló
ingereire. Ám annál poétikusabban íveltek
mozdulatai, mikor a múltba merült
harmóniát áhította vissza. Fájdalmasan,
bartóki szellemben.

*

Magány a szerelemben, magány a
közösségben, magány a nagyvilágban. A
játékszemlén, rémlik, a végtelenségig
variálták ezt a „kortárs" közérzetet. A
téma persze hosszú évek óta „tartja
magát". Nem véletlenül: hiszen kor-
jelenség. Akárcsak a tartalmatlan, be-
szűkült érzelmi élet. Nem véletlenül került
hát terítékre a kisember küzdelmének
donquijotizmusa, szárnyaszegett
cselekvőkészsége, az egyén kiszolgál-
tatottsága az ipari hatalmak óriásgépe-
zetében. Vegetáló lények népesítették be a
színpadot, mintegy a túlcivilizált pokol
árnyaiként keringtek a Technika s a
Közöny világában. Ihletett és kevéssé
ihletett tánckompozíciók sugallták - a
peremvárosi lakótömbök „zajártalmainak"
konkrét zenéjére - a lélekölő
monotóniában rejlő tragédiát. Némelyik
együttes már-már „művészietlen", sivár

gépiességgel, a robot merevségével mí-
melte a mechanikussá vált, céltalan lét-
formát. (A Párizsi Opera Kísérleti Kore-
ográfiai Csoportja, Dominique Bagouet
Társulata és a többi.)

Annál megrendítőbb vízió fogant a fiatal
Béjart-tanítvány, Maguy Marin színpadán.
May B című Beckett-látomása középkori
freskók és Hieronymus Bosch képeinek
hangulatából sarjadt. Hitvány,
személytelen kórházi köntös-be bugyolált
táncosai - elmegyógyászati ápoltak - a
becketti hősök meddő sorsát parafrazálták.
Alapélményük a teljes kilátástalanság s a
közvetlen agressziótól való rémület. A
rációtól meg-fosztott, primitív lényekké
redukált, groteszk figurák, mondhatni, az
állat riadt mozdulataival szuggerálták szo-
rongásaikat a csupasz falú purgatórium-
ban. Pantomimmal vegyes, nagy kifejező-
erejű mozgásművészetük az ösztönből
fakadó rítus és a pszichológiai realizmus
mezsgyéjén született. Vigasztalan kör-
menetük a kórház zárt udvarán, toporgá-
suk, szánalmas várakozásuk (kis motyóval
hátukon) egy képzeletbeli peronon, ahol a
vonatok csak átszáguldanak - egy zárt
intézet véglethelyzetben veszteglő
mikrotársadalmának riasztó ki-
szolgáltatottságát példázta.

A kozmikus magány fuvallata söpört
végig az előadás zárójelenetében: el-árvult
öregasszony tántorog az elme-gyógyintézet
fenyegető, zárt kapuja előtt. A színpad
üres, sötét, vigasztalan; díszlet pusztán az
áthatolhatatlan, masszív fal s középen az
óriási kapu. Az asszony riadt és
tanácstalan, mint akit a paradicsomból
zártak ki. Szárnya-szegetten kering a
színpadi homályban, majd kimerülten rogy
kopott batyujára . . . Kontraszt gyanánt,
édes vágy-álmokat szító Schubert-
melódiák töltik be a dermedt nézőteret.

*

A Beckett-finálé a fesztivál jelképe
lehetne: főtémája a magára maradt in-
dividuum groteszk szélmalomharca volt. A
szeretetért esdeklő egyéné, aki-nek a
századvég közönypáncélján kell elbuknia.
A modern színjátszás és a moz-
gásművészet érzékeny művelői fölemelték
érte aggódó szavukat. Mindazok, akiknek
metaforákon átizzó, égető mondanivalójuk
támadt napjaink világáról.

Maguy Marin May B című Backett-látomása



színháztörténet
P. MÜLLER PÉTER

Színházelméleti kérdések a
nyolcvanas években

Áttekintés

Az angol nyelvterületen az elmúlt fél
évtized színházelméleti vizsgálódásait a
szemiotikai megközelítés uralma jelle-
mezte. Míg az előző évtizedekben ez a
megközelítésmód elvétve és periferiku-
san fordult elő , addig a nyolcvanas
évekre szinte kizárólagossá vált .
Általános jellemző , hogy hiányoznak a
deduktív rendszerek, az átfogó
művészet-fi lozófiai , esztétikai elvekbő l
kiinduló elemzések, hiányzik a
színháznak mint művészeti ágnak az
elméleti megalapozása. Az angolszász
szakirodalom egyéb-ként is egybemossa
dráma és színház fogalmait , s így gyakran
színházat mond ott, ahol drámáról
beszél, és fordítva. Ebben az
áttekintésben - a lehetőségek szerint -
csak a színházra vonatkozó
kérdésfeltevésekrő l lesz szó.

A szemiotika mellett jelen van ebben
az időszakban egy másik újkeletű szem-
léletmód, a színházi recepció, a befoga-
dás vizsgálata. Nemcsak felmérések és
mintavétel, hanem elméleti következte-
tések formájában is. Ez a megközelítés-
mód szoros kapcsolatot mutat az elmúlt
évtizedekben mindinkább elterjedt her-
meneutikai, recepcióesztétikai és interp-
retációelméleti vizsgálatokkal. Azzal a
megszorítással azonban, hogy a színészi
játék megértését, a nézők visszajelzései-
nek az előadást befolyásoló hatását az
elemzők nem egy koherens elméleti
rendszerhez kapcsolják, hanem csak
néhány részelemet használnak fel
ezekbő l a megközelítésmódokból.

Ugyancsak felbukkantak olyan elem-
zések, amelyek a színházművészet hatá-
rán immár évtizedek óta jelen levő pro-
dukciókra, a színház és a képzőművészet,
valamint más művészeti ágak közös
érintkezési pontján létező műfajokra
próbálnak elméleti leg reflektálni. Ezek a
vizsgálatok azonban még jobbára csak
egy-egy produkciót magyaráznak, és
távol állnak az általánosítások, közös
vonások megfogalmazásától.

*

A nyolcvanas években tehát a színház-
művészet szemiotikai tanulmányozása

került előtérbe. Ennek előzményei a
hetvenes évek második felére nyúlnak
vissza: 1977-ben jelent meg Umberto
Eco A színházi előadás szemiotikája című
tanulmánya, és ebben az évben két folyó-
irat, a Poetics és a Sub-Stance is egy-egy
olyan tematikus számot adott ki, ame-
lyekben a szemiotikai színházelemzés
jelentős szerepet kapott. 1980-ban Keir
Elam könyve, A színház és a dráma
szemiotikája adott ösztönzést az ilyen
irányú vizsgálatoknak. Ezt követően két
folyóirat is ennek a témának szentel-te
egy-egy számát, a Poetics Today 1981/3. és
a Modern Drama 1982/1. az előbbi Dráma,

szinház, előadás: egy szemiotikai nézőpont,
az utóbbi A dráma és az előadás elmélete

címmel. Majd pedig két ilyen tárgyú
kötet is megjelent: Patrice Pavis: A

színpadi nyelvek (1982), és Ernest W. B.
Hess-Lüttich (szerkesztő) Színház-
szemiotika (1982) című munkája.

A szemiotikai elvek kezdetben a struk-
turális nyelvészetbő l származtak, és a
színház kapcsán a színházi jel sajátosságait
és használatát próbálták leírni, meg-
határozni.

Alapvető probléma volt - és maradt - a
szegmentálás kérdése, a minimális
jelölőegységek elhatárolása. Számos vizs-
gálat foglalkozott a színház részét képező
heterogén jelrendszerek státusának, egy-
máshoz való viszonyának problémájával.
E mellett a szintaktikai és szemantikai
nézőpont mellett a pragmatikai
megközelítésmód is felbukkant, mely-
nek kapcsán főként a különböző kom-
munikációs modellek alkalmazásával
próbálták leírni a jelek és a jelhasználók
kapcsolatát. A vizsgálatok oly mérték-
ben eltérő módszereket alkalmaztak,
hogy meglehetősen nehéz összekapcsolni,
i l letve megfeleltetni az egyes megközelí-
tésmódok eredményeit . Marvin A.
Carlson (1984) nyomán az alábbi négy
kutatási irány rajzolódik ki e fél évtized
színházelméleti vizsgálódásaiban. Egy-
részt folytatódtak a korábbi évtized
törekvései, a színházi kommunikációs
folyamat elemzése, a jelrendszerek, jel-
kategóriák es kódok vizsgálata. Emellett
azonban már megjelentek az újabb
kommunikációelméleti modellek il letve
ezek alkalmazása - , valamint a
narratologia bizonyos eredményeinek
felhasználása (a színházi előadás mint
elbeszélés; a produkció homofon vagy
polifon jellege; a különböző drámai
műfajok el-térő narratív szerkezete és
ennek kapcsolata a színpadi megjelenítés
típusaival) . A harmadik csoportba azok
az

elemzések tartoztak, amelyek a színház
nem nyelv i összetevőire összpontosítottak,
elsősorban a színészi játék gesztusrend-
szerére, a mimikára, a színész
metakommunikatív eszközeire. Az utolsó
megközelítésmódot azok a legutóbb
publikált elemzések képviselik, amelyek a
színházi előadás recepciójával, befoga-
dásával foglalkoznak, vagy az egyes
néző , vagy a közönség reakcióinak
közép-pontba áll ításával .

Keir Elam 1983-ban második kiadást
megért könyve a Methuen kiadó New
Accents (Új hangsúlyok) sorozatában
jelent meg, ami a kötet profil ját és mély-
ségét is meghatározta. A 250 lap terje-
delmű munka első fele tárgyalja a szín-
házszemiotikai kérdéseket, és ad össze-
foglalást - tulajdonképpen népszerűsítő
formában - a terület legutóbbi másfél-két
évtizedének eredményeirő l . A prágai
strukturalisták koncepcióját magáévá téve
a szerző úgy véli , hogy a színházi elő-
adásban valamennyi ott szereplő személy
és tárgy jellé válik, szemiotizálódik. A
színházi jel léte két szinten, a denotáció
és a konnotáció szintjén meghatározott,
s az utóbbi az, amelyik a szemantikai
többértelműség szempontjából je-
lentősebb. A színpadi jelölő és jelölt
viszonyt igen nagy mértékű (a
mindennapi jelhasználatnál
nagyságrendekkel nagyobb)
változékonyság jellemzi. E rugalmasság
gyakorlati megvalósulásában kiemelkedő
szerepe van az objektum-szubjektum
viszony módosulásai-nak, a szereplők és
a tárgyak változó kapcsolatának. Az élő
(emberi) és élettelen (tárgyi) elemek
elsőbbsége változhat, felcserélődhet, az
egyik kiszorít-hatja a másikat. Mivel az
európai színházkultúra színészcentrikus,
ezért itt a színjáték poétikai funkciója
elsősorban az aktorra épül, az ő
metajelzései, metakommunikációs
közlései játsszák itt a legfontosabb
szerepet.

Peirce jelt ipológiáját a színjátékra al-
kalmazva Elam úgy véli , hogy az ikonikus
jelek közé tartozik mindaz, ami a jel és az
értelmező közötti hasonlóságra, alaki
megfelelésre épül. A színjátékban az
ikonikus jelek nem tekinthetők ön-álló
entitásoknak, hanem csak meghatározott
funkcióknak. Elam felfogásában az index
típusú jelek kiterjednek az előadás
egészére, bármi, ami részt vesz az elő-
adásban, indexjellé válhat. A jelek har-
madik típusát, a szimbolikus jeleket a szín-
játék nyelvi rétege alkotja, de maga az
előadás is i lyen egyetlen komplex szim-
bolikus jelnek tekinthető . A színház



művészi szemiotikájának különössége
abban áll, hogy ezekkel a jelrendszerek-kel
az előadás nem utal, nem is ábrázol (!),
hanem a jelölés legprimitívebb formáját
működtetve az osztenzió, a fel-mutatás, az
állítás eszközét alkalmazza. Vagyis a
színjáték egy mindig helyhez és időhöz
kötött itt és mostban felmutat valamit
(személyt, eseményt, tárgyat stb.), s ebből
következően nincs szüksége sem írott
alapanyagra (drámára, librettóra stb.), sem
reproduktivitásra.

A szemiotikai perspektíva áll elő-térben
Ernest W.B. Hess-Lüttich (szerk.) :
Színházszemiotika (1982) című tanul-
mánygyűjteményében is. A három részre
osztott kötet írásait módszertani hetero-
genitás jellemzi, de a szerkesztő az elő-
szóban annak a reményének ad hangot,
hogy a szemiotika töltheti be a nyelvé-
szetből, irodalomtudományból, kommu-
nikációelméletből, színházkutatásból és a
tömegtájékoztatás vizsgálatából álló -
egymással ütköző - teóriák integrálójának
szerepét. A mindent egyesítő fogalmat a
mediumban és az ebből levezethető
multimediában látja, amely - Hess-Lüttich
nézete szerint - egyesíti a szín-házat és a
drámát. A kötet első fejezete a
színházszemiotikát mint a multimediális
kommunikáció elemzésének modelljét
vizsgálja. A fejezet kevés új szempontot
vet fel, jobbára a jelelmélet közismert
fogalmait és összefüggéseit vetíti a szín-
játék területére. A peirce-i triád mellett
Chomsky grammatikája is szerepel mint a
jelentésgenerálás színházban is alkal-
mazható modellje. Előkerül a deixis fo-
galma mint a színház központi retorikai
stratégiája. A második fejezet gyakorlati és
kísérleti tanulmányokat tartalmaz - ez a
legterjedelmesebb rész, ami a pragmatika
előtérbe kerülését mutatja a mai
színházszemiotikai vizsgálatokban. A kí-
sérletek jó része ezoterikus, általánosításra
alkalmatlan. Ebben a fejezetben a
nézőkkel végzett kérdőíves felmérés, a
statisztikai módszerek, a keretelemzés (vö.
Goffman: 1974), a recepcióvizsgálat stb.
szerepelnek. Az utolsó fejezet az
alkalmazás területeivel foglalkozik, mely-
ben a zenei és a nyelvi struktúrák analó-
giájáról, a német naturalista drámában
megjelenő nem verbális mozzanatokról, a
csendek funkciójáról, Montherlant öt
drámájának strukturális jellemzőiről,
valamint az abszurd színház konvenció-
szegő és struktúraromboló sajátosságairól
olvashatunk.

Hess-Lüttich A drámai közlésfolyamat

szemiotikája felé (1983) című dolgozatában
- bár a címben drámáról beszél - kitér a
színház (sőt a film) területére is.
Kiindulópontja az elmúlt tíz év során ki-
alakult és önállósult diszkurzuselemzés. (A
magyar szakirodalom a discourse
terminust fordítás nélkül átvette, a mű-szó
hozzávetőleges jelentése: közlés-
folyamat.) Cikkében a drámában, szín-
házban és filmben központi jelentőségű
dialógus szemiotikai, empirikus elemzésére
vállalkozik. A valódi diszkurzus és a
fikciós párbeszéd kapcsolatáról meg-
állapítja, hogy mindkettőnek az emberi
interakció alapszabályait kell követnie.
Lényegi különbségeik ellenére a fiktív
dialógusból mindig következtetni lehet a
valódira. Ebből adódóan a drámák fiktív
párbeszédei alkalmasak arra, hogy róluk a
keletkezésükkor használatos társalgási
formák történelmi sajátosságaira
következtessünk. A társalgások történeti
elemzése felveti a társadalmi státusnak, a
funkciónak, a párbeszéd szerkezetének és
a mindennapi életben betöltött helyének
hermeneutikai rekonstrukciója iránti
igényt, illetve az ezzel kapcsolatos
módszertani problémákat.

A drámai közlésfolyamat „közegével"

(azaz a színházzal) kapcsolatban a szerző
J. L. Styant (1975) idézi, aki szerint „A
dráma közege legalább akkora figyelmet
kíván, mint a tartalma: a színházat
legalább olyan jól kell ismernünk, mint a
darabot." Ennek kapcsán Hess-Lüttich
rövid áttekintést ad az európai dráma- és
színháztörténetnek a reneszánsztól a
felvilágosodáson át napjainkig tartó
összefonódásáról. A színpadon meg-
jelenő drámai közlésfolyamatra a multi-
medialitás jellemző - ez azonban nem-
csak a színház sajátossága, hanem a film,
a televízió, a revü, a talk show, a musical,
a popkoncert, az opera, a balett, a cirkusz,
a „happening", a szabad-téri fesztiválok és
az utcaszínház jellemzője is. A színházi
multimedia felbontása a látható / hallható
csatornák és a nyelvi / nem verbális kódok
mentén történhetne meg. A színházi
cselekvés elemeit egy négyes koordináta-
rendszer-ben kellene elhelyezni: a „norma
és rendszer", valamint a „struktúra és fo-
lyamat" tengelyek mentén. A szerző végül
is csak addig jut el, hogy megfogalmazza
a multimediális szöveg (azaz a színházi
előadás) szegmentálásának problémáját, és
két javaslatot tesz: vagy mechanikusan -
az időfolyamat egységeit alapul véve -,
vagy a befogadó meg-értési folyamatát
(jeleket elkülönítő re

cepcióját) figyelembe véve tagolható a
színházi közlésfolyamat.

A szemiotikai elemzéstől a recepció-
elméleti vizsgálat felé való átmenetet
képviseli Marco de Marinis (1983)

Színházi megértés: szocio-szemiotikai meg-
közelítés című tanulmánya, melyben a
szerző Színházszemiotika (De Marinis:
1982) című könyvének főbb megállapí-
tásait összegzi. Elemzése a néző helyze-
tének leírásával kezdődik, akiben a szín-
ház el nem ismert főszereplőjét (prota-
gonistáját) látja. A közkeletű felfogás a
színházi közönséget egy többé-kevésbé
passzív „tárgynak" tekinti, akire a szín-
házi manipuláció - értelmi és érzelmi
folyamatok felkeltésének szándékával -
irányul. De a közönségnek van egy másik
oldala: ő a színházi interakció „alanya", az
előadás jelentésének aktív „megteremtője"
is. Vagyis a színházi kapcsolat (néző és
előadás között) egy olyan dialektikus
viszony, amelynek szerkezete egyszerre
megegyezéses (kommersz) és konfliktusos
(polemikus). E kapcsolat leírásához van
szükség a szocio-szemiotikai
megközelítés alkalmazására.

Egy ilyen megközelítésmód kapcsán a
következő összefüggéseket kell meghatá-
roznunk: (1) a színházi megértés mo-
delljének fő szintjei, ezek kapcsolata,
szabályszerűségei és variációi szinkron és
diakron szempontból egyaránt; (2) a
cselekvés/átélés vagyis az interpretáció/
manipuláció dialektikája, a közönség
tevőleges és szenvedő oldala; (3) túl kell
lépnünk a színházi recepció tudati és
érzelmi aspektusainak félrevezető egy-
más mellé helyezésén, hogy bemutassuk,
hiba bármelyiket is túlbecsülnünk; (4)

bírálnunk kell azt a naiv, de elterjedt
nézetet, hogy az esztétikai élmény köz-
vetlen jelenség (azaz, hogy független a
tudattartalmaktól).

A színházi megértés - De Marinis szerint
- a következő összetevőkre bont-ható: a
percepció - ikonikus felismerések,
következtetési manőverek, a random
jellegű érzéki adatok értelmezése, a figye-
lem ráirányítása sajátos aspektusokra,
elemek re; a pragmatikai interpretáció - ez
kettős megismerésen alapul: egyfelől az
eseményt mint színházi eseményt
azonosítjuk, és - másfelől - az előadások
egy sajátos alosztályába soroljuk (leíró
értelemben); a szemantikai interpretáció - a
néző a maga színházi kompetenciája
alapján értelmezési folyamatokat végez,
jelentést „teremt" (mikro- és
makrostrukturális szinten egyaránt); a



szemiotikai (vagy szövegszintű) interpretáció -
ezen azokat a gondolati műveleteket
értjük, amelyek mind a színházi ki-
fejezések konvencióinak és kódjainak
hipotetikus felderítésével, mind pedig
ezeknek az egymás közötti kombináció-
jával (hierarchizációjával) , beágyazódásá-
val foglalkoznak.

A percepciót és az interpretációs szin-
teket az érzelmi és tudati reakciók követik,
negyedik - végső - lépésként pedig az
értékelés és az emlékezeti rögzítés zárja a
megértési folyamatot. Ez a megértés a
következő előfeltételeket - és ezek
vizsgálatát - kívánja meg:

(1 ) Színházi és színházon túli (speciális
és általános) tudás. Ezek alkotják a néző
kompetenciájának két fő össze-tevőjét. A
„színházi tudás" korábbi szín-házi
tapasztalatokat jelent. (2) Elvárások,
célok, általános érdeklődés - miért jár
színházba? (3) Elvárások, célok, speciális
érdeklődés - milyen előadásokat látogat?
(4) A művészet recepciójának materiális
feltételei :

a) a néző fizikai elhelyezkedése az
előadás szempontjából,

b) a néző viszonya a közönség többi
részéhez.

Csak az első három szempontot figye-
lembe véve is nyilvánvaló, hogy a szín-
házi megértés nagyon különböző jellegű
lesz abban az esetben, ha a néző szín-
házba menetelének célja az időtöltés, egy
sztár megtekintése, egy társadalmi
kötelezettség teljesítése, szakmai érdek-
lődésének való hódolás vagy kulturális
tudásszomjának kielégítése. Ugyanígy,
még az empirikus vizsgálatokat meg-
előzően csoportosíthatók a nézők szín-
házba gyakran, alkalmilag vagy egyáltalán
nem járókra, valamint képzettekre és
naivakra.

De Marinis rendszere valójában egy
empirikus kutatás elméleti alapvetését
jelenti , célja nem egy színházesztétika
vagy egy szűk értelemben vett színház-
szemiotika empirikus megalapozása, ha-
nem annak tisztázása, hogy a közönség,
illetve az egyes néző a színházi előadás
során (hiszen a színház csak az előadás-
ban, előadásként létezik) mi módon képes
felfogni, érzékelni, megérteni és értel-
mezni ennek a művészeti ágnak az alko-
tásait . Vizsgálata tehát a recepcióelmélet
és a szemiotika között teremt kapcsolatot.

Hasonló módszertani háttér jellemzi
Stratos Constantinidis (1984) A visszajelzés
a dráma előadásában című tanulmányát. A
szerző a bevezetőben megálla

pítja, hogy a színházi előadás kapcsán
négy interakció-típust különböztethe-
tünk meg: szereplő-szereplő, szereplő
színész, színész- néző és néző-néző kö-
zött lezajló kölcsönhatást. Ez a dolgozat a
valóságos (tehát nem a fiktív, nem az
előadás világán belüli) interakciókra össz-
pontosít . A cikk első része az irodalmi
szöveg és az ettől eltérő előadás, vala-
mint 'az előadásban használatos jelek
elemzésére vállalkozik.. A nyelvi és a
képi jelrendszerek kölcsönhatásában há-
rom típus figyelhető meg: az első a nyel-
vi klisé nonverbális képpé történő „for-
dítása" ; a második a mimetikus (meg-
jelenített) tér és a diegetikus (nyelvileg
jelölt) tér keresztezése; a harmadik a
logos ( i t t : beszéd) és a soma (test, test-
nyelv) ellentmondása. Az utóbbi két fo-
galommal kapcsolatban a szerző meg-
állapítja, hogy míg a beszéd - monda-
tokra, szavakra, fonémákra - tagolható,
addig a testi kifejezésből hiányoznak a
jelentéssel bíró szegmentumok. Az euró-
pai színjátszás nem verbális nyelve nem
épül olyan kötött mozdulat- és kombi-
nációs szabályrendszerre, mint a süketek
színháza vagy a no. Ezért az érdeklődés
a XVIII. századi elméletek és gyakorlat
felé fordult (Cahusac, Engler, Diderot),
mégpedig nemcsak a teoretikusok, ha-
nem a rendezők részéről is. Igy Brook és
Grotowski törekvése egy gesztus-
nyelvtan, egy színházi jelszótár meg-
teremtésére ebben az előzményben gyö-
kerezik. Mindketten olyan gesztusnyelv
megalkotására törekedtek, amelyik füg-
getlen a verbális nyelvi rendszerektől és
a kulturálisan prekódolt gesztusjelek
rendszereitől .

A nem ikonikus (nem utánzó) gesz-
tusegységek bekapcsolása egy koherens
vizuális közlésfolyamatba két oldalról
ütközik nehézségbe. Egyrészt, kompetens
nézőt kíván, aki képes „olvasni" ezt az új
színházi nyelvet; másrészt nincs olyan
jelölési rendszer, amellyel a nem verbális
nyelv meghatározó módon átírható volna.
Egy ilyen „ábécé" híján a színészek
számára sem létezik a nem verbális
színházi nyelv. És bár a nem verbális
viselkedés olyan autonóm jel-funkciónak
látszik, amelyik megmenekül a nyelvi
kifejezéstől , az autonóm kód státusának
elérésében mutatkozó kudarc mégiscsak a
beszéd járulékos elemének helyzetében
mutatja a gesztus-nyelvet. Ily módon ma a
szemiotikai kutatás „a beszédcentrikusság
és a gesztikulációs primitivizmus zátonyai
között hajózik" . (Pavis: 1981) A színházi
elő-

adás a próbafolyamatok során sohasem
készül el „teljesen" - minden előadás egy
következő előadás próbájának tekinthető.
Az előadás „szövege" sohasem végleges,
sem az írott, sem a vizuális részét
tekintve nem az. Az előadásszöveg
kiváltsága a közönség közvetlen vissza-
jelzése, önmaga kiigazítása vagy megvál-
toztatása.

A tanulmány második része a külön-
böző kommunikációs modelleket ismer-
teti. Jakobson után az itt is tárgyalt
szerzők rendszereit, Eco, Elam, Hess-
Lüttich ábráit, továbbá Henry Schoen-
makers és a saját modelljét ismerteti.
Nála már a befogadás, visszajelzés oldala
kerül előtérbe. Megállapítja, hogy az
előadást olyan nyitott struktúrának kell
tekintenünk, amelynek „hézagait" a néző
mint társszerző tölti ki . A művészeti ágak
között talán itt a legnagyobb a néző
jelentésteremtő tevékenysége, mivel a
színházi előadásban a felhasznált
tárgyaknak, elemeknek nincs önmaguk-
ban kötött jelentése. Az előadásbeli
tárgyhasználat módosítja a tárgy jelenté-
sét (pl. Grotowski Wyspianski Akropo-
liszában fürdőkádat úgy használja,
hogy az jelent oltárt, ágyat, gyóntató-
széket, koporsót stb.) .

Végül azokat a főbb interakciókat veszi
sorra a szerző, amelyek az előadás-
közönség kapcsolatot szervezik. Ezek az
esztétikai, a nem esztétikai és az ideológiai
tényezők. Az esztétikai tényezők kapcsán
kitér arra, hogy a közönség reakciói
(nevetés, pfujolás, méltató vagy el-
marasztaló levelek, kritikák stb.) olyan
visszajelzések, amelyek hatással vannak a
színházi kommunikációra. Ez a vissza-
jelzés lehetővé teszi az előadóknak az
üzenet módosítását, hogy az jobban
megfeleljen a közönség ízlésének. Ebben
az értelemben az előadást olyan műhely-
nek kell felfognunk, amely a közönség
percepcióját és motivációját tanulmá-
nyozza. Az előadás ,,szövegének" ki kell
elégítenie a néző lelki szükségleteit,
illetve két lehetőség kínálkozik: a kő-
zönség elvárásainak megfelelően vagy
annak ellenében játszani. A közönség az
előadás „esztétikai" élményét társadalmi
élménybe fordítja át.

A nem esztétikai tényezők széles kö-
rébe beletartoznak például a közönség
színházba járását meghatározó pénz-
költési szokások, a közönség nemek
szerinti összetétele, az előadás munka-
nap/szabadnap szerinti megoszlása, a
nézők életkora, az évad időbeni szerke-
zete stb. stb. Végül az ideológiai ténye-



zőkkel kapcsolatban Constantinidis azt
említi, hogy az egyes nézőt alapul véve a
visszajelzést az határozza meg, az egyén
miként szerzi meg, dolgozza és használja
fel az információt. A nézők csoportja
annál ellentmondásosabban és hevesebben
reagál, minél kevésbé strukturált és
kontrollált az összetétele. A szín-
háztörténet följegyzett néhány extrém
esetet a közönség reakcióira - ezek hol a
megjelenített szereplők és értékeik, hol a
színészek és az előadás létrehozói ellen
irányultak. Mivel egyetlen színház sem
hozhat létre olyan előadást, amelyik
minden nézőt kielégít, ezért a társulatok
meghatározzák, hogy produkcióik milyen
célközönségnek szóljanak.

A visszajelzés informáló és ellenőrző
szerepet is betölt. Lényege, hogy változást
idézzen elő az előadásban, oly módon,
hogy az a közönség többségét
maximálisan kielégítse. Vagyis egy tár-
sulat számára könnyebb a közönség el-
várásait elfogadni, mint megváltoztatni
azt. Bár bizonyos műfajok, mint például a
happening, amelyik nyitott kommuni-
kációs rendszerrel dolgozik, gyakran
szándékosan a közönség kielégületlen-
ségét, frusztrációját teremtik meg.

A színházi előadást befolyásoló néző-
téri reakciók előfeltétele, hogy a közönség
rendelkezzen a produkció megértésének
képességével. A színjátéknak mint
műalkotásnak központi eleme a színész -
az ő szerepével foglalkozik A szín-játszás
megértése című tanulmányában Richard
Hornby (1983). Megállapítása szerint a
művészeti ágak közül a szín-játszást
értjük meg a legkevésbé, a színészeken
kívül a laikusok között alig néhány ember
van, aki valamit is tud erről a
művészetről, és - különös módon - a
színházi kritikusok körében is többnyire
ez a helyzet.

A színjátszással általában kétféle vi-
szonyt alakítanak ki az emberek : vagy
misztikus, vagy racionalista módon fogják
fel. A misztikus szerint a színész
„talentummal" rendelkezik, ami végső
soron a megmagyarázhatatlan isteni
gondviselés adománya, s ezt kell „fel-
fedezni". Az isten (a hollywoodi producer)
választja ki a megáldott személyt (a sztárt).
A színjátszás tehát nem is művészet,
hanem egy természetfölötti misztérium.
Ez a nézet tagadja a színész-képző
szükségességét, hiszen azt, hogy valaki
színésszé váljon, éppúgy nem lehet
begyakorolni, mint azt, hogy szentté
váljon. És éppígy tagadja a kritika
szükségességét.

A racionalista semmitmondó kifejezé-
sekkel igyekszik felgombostűzni a szí-
nészi játékot. Számára a színjátszás olyan
nyilvánvaló külső jegyeket jelent, mint
egy szép arc, egy tökéletes test, egy zengő
hang vagy ruganyos mozgás. De a
színészet története mégis számos olyan
művészt ismer, akire ez vagy az a pozitív
külső tulajdonság nem illett rá.

Hornby megállapítja, hogy a legtöbb
színházkritikus olyan misztikus, aki el-
utasítja a színjátszásról való elmélkedést.
A kritikák színészi játékra vonatkozó
részei rendkívül rövidek,
impresszionisztikusak, ami a többi
művészeti ág esetében nem így van.
Hiányzik egy általánosan elfogadott
terminológia. E helyzet megváltoztatása
érdekében a szerző javaslatot tesz néhány
terminus bevezetésére. Ezek a relaxáció, a
viszonyteremtés és a célszerűség. Ezek
azok a technikák, amelyeket a színészek
általában használnak, s amelyekkel a já-
tékuk leírható.

A relaxáció, az ellazulás arra vonatkozik,
hogy a színész fesztelenül tud létez-ni a
színpadon, nincs görcsben, fizikailag
feszült állapotban. Mindez - illetve az
ellenkezője - a test különböző részein
érzékelhető: az arcon, szájon, vállakon,
karokon, gesztusokon, hang-hordozáson
stb. A relaxált színészi játék miatt gyakran
úgy tűnik, mintha a színész nem is
játszana. Ezáltal természetes-nek,
érzelmileg hitelesnek érezzük. A
leggyakoribb hiba - e technika hiányában -
a „túljátszás" szokott lenni.

A viszonyteremtés a színjáték világában
való involválódásra vonatkozik, és két
összetevője van: a valóságos és a meg-
jelenített körülményekkel történő vi-
szonyteremtés. A legfontosabb a többi
színésszel való viszonyteremtés: valóban
rá kell nézni, oda kell figyelni a
szereplőtársra, és nem csupán a vég-
szavakra várni. A gyenge színész több-
nyire csak önmagára figyel, s arra, hogy ő
egyszemélyben hogyan tudna hatást
gyakorolni a közönségre.

A célszerűség a színészi cselekedetek
irányultságára vonatkozik. A játéknak
nem azt kell céloznia, hogy a néző sírjon
vagy nevessen, hanem közvetlenül arra
kell irányulnia, ami a színpadon történik.
Ez a terminus a szerep megjelenítésének,
megformálásának szervezőelve. Jelenléte
legjobban a nagy komikusok játékában
érhető tetten.

A viszonyteremtés semleges, reaktív, a
relaxáció teljesen negatív, a célszerűség
pedig aktív viselkedést jelent - ez utób

bi az, ami a színészt a szerepéhez kap-
csolja.

Hornby persze nem érinti a színikri-
tikának azt a paradoxonát, hogy kény-
telenek a színészi játék lényegét alkotó
nem verbális, metakommunikatív közlés-
folyamatot nyelvileg eldadogni. A szín-
játszás nyelvi és paranyelvi vonatkozásai a
szemiotikai perspektívában a pragmatika
területére tartoznak. Ebben a gondolati
mezőben helyezkedik el Gert Mattenklott
(1983) A színháznak a dráma a librettó című
dolgozata, amely megtévesztő címe
ellenére a dráma és színház viszonyának
sztereotípiái helyett az elő-adás nyelvi és
még nem nyelvi össze-tevőinek történeti
viszonyával foglalkozik.

Ha a süketek színházának előadásait
nézzük, ott a tiszta vizualitással talál-
kozunk. A mi kultúránkban azonban a
nyelviség olyan erős, hogy a színjátszás-
ban is uralkodó szerepet tölt be, bár a
színház legutóbbi fejlődése azt mutatja,
hogy ez a művészeti ág erős vonzódást
mutat az olyan gesztusszínjátszás felé,
amilyen a süketeké. Ez módszertani
provokációt jelent, nemcsak a színikri-
tikával, hanem a drámaelemzések szo-
kásos módjával szemben is. Az irodalom-
vizsgálat nézete az, hogy a szöveg magába
foglalja értelmezésének összes lehető-
ségét. De a dráma esetében nem tekint-
hetünk el attól az intézményi környezettől
sem, amely a drámát létrehozta. Azaz
rekonstruálnunk kell - az írott szövegen túl
- azt a pragmatikai kontextust, amelyben a
nyelvi megnyilatkozás létrejött.

Az európai drámatörténetben radikális
változást hozott a polgári társa-dalom
kialakulása. A felvilágosodás idézte elő
dráma és színház szétválását, a színház
nyelvközpontúságának eluralkodását. E
korszak racionalizmusából származik az a
hit, hogy a nyelv segítségével minden
kifejezhető és megragad-ható - innen ered
a drámai dialógus abszolutizálása, ekkor
alapozzák meg a régi színházművészet
varázsával, érzékiségével szemben a
racionalitás szabályát. A verbális nyelv
elsődlegessége azonban történelmileg
összeomlik akkor, ha olyan társadalmi
osztályok jelen-nek meg, amelyeknek
nincs joguk arra, hogy vágyaikat és önnön
sajátosságaikat a nyelv útján közöljék.
Ezért a társadalmi szerkezet marginális
részein mindig igen erős nyelvellenesség
tapasztalható. Az újabb törekvések között
századunkban ez jellemző a „perfor-



mance"-ok jelentős részére is, amelyek a
játék nem verbális szövegére helyezik a
figyelmet. A színház a drámai pár-beszéd
ellenében fejlődött ebben a században, és a
nem verbális réteg minden modern színházi
törekvésben előtérben állt.

Mattenklott, aki cikkében Peter Szon-
di: A modern dráma elmélete (1979)
című könyvének drámafogalmát elemzi,
arra mutat rá, hogy Szondi „abszolút
dráma" fogalma relatív drámafogalom, és a
polgári társadalom fent ismertetett
jellemzőiből ered. Színház és dráma
viszonyával kapcsolatban pedig a szerző
azt az álláspontot képviseli, hogy a
drámaforma a mindenkori színházforma
által meghatározott (és fordítva), ily módon
a dráma immanens - csak a leírt szöveg
alapján történő -- megértésére,
értelmezésére nincsen lehetőség, ismer-
nünk kell azt a színházi közeget is,
amelyben a mű létrejött.

Áttekintésünk eddigi részében a színház-
elméleti vizsgálatok steril, a színházi jelre
korlátozódó elemzésektől a befogadót, a
megértési folyamatot is figyelembe vevő
nézeteken át a dráma és színház
kapcsolatát is érintő megállapításokig
jutottunk el. Az egyre bővülő köröket
érintő koncepciók sorában most addig a
pontig érkeztünk el, amelytől kezdődően -
legalábbis az eddigiekhez képest -
határterületeket fogunk érinteni. Szemlénk
befejező részében néhány olyan
tanulmányt tekintünk át, melyekben az
általános, konzervatív színházfogalom
margóján elhelyezkedő jelenségekről esik
szó. Ezek a jelenségek kétségtelenül
kapcsolatban állnak a szín-
házművészettel, a kérdés csak jelentősé-
gük megítélése.

Az egyik ilyen színházi elemet mind-
azok a látványosságok alkotják, amelyeket
nem annyira drámák előadásakor, hanem a
társadalmi nyilvánosság előtti ünnepi
alkalmakkor, parádékon, ceremóniákon
használnak. Bernard Beckerman (1984) A
látványosság a színházban című
dolgozatában a tűzijáték, a parádé, a
felvonulás jelenségeivel foglalkozik. A
szerző először két leírást idéz, az egyik a
krími háború végén 1856-ban Londonban,
a második a Brooklyn-híd felavatásának
centenáriumán, 1983-ban tartott
ünnepségekről számol be, s mindkettő-ben
közös, hogy a tűzijátékot látványos-
ságként, szokatlan és felkavaró esemény-

ként írják le. Ugyanakkor a beszámolók
nagyszerű színházi eseményként, az
életben egyszer megtörténő alkalomként
beszélnek róla. A tűzijátékot évszázado-
kig a látványosságok látványosságának,
az uralkodói és polgári ünnepségek tető-
pontjának tekintették. A „műfaj" kon-
textusát évszázadokon át a társadalmi
ünnepségek alkották, a tűzijáték ezek
„szolgálólánya" volt, bár általában a nap
vagy az esemény csúcspontját jelen-
tették. A tűzijáték a tömegek érzelmeire
összpontosít (ezt jól jelzi közönségének
mindig hatalmas száma), és minden más
látványosságnál erősebben kelti föl ez-
rekben és ezrekben a várakozás és a fel-
szabadulás érzéseit. A tűzijátéknak sajá-
tos dramaturgiája, meghatározott lineáris
felépítése van. Megszakított lövések-kel
kezdődik, majd a robbanások gya-
koribbak lesznek, már egyidőben több
helyütt is rohamosan szaporodnak a rob-
banások, megjelennek a meteorok és a
tűzkígyók stb. stb. Jelentősége van a
környezetnek: folyó, kikötő, park --ami
minden esetben tágas. Az esemény
élménye legalább annyira térbeli, mint
amennyire vizuális, a tűzijátékot kinesz-
tetikusan érzékeljük.

A parádék is állandó elemekből áll-nak,
mint amilyen a zenekar, a menetelők, a
csoportos alakzatok stb. A parádék között
van, amelyik egy múltbeli eseményt
ünnepel, illetve van, amelyik egy jelenbeli
alkalomhoz - pl. egy hős érkezéséhez -
kapcsolódik. E hősök (űrhajó-sok,
világbajnokok) a parádé alatt integetnek,
mosolyognak, de semmi lényegeset nem
tesznek. Vannak. Ezek a látványosságok
nem dramatikus jellegűek (a tűzijátékkal
egyetemben), de a dramatikus
látványosságok lényegi hasonlóságot
mutatnak velük. A drámai látványosságok
esetében olyan felvonulásokról vagy
tömegdrámákról van szó, amelyek
ünneplő funkciójukat inkább drámai, mint
folyamatszerű formában töltik be.

Ilyenek például bizonyos történelmi
események újrajátszásai. Az orosz forra-
dalom harmadik évfordulóján Nyikolaj
Jevreinov tízezer emberrel megrendezte a
Téli Palota elfoglalását. Kerenszkijt
huszonöt színész kórusa jelenítette meg, és
harminc Lenin szerepelt a százezer néző
előtt. Az esemény leírása és értelmezése
Spencer Golubnál (1984) olvas-ható. Az
eddig ismertetett „műfajok" és példák azt
mutatják, hogy az ünneplések
látványosságai egy adott esemény, egy
adott nap, egy adott személy dicső

ítését szolgálják. A megjelenítés ezen
módja nyilvánosan elfogadott, a látvá-
nyosságban megtestesített értékek széles
körben elismertek. Ily módon az ünnepen
a jelenlétnek nagyobb szerepe van, mint a
cselekvésnek. Egy rakéta fellövése azt a
bizonyos napot dicsőíti, a hős puszta
közszemlére tétele pedig a hőst és polgár-
társait élteti. A dráma és a látványosság
legfontosabb különbsége, hogy az utóbbi
a végtelen redundanciára épül. Ugyan-
akkor ez a dráma szolgálatába állítható,
míg a fordítottja nem képzelhető el.

A performance-művészet néhány változata
címmel Xerces Mehta (1984) három
produkció részletes leírása és elemzése
után kísérletet tesz a műfaj bizonyos
sajátosságainak megfogalmazására. A
performance eddigi meghatározásai között
ilyeneket olvashatunk: totális szín-ház,
mely valamennyi művészeti ágat magában
foglalja, ezért kategorizálhatatlan. Vagy:
ellenszínházi forma, amelyik fölcseréli az
illuzórikus időt a valóságossal, a szerepet
a személyiséggel, a színészi játékot a
spontaneitással, a mesterségeset a
banálissal. Vagy: a drámai helyzetek új
formáinak interdiszciplináris
megközelítése. Vagy: nincs formai
identitása, csak szociológiai terminusok-
kal írható le, inkább a művészvilág, mint a
színház közegében játszódik.

Ezek a definíciók vagy túl tágak - eb-
ben az esetben más művészeti ágakat is
lefednek (például a színház-, tánc-, film-
művészetet), vagy túl szűkek - ebben az
esetben viszont a kizárólagosságot koc-
káztatják. Mehta szerint a performance-
művészet képei az életből és a művé-
szetből egyaránt származnak, és elemzik
is mindkettőt. Ez az elemzés két módon
kerül ábrázolásra: tényként és vágy-ként.
E két tényező egyaránt szükséges a műben
található külső és belső világok közötti
egyensúly megteremtéséhez. Az
előadásban megalkotott ábrázolásmód
majdnem mindig szürreális. A felhasznált
szövegek bárhonnan származhat-nak -- de
nincs feltétlenül szükség szövegekre. A
játékban megjelenő valóság imitáció és
interpretáció nélkül testesül meg.

Az emberi test művészi nyersanyag-
ként történő felhasználása a tipizált és a
véletlenszerű közti harcra kényszeríti a
művészt. Különbséget kell tenni a színész
és a performance előadója között. Az
utóbbi ugyanis nemcsak reprezentációs,
hanem prezentációs módon is játszhat,
vagy az is előfordulhat, hogy a megjelenő
személy egyáltalán nem ját



szik. A performance előadóját legalább
kettős, de inkább többszörös vonatkozás-
ban érzékeli a befogadó.

A performance a cselekmény helyébe
multimediális töredékeket állít, melyek az
előadás folyamán egy térbeli közeg-ben
szövegszerűen szerveződnek meg. Az idő
négy síkon van jelen: a megjelenített
„karakterek" egy konvencionális színpadi
időben léteznek, míg a játszók az akcióikat
a valóságos időben hajtják végre. A két
időtípus közötti kölcsön-hatás egy
felfüggesztett jelenben zajlik, és végül az
időnek ezt a szövedékét lefedi a múltbeliség
érzése, amely minden performance-
előadáson uralkodik.

*

Bár szemlénkben mindössze húsz-egy-
néhány tanulmányra, illetve könyvre
(tematikus folyóiratszámra) hivatkoztunk,
remélhetőleg így is sikerült felvázolnunk
azokat a főbb irányokat, problémaköröket
és megoldási kísérleteket, amelyek a
közelmúlt, illetve napjaink színházelméleti
törekvéseit jellemzik. A fenti áttekintés arra
is bizonyság, hogy az elméleti nézetek
legalább olyan sokfélék, mint a színházi
törekvések, és így átfogó szintézisre nincs
lehetőség. A színházelmélet mindig csak a
színház-művészet nyomában járhat, csak
követ-heti - kisebb-nagyobb távolságból -
annak újításait és változásait, de jelentő-
sége mégsem elhanyagolható, mert egy-egy
elméleti megállapítás néha évtizedekre (sőt
évszázadokra is) meghatároz-hatja a
színházról való gondolkodásunkat.

A színházról való gondolkodásunk-nak
pedig éppúgy szüksége van arra, hogy új
nézetek, új eszmék járják át, hogy az
érvényben levő elképzelések mérlegre
kerüljenek, mint színházi és szellemi
életünk egészének. Hiszen az, hogy miként
vélekedünk a színház-művészetről, a
színházi előadásról, a színészi játékról, az
nem valamilyen steril, elszigetelt
teoretizálás, hanem a legszorosabb
kapcsolatban van azzal, hogy mit
gondolunk a társadalmi nyilvánosságról, mi
a véleményünk szerep-ről és
személyiségről, milyennek látjuk a
kommunikáció lehetőségeit, hol érzékeljük
nyelvünk és világunk határait.
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