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Ceuºescu-féle hatalom szempontjá-
ból determinisztikusnak vélt romá-
niai szocialista kulturális felfogás – a

színházi alkotók erdélyi színházakban mû-
ködtetett politikai szerepvállalása miatt –
jócskán megzavarta az alkotómûvészek ér-
tékorientációját. Ebben a behatárolt törté-
nelmi periódusban az alkotómûvészek mun-
kája is behatárolódik. A színházi alkotások a
politikai színtér szubjektumává válnak: a
propaganda esztétikáját és poétikáját hirde-
tõ színházi elõadásokban a színészi test-
nyelv által létrehozott vizuális kódrendszert
redundancia jellemzi.

A „redundancia” nyelv- és kommuniká-
ciótudományi terminus, a közlésben foglalt
üzenet megértéséhez szükséges jelentés feles-
legesen ismétlõdõ sémáira utal, amikor az
adó több üzenetet küld a vevõnek, mint
amennyi az adott információ jelentéséhez
szükséges. Ebben az értelmezésben a redun-
dancia ellentéte az entrópia, vagyis nagy hír-
értékû, újszerû, váratlan üzenet, a kódolás
tartalma felõl vizsgálva alacsony a meghatá-
rozhatóságot mutató információ. Fülöp Géza
szerint a jel testet öltött információ.1 A szí-
nésznézõ viszony ezen kommunikációs mo-
dalitás egyik változataként – ahol az adó a
színészi testnyelv, az üzenet pedig a Bourdieu-
féle „kulturális imperializmus”, vagyis a pro-
pagandisztikus politikai erõszak kényszerû
kommunikációs viszonyokba való kenysze- 2022/9

...a szocialista diktatúra
befejezõdésének 
küszöbén a redundáns
színészi testszövegek
között akadnak-e olyan
entropikus testkonst-
rukciók, amelyek révén
a 90-es évektõl kezdõ-
dõen radikalizálódik 
a redundáns színészi
fogalmazásmód.
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rítése – a színészi munkában közhelyszerû, gesztuális ismetlõdések révén
artikulálódott. A redundancia és a konvenció közötti összefüggés nyilvánva-
lóan megmutatkozik; gondoljunk a szappanoperákra, a zenés szórakoztató
mûfajokra mint a redundancia növelésének manifesztációjára, amikor a kó-
dolás a közhelyes sémák, a közös konvenciók felõl történik a közérthetõség,
a népszerûség növelése érdekében.

A színpadi közlést hordozó színészi testszignálok esetében akkor beszél-
hetünk redundáns, kinezikus „áradásról”, amikor a testnyelvben megjelenõ
gesztusok, testtartások, mozgások, kinémák – a világos, tömör és erõteljes 
fogalmazásmód hiányában – elárasztják a textuális közlést. A kommunikáci-
óban a redundancia a megszokott, a sematikus manifesztációjaként definiá-
lódik, és diskurzusszervezõ funkcióval jellemezhetõ. Hasonlóképpen értel-
mezhetõk a színészi testszövegben megjelenõ redundáns jelek is. A tárgyalt
idõszakban az erdélyi magyar színészi testszövegek diskurzusát – ahogy
Visky fogalmazott – a rájuk kényszerített klisészerû játékmód jellemezte.2

Ebbõl a játékmódból hiányzott az újszerûség, az egyediség, a színészi
testszöveg közlése pedig a primitív beszéd- és elõadásmód konceptuális
narratívájaként a „gesztusviccek” formakánonjává degradálódott.3

Ezek a redundáns jelek a Peirce-féle jeltipológia hármasának az ikon–
index–szimbólum felosztásából származtatható rendszerében fõként in-
dexikus, azaz rámutató és ikonikus, vagyis utánzó jelekként artikulálódnak.
Az elsõdleges üzenet szempontjából a szimbólum is rendelkezik mutató
funkcióval, mégis mint többletjelentésû mûvészi kifejezésmód – amely a
verbalitáson túl is képes önálló jelentést generálni – nem vonatkoztatható 
a redundáns színészi testszövegekre. A 90-es éveket közvetlenül megelõzõ
idõszakban ezek a színészi testszövegek egyezményes jelként mûködtek,
mimetikus jellegûek voltak, többletjelentéssel nem rendelkeztek; egyszerû-
ek, akár interkulturálisan is értelemezhetõk (mint például a szeretet kifeje-
zése a szívre tett kéztartás, a fenyegetés jelzését hordozó ütésre emelt kéz, 
a hallgatás jeleként a szájra helyezett mutatóujj használata stb.). A redun-
dáns testeket tehát olyan deiktikus és ikonikus mozdulatok körvonalazzák,
amelyeket a színészek egy szituáció vagy magatartásforma ironizálására,
esetleg beszédmodalitások jelölésére (raccsolás, pöszítés, dadogás) használ-
nak, vagy a beszédaktusban fellelhetõ rejtett vagy elhallgatott kifejezések he-
lyettesítéseként akár a valamire vagy valakire való rámutatásként.4 Ebben a
fajta gesztuskommunikációban – a szemiotikai rendszerben értelmezhetõ
közlés alapján – a szóbeli kommunikáció és a nonverbális kommunikáció
kódjaiként a testtartások – mimikai vagy kinezikai gesztusok – verbális, vo-
kális, proxemikai és taktilikus testszignálként manifesztálódnak.5

Míg a redundanciát a kibocsátott jelsûrûség miatt hírértékvesztésként,
addig az entrópiát hírértékként definiálja a nyelv- és kommunikációtudomá-
nyi terminológia. Az entrópia a görög en- (’-ben, -ban, belé’) és a troposz
(’fordulat, irány, helyzet’) szóalakokból tevõdik össze, önmagába fordulást,
megfordulást, visszafordulást jelent; a kommunikáció területén az üzenetben
foglalt újdonságot jelenti.6 A színészi testszövegre átfordítva, az entropikus
testek által hordozott, immanens tartalmakba kódolt üzenet elsõsorban a tu-
datos testnyelv alkalmazása révén létesül. A megjelenített közlés szempontjá-
ból tehát – a redundáns ellentéteként – az entropikus testek az újszerû, a vá-
ratlan, az egyedi manifesztációját jelentik.4
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Az emberi test története „nem annyira reprezentációinak, mint inkább a
konstrukciós módjainak a története. A test reprezentációinak a története
mindig egy valóságos testre utal, amelynek mintha »nem volna története«,
[…] ugyanakkor a konstrukciós módjainak a története a testet egy teljes mér-
tékben historizált és problematizált kérdéssé teszi.”7

A tanulmány célja a színészi testnyelv analízisén keresztül megvizsgálni,
hogy közvetlenül a szocialista diktatúra befejezõdésének küszöbén a redun-
dáns színészi testszövegek között akadnak-e olyan entropikus testkonstruk-
ciók, amelyek révén a 90-es évektõl kezdõdõen radikalizálódik a redundáns
színészi fogalmazásmód.

Kutatásom fókuszában olyan elõadás áll, amely az ellenállás esztétikájá-
nak hordozójaként meghatározó és iránymutató volt közvetlenül a 90-es éve-
ket megelõzõ erdélyi gondolkodásmódban. Az 1988-ban a Szatmári Északi
Színházban Parászka Miklós által rendezett Shakespeare A vihar címû elõ-
adásban létrehozott színészi testelemek mint jeltestek tárgyalásán keresztül
vizsgálom a hatalmi viszonyok ellenében megtestesülõ küzdelmi stratégiát
és – a redundancia ellenében létrejövõ – innovatív megvalósítást.8

Áldozati nemzedék és Fogócska

A 90-es éveket megelõzõ idõszak Erdélyben közvetlenül a szocialista dik-
tatúra befejezõdésének küszöbén a Ceauºescu-rezsim hatalmi befolyásának
legsûrítettebb idõszakát jelentette.

Foucault szerint a hatalmi fegyelmezés egyik deklarált módszere a hata-
lom gazdaságos növekedésének biztosítására, a hatalom maximális intenzi-
tású befogadására az összekapcsolódás azokkal az apparátusokon belüli tel-
jesítményekkel, amelyeken belül gyakorlódik – akár pedagógiai, akár katonai
vagy orvosi apparátusról legyen szó. Röviden, a rendszer valamennyi elemé-
nek engedelmességét és hasznosságát egyszerre kell növelni.9

A felsorolt intézmények mellett a foucault-i panoptikus gépezet mûköd-
tetésének egyik legkézenfekvõbb fórumát a kulturális intézmények, ezen be-
lül a színház jelentette. A kulturális intézmények esetében a fegyelmezõ 
hatalom taktikájának mindhárom kritériuma teljesült. Egyrészt a hatalom
gazdaságos növekedése lehetõségének, a fegyelmezõ apparátus intézmé-
nyekbe való beíródása egyik legkézenfekvõbb fórumának a színház bizo-
nyult. A második kritérium – vagyis a lehetõ legolcsóbbá tenni a hatalom
gyakorlását – a kulturális intézmények mûködési mechanizmusára átfordít-
va azt jelentette, hogy – kihasználva az intézmények adottságát – kötelezõvé
tenni a szocialista rezsim politikai programjának propagálásaként az új,
kommunista színmûvek bemutatását. A kommunista diktatúra politikai ide-
ológiájának hálójában vergõdõ színházak kötelezõ feladata volt tehát –
ahogy Popescu írja – a repertoárban „normaként”10 feltüntetni a hazai, kom-
munista szerzõket: a repertoár legalább felét ezeknek az ideologikus mûvek-
nek kellett kitölteniük.11

A foucault-i harmadik kritériumot a hatalom befolyásának maximális in-
tenzitása képezi. A Ceauºescu-éra társadalmának ingerszegény, lefokozott
kulturális megvonódását nagyban meghatározta a mimézisigény. Ezt a kultu-
rális kiéhezettséget kihasználva propagálja a hatalom azokat a fércmûveket,
amelyek a munkásosztály életét hivatottak ábrázolni. A represszív hatalmi

5
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befolyás a kulturális intézményeken keresztül fokozatosan beírja magát a kö-
zönségbe, a nyelvbe, az ösztönökbe, és maximális intenzitásának effektusa-
ként a színészi testbe.12 „És éppen azért, mert effektusa egyben közvetítõje is:
a hatalom az általa megalkotott individuumon keresztül fejti ki a hatását.”13

Azt vizsgálom tehát, hogy a hatalmi viszonyok hogyan íródnak be a szí-
nész testébe, kimutatható-e a „hatalom mikrofizikája”14 egy mûvészi alkotás-
ban, beszélhetünk-e – az adott körülményeket tekintve – a színészi test de-
mokratizálódásáról egy adott elõadás-konstrukción belül. 

A Szatmári Északi Színház azért szolgál kitûnõ lehetõségként az analízis-
re, mert ehhez az alkotói csapathoz kötõdik az erdélyi magyar színházak egyik
kiemelkedõ struktúrateremtõ modellje, a híres Harag-korszak.

Az 1988. október 7-én Parászka Miklós által bemutatott Vihar-elõadás
négy évtized után született, és paradigmaváltásként hatott az erdélyi színhá-
zi gondolkodásmódra. Hogy mi történt a négy évtized alatt a társulattal, arról
Visky számol be a Korunkban megjelent Etûdök kora címû írásában: „a régi di-
csõség foszladozó emlékeiként” említi ezt a periódust, „a társulat lepusztult
kifejezés-kultúrát hordozó, derékhaddá szürkült színészekig” menõen, akik
között a tekintélyelvûség uralkodik, akik „az óhatatlanul intézményes szere-
pekbe merevednek, felróva, hogy másodlagos szintre helyezik a közösség-
építõ alkotómunkát”.15 Visky írása a mûvészi értékszemlélet felõl közelít a
90-es évek elõtti, a Vihart megelõzõ alkotói válsághelyzetre. 

Összehasonlításként idézem Hajdu Gyõzõ pártpropagandistának az Igaz
Szóban megjelent, a marosvásárhelyi, temesvári és szatmári színházak álla-
potait fejtegetõ írását, amelyben közeli képet kapunk a hatalmi cenzúra mint
fegyelemgépezet olvasatáról. Hajdu a publikum közönyérõl, elpártolásáról,
érdektelenségérõl beszél; arról, hogy volt olyan elõadás, amikor 40–50 em-
bert látott az óriási férõhelyes marosvásárhelyi színház nézõterén, mi több,
a publikum hiányában el is maradt a meghirdetett elõadás. Az írás felidézi
a bukaresti Kis Színház vendégjátékát, a telt házas elõadásaikat, és az erdé-
lyi magyar színházak mûsorpolitikájára hárítja a felelõsséget, mármint hogy
kevés új, haladó, kortárs darabot tûznek mûsorra.16 Hajdu a represszív hatal-
mi propagandabeszéd szócsövét képviselte,17 viszont írásából az is körvona-
lazódni látszik, hogy pontosan ezen szocialista ideológiát hordozó darabok
miatt fogyatkozott meg a közönség, az alkotók pedig a közhelyszerû, szóra-
koztató jellegû mûsorok létrehozásába menekültek. Az egyre inkább megkö-
vetelt, kényszerû kommunista színmûvek repertoárbeli felduzzasztása, 
a szórakoztató mûfajok elterjedése metamorfizálta a színészi testeket: a ha-
talmi viszonyok eszközeivé, az ,,alárendelés (submission)”18 formáivá ala-
kulva az erdélyi színpadokon szétterjed az önismétlésre hajlamos, közhe-
lyes, redundáns színészi testmunka. A Szatmári Északi Színház esetében is
hasonló mechanizmust tár elénk Visky írása, ütköztetve a fiatalok (Parászka
Miklós, Fülöp Zoltán, Szélyes Ferenc, Czintos József, Kilyén László) és a kö-
zépnemzedék, valamint az alapító generáció szemléletmódját, ahol a fiata-
lok „Sztanyiszlavszkij ellenében Peter Brookra hivatkoznak, […] áhítoznak 
a specifikusan színházi nyelv, a társulatot közösséggé alakító rendezõ-
egyéniségért”.19

A Vihar-elõadásban artikulálódó színészi testszöveg elõzményét Parászka
Áldozati nemzedék és Fogócska rendezései képezték. Visky az Áldozati nem-
zedék-rendezést látvány- és mozgásszínházként határozza meg, ugyanis fel-6
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bukkan az árnyjátéktechnika, az elõadás kezdésében a színészek némafilm-
szerû, felpörgetett mozgása látható, ami újszerût jelent az eddigiekben el-
uralkodó, közhelyes játékmódhoz képest. A kritika lelkesedéssel fogadja az
elõadást. „A lelkesedés érthetõ: senki nem játszotta, játszhatta azt, amit ko-
rábban klisészerûen rákényszerítettek, és a jól ismert színészek »alak-
váltása« érthetõ módon a meglepetés erejével hatott.”20

Visky hasonlóan fogalmaz a Fogócskáról, kitûnõ mozgásszínházetûdként
határozva meg az elõadásban részt vevõ csapat játéktechnikáját. „Valami
olyas színpadi nyelv, amely belsõ szabadságról tanúskodó spontaneitást,
egymásra hangoltságot, improvizatív készséget, fejlett mozgáskultúrát és
könnyed elõadói fegyelmet igényel. Ritmus, fény, álom, ébrenlét” – írja.21

A Parászka mindkét rendezésében mûködtetett színészvezetés képezi a –
Harag-korszakot követõ – négy évtized alatt megkopott, redundáns testekben
bekövetkezõ, a primitív beszéd- és elõadásmódtól, a Balázs-féle gesztusvic-
cek diskurzussá szervezõdésébõl való „visszafordulást”, irányváltást az
entropikus testmunka felé. „Elsõ bemutatónk, a Fogócska egy stílustörekvés,
az expresszív színház irányába való áttörés folytatását célozta. A kérdés az:
megmaradjunk-e a puszta, formálisan szórakoztató, […] egyébként üres, ru-
tinos, szériára gyártott produkcióknál, vagy képesek vagyunk adottságainkat
a mûfajon belül magasabb színvonalú, mondanivalósabb elõadásban értéke-
síteni” – vallja Parászka.22

A rendezõ szavai visszaigazolják a kommunista hatalomnak az egyént
szubjektummá átalakító mechanizmusának kézzelfogható jeleit, amelyek
beírták magukat a színészi testbe, egyrészt az évadról évadra megszabott –
és szinte üres házak elõtt játszott – hazai kommunista szerzõk silány szöve-
geinek eljátszása, másrészt a kényszerû szórakoztató elõadásokban mûköd-
tetett, elfásult, közhelyes játékmód miatt. Azt állítom, hogy a színészi redun-
dáns testelemek elsõsorban a foucault-i hatalmi mikrofizika tünetegyütte-
sének lenyomatai. „Elég hosszú ideig ért bennünket az az egyébként jogos
bírálat, hogy mûsorunk elcsúszott a könnyû mûfaj felé, ezt szeretnénk most
korrigálni azzal, hogy három klasszikus, az egyetemes drámairodalom legna-
gyobbjai közé tartozó író alkotását visszük színre. Shakespeare Viharján kí-
vül bemutatjuk Molière vígjátékát, az Úrhatnám polgárt és Csehovtól a
Platonov szerelmeit” – nyilatkozza Ács Alajos.23

Parászka igazgatói kinevezésével párhuzamosan zajlott a Politikai nevelés
és szocialista kultúra III. pártkongresszusa, amelynek programdokumentu-
ma még drasztikusabb lépéseket hirdetett. Ceauºescu beszéde lényegében a
hazai valóságban gyökerezõ szocialista kultúrpolitikát hangsúlyozza, éppen
ezért a színház fontos kulturális nevelõ intézmény, s mint ilyenre „jelentõs
szerep hárul rá a forradalmi tudat fejlesztése és az új ember átalakítása, a szo-
cialista kultúra felvirágoztatása” érdekében.24 A Parászka-interjúban megfo-
galmazott gondolatok a „panoptikus gépezet”25 által mûködtetett szocialista
kultúrpolitikai álláspont és a hatalom elleni küzdelem stratégiája között osz-
cillálnak. Parászka az értékelv, a mûvészi színvonal emelése mellett érvel, az
alkotóban megfogalmazódott gondolat, mondanivaló mûvészi tolmácsolásá-
nak hitelességét, a játék minõségét hangsúlyozva.26

Kulturális intézményvezetõként nehéz feladat hárult Parászka igazgatói
munkásságára. Az általa összeállított 1987–88-as évadterv a repertoárbeli el-
gondolás változatosságát célozza. Hat új elõadás képezi a mûsortervet,
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amely a mûsorpolitika kötelezõ részeként három kortárs román elõadást,
Dumitru Solomon Fogócska címû vígjátékát, Mihail Sorbu Vérvörös szenve-
dély címû drámáját és Fodor Sándor Csipike és Tipetupa mesejátékát,27 továb-
bá két szórakoztatóként meghirdetett elõadást, a Hyppolit, a lakájt, valamint
a Bulandra Színházban nagy sikerrel játszott elõadás magyarra fordított vál-
tozatát, a Posket család titkát és végül a Vihart tartalmazza.28 Foucault szerint
nem létezik hatalmi viszony kibújás vagy a lehetséges menekülés eszközei
nélkül, mert jelen van a szabadságelvek által képviselt engedetlenség és egy-
fajta lényegi csökönyösség. A hatalmi viszonyok nem léteznek engedetlen-
ségi pontok nélkül.29 Ebben az értelmezésben a menekülést az ellenõrzés tár-
sadalmából a Vihar-elõadás létrehozása képezte.

A vihar

A továbbiakban egy konkrét színházi elõadásra fókuszálva tárgyalom a
hatalmi viszonyok és mûvészi megvalósítás mint a hatalmi viszonyok alóli
„kibújás, a lehetséges menekülés”30 közötti agonális szerkezeteket.

Visky András A vihar rendezõjét „színházi mágusként” emlegeti, az elõ-
adást pedig színháztörténeti toposzként tartja számon.31

A rendezõi intenció kulcsszavai az „élményszerûség”, a „mûvészi szín-
vonal”, a „magasra emelt mérce”, a „mûvészi esztétikai igényesség”, „a mû-
vészi tolmácsolás hitelessége” köré rajzolódnak.32 Ebben a felfogásban irá-
nyította Parászka a színészeit, így alakulhatott az egyedit, eredetit, újszerût
hordozó entropikus testmunka. Az elõadás recenziói egyértelmûen kiemelik
a megújuló színészi játékot, emlékezetes, igényesen koreografált, már-már
mozgásszínházi szintû elõadásnak nevezve a rendezést.33 Külön reflektálnak
a színészek teljesítményére; az Arielt játszó László Zsuzsáról Kántor Lajos a
következõket írja: „Mozgásban, hangban, a szerep átgondoltságában, követ-
kezetes kidolgozásában és végigvitelében e pályakezdõ színésznõ sokaknak
példát mutathat.”34 A Vihar entropikus testelemei nemcsak az erdélyi ma-
gyar színpadokon mutatkoztak egyedinek, de az erdélyi magyar színészok-
tatásból is hiányzott ez a fajta korporalitás, a színészi testek mûvészi kife-
jezésmódja. Erre a következõképpen világít rá az Arielt játszó színésznõ: 
„Az egyetemi évek alatt semmilyen hasonló metódussal nem találkoztam, és
nem volt részem ilyen jellegû munkában. Tulajdonképpen, mivel nem volt
részünk ilyen jellegû mozgásmûvészeti, vagy egyszerûbben fogalmazva,
testtudatos képzésben, igazából a kezdeti keresgélés teljesen ösztönös volt,
késõbb próbálkoztam már tudatosabban dolgozni. Amikor megkaptam a sze-
repet, meg is szeppentem, ugyanis nem sokkal azelõtt a fõiskolás évek alatt
láttam a Ciulei-féle Vihart, amelyben Florian Pittiº játszta Arielt, aki igen ko-
moly mozgásmûvésznek is számított, évekig Franciaországban képezte ma-
gát, ha jól tudom, Bejart-nál. A mozgása lenyûgözõ volt, mintha a föld felett
lebegett volna végig, valóban mint egy szellemlény. Persze tudtam, hogy az
én, a mi Arielünk teljesen más lesz, de még nagyon friss és igen erõs volt 
az élmény.”35

A redundancia ellentéte a tudatos közlés. Ahhoz, hogy a színészek gesz-
tusmunkája élményszerû testszignállá alakuljon, elmélyült szerepkonstruá-
lást fárasztó próbafolyamat szükséges. A Prosperót játszó Ács Alajos, aki az
alapító generációt képviselte a szereposztásban, így vall a próbafolyamatról:8
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„Rendezõnk és egyúttal társulatvezetõnk, Parászka Miklós keményen meg-
dolgoztat bennünket. Esztendõk óta nem próbáltunk egy színmûvet ilyen
hosszú ideig.”36

Hasonlóan emlékszik vissza az Arielt játszó László Zsuzsa: ,,A szerep
megközelítése keményen megizzasztott. Már szinte mindenki ráállt egy út-
ra, ahol keresgélhette a megoldásait, és én még mindig teljes sötétségben ta-
pogatóztam. Már azon voltam, hogy feladom, mondtam is Miklósnak, hogy
még nem késõ, cseréljen le, mentse az elõadást… Aztán a következõ próbá-
ra behozott egy kis Picasso-albumot… Van az albumban egy szomorú, kis
tarka bohóc a kék korszakából. Miklós elém tette, és azt mondta, hogy néze-
gessem, aztán, amikor gondolom, szóljak, és elkezdjük a próbát. Aznap órá-
kig csak velem foglalkozott, a kezdõjelenetemmel, a monológommal, amely-
ben Ariel elmeséli a hajótörést, és hogy miként menekítette a szigetre a ha-
jótörötteket. Azon a kínkeserves próbán egyszer csak megszületett a hang, a
mozdulatok, a járás, valami zsigeri, revelációszerû felfedezés volt. Most már
lehetett tovább keresgélni.”37

A Viharban megtalált meglepetésszerû, egyedülálló, specifikus testele-
mek a redundancia ellentéteként értelmezhetõ, tömör, világos, tudatos köz-
lést hordozó testszöveget képeznek. Az indexikus és ikonikus, ironizáló
mozdulatokat és magatartásformát, a kifigurázó beszédmodalitást, a beszéd-
aktusban rejtett mutogatásokat felváltja a japán no-játékhoz hasonló mozdu-
latsor, a görög mímjáték, bábmozgatás, abszurd testhelyzetek, kontaktmoz-
gások, bohócjátékok és az akrobatikus torna mint a reteatralizáció eszközei.
Ezek a tudatosan kidolgozott, intenzív fizikai erõnlétet, fizikai kondíciót és
koordinációt igénylõ testelemek – mint a szabadság közvetítõi – jelentették
a 90-es éveket megelõzõ idõszak P. Müller-féle „testi fordulatát” az erdélyi
színházi gondolkodásmódban.

„A fizikai test sohasem észlelhetõ a maga közvetlenségében, mindig kul-
turális fogalmak, kategóriák közvetítésével válik számunkra hozzáférhetõvé”
– írja P. Müller Péter.38 „A hatalmi viszonyok és a szabadság intranzitivitása
között feszülõ agonizmust” még inkább aláhúzza,39 hogy a színészi testbe va-
ló hatalmi invesztálás diskurzusa nem szüremkedett be A vihar próbafolya-
matába. Olyan társadalmi közegben, ahol hiányzik a demokrácia, Parászka 
a demokratikus színházcsinálást képviseli, megszüntetve az ideológiai im-
peratívuszt az alkotói folyamatban. „Némelyek úgy vélekednek, hogy a szín-
házi gyakorlaton kívül reked a demokrácia, hogy a színházban egyfajta,
múltból örökölt kaszárnyaszellem honosodott meg, ami nélkül már el sem
képzelhetõ. Hát ez a minimális, amin én változtatni szeretnék. El kell jut-
nunk odáig, hogy a fegyelem belsõ szükségletbõl fakadjon, közmegegyezé-
sen alapuljon, ne a kényszer szülje. A tekintélyelv néhány kierõszakolt siker
ellenére a társulat mûvészi potencialitásának elsorvadásához vezet. A de-
mokratikus színházi struktúrában a minõségi munka a mérce, az értékelési
kritérium, azzal biztosíthatja a helyét mindenki a társulaton belül.”40

Czintos József, a Calibant játszó színész hasonlóan vélekedik a munkafo-
lyamatról, kijelentve, hogy nem szereti az „õrmester rendezõket”. „Szeretem
az olyan rendezõt, aki be meri vallani, ha valami nem jó, és kipróbál helyet-
te egy másik megoldást, és aztán mindaddig próbálkozunk, amíg el nem ér-
jük, amit a jelenettel mondani akarunk… Parászka Miklós is rendelkezik ez-
zel a képességgel…”41
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A Viharban megjelenített entropikus testelemek, az egyes testek közötti
viszonyok, az immanens dinamikák, a differenciálódó játékmód, a tudatos
konstruálás, az emberi sajátosságok megjelenítõ képessége, a beszédaktusok
átértelmezése, a vizualitás elõtérbe kerülése megbontani látszott a hatalmi
gépezetet, demokratizálva az alávetett színészi testet. Ha a biopolitika „ráte-
lepedett az emberi testre, az egészségre, a táplálkozási szokásokra, élet- és la-
káskörülményekre, egyszóval az élet terének az egészére”42, akkor a színész
bement a próbára, és elmerült a próbafolyamatban. Az alkotás aktusa a szí-
nészi test entropikus folyamatát – a Foucault-féle lehetséges menekülést –
körvonalazza: relativizálódik az idõ, összemosódnak a testhatárok, minden
fegyelmi apparátushoz kötõdõ biopolitikai effektus feloldódik.

„A csorgó vizet este letöröltem a hálószoba ablakáról, másnap oda volt
fagyva, fagypont alá ment a hõmérséklet. Nem nagyon szerettünk otthon
lenni. A színházban jobban fûtöttek. Lehet, hogy ez is hozzájárult, de az iga-
zi öröm az, amikor az ember próba közben rájön a megfelelõ gesztusra, hang-
lejtésre, érzelemkifejezésre! Nagyon kellemes érzés. A legszebb, mikor a pró-
bán is megáll az idõ. Amikor nem azt nézzük, hogy már haza kéne menni,
hanem hogy még vegyünk át egy-két jelenetet. Ilyenkor jókedvû a társulat,
megy a munka, és feltehetõen jó lesz az elõadás is.”43
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Cseresznyéskert mint színháztörténeti
fogalom egyike a 20. század kulturális
csomópontjainak. Pszichológiailag ár-

nyalt karakterei és elképesztõen gazdag,
mindmáig aktuális témavilága mellett Cse-
hov egyszerre alkalmaz naturalista, komikus,
tragikus, realista és szimbolikus stíluseleme-
ket. Nem véletlen, hogy az alkotók jelentõs
része színházi költeményként, látomásokkal
teletûzdelt vízióként tekint rá, és a szövegen
túli dimenziók feltárását célozza meg az in-
terpretáció során.

James N. Loehlin Chekhov: The Cherry
Orchard címû terjedelmes tanulmányának
bevezetõjében olvashatunk azokról az alko-
tókról,1 akik 1904-tõl 2004-ig – tehát ebben a
százéves ciklusban – megrendezték, radikáli-
san újraértelmezték, vagy éppen az aktuális
társadalmi, filozófiai és szociális problémák
alapján adaptálták Csehov drámáját. Loehlin
fõként a 60-as, 70-es évek körül induló euró-
pai reteatralizáló mozgalmakat emeli ki, majd
kitér azokra az alkotásokra, amelyek kánonte-
remtõ hivatkozáspontokként keretezik a Cse-
resznyéskert-értelmezések emlékezetkontex-
tusát. Többek közt Anatolij Efrosz 1975-ös
moszkvai rendezésérõl olvashatunk, ami az
abszurd és a groteszk határait feszegeti, sajá-
tos színészi játékstílussal ötvözve, majd
Andrei ªerban 1976-os vizuálisan prog-
resszív New York-i rendezésérõl, Richard
Eyre ’77-es nottinghami marxista értelmezé-12
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sérõl, Peter Brook ’81-es párizsi és ’88-as New York-i, letisztult, emberköz-
pontú rendezéseirõl, Peter Stein ’92-es, aprólékosan kidolgozott berlini ren-
dezésérõl, végül pedig Adolph Shapiro 2004-es centenáriumi produkciójáról
a Moszkvai Mûvész Színházban.

Tanulmányom szempontjából Loehlin felsorolásának kettõs jelentõsége
van. Egyrészt, ha nem is átfogó módon, de megalapozza azt a történeti kon-
textust, ami a színházi emlékezetkontinuum számára elengedhetetlen, más-
részt lehetõséget teremt arra, hogy ennek a történetiségnek a fõerébe bekap-
csolódjon két, a zene színpadi alkalmazásának költõiségét hangsúlyosan
képviselõ Csehov-értelmezés is, Harag György két Cseresznyéskert-rendezé-
se. A hangzó költészet és a színházi költemény fogalmai ugyanis ezekben az
rendezésekben kapcsolódnak össze. Harag György 1979-es újvidéki Cseresz-
nyéskertje és 1985-ös Livada cu viºini-je tulajdonképpen egy Efrosz-utópiára2

épülõ vízió. A két elõadás akusztikus terét a drámai szöveg, a rendezés és 
a zenei alkalmazás közötti metanyelvek sajátos párbeszéde alkotja. A két
Cseresznyéskert mind az egyetemes magyar, mind pedig a román színházi
emlékezet számára megkerülhetetlen. Ars poetica.

Harag György a 70-es évek végén és a 80-as évek elején Csehov-trilógiát
rendezett Újvidéken. 1978-ban a Három nõvért, 1979-ben a Cseresznyésker-
tet, 1981-ben pedig a Ványa bácsit. Fontos megemlíteni, hogy Csehov a Cse-
resznyéskertet komédiaként határozta meg, amely egy társadalmi és ideoló-
giai szakadás határmezsgyéjén játszódik. A szöveg túlnyomórészt a túlzá-
sokra épít. Fellengzõs mondatok ütköznek a hétköznapiság, a kapzsiság és a
pragmatizmus falai között. A komikum az egymást érteni képtelen társadal-
mi rétegek viszonyából fakad, és ez teszi groteszkké a szöveget.3 Harag
György – Csehov moszkvai leveleire hivatkozva – állítja, hogy Sztanyisz-
lavszkij a darab õsbemutatója alkalmával figyelmen kívül hagyta a komédia
mûfaji megjelölését. A Csehov-drámák túlnyomó részének színpadi interp-
retációját egészen a 70-es évekig Sztanyiszlavszkij értelmezése nyomán a
szentimentális érzelgõsség jellemezte. Harag ezekkel elõadásokkal találko-
zott New Yorkban és Londonban, de még Moszkvában is az 50-es évek
elején.4 Elõször Pintilie 1967-es bukaresti rendezése volt az, amely Haragot
egy másfajta Cseresznyéskert-interpretációra ihlette, Efrosz rendezésével az
1976-os BITEF-en (Belgrade International Theatre Festival) találkozhatott.
Ezek a hatások adódhattak össze az 1979-es és 1985-ös Cseresznyéskert-ren-
dezésekben.

Az 1979-ben bemutatott Cseresznyéskertre5 úgy is tekinthetünk, mint
egyfajta elõtanulmányra. Ebben a rendezésben már feltûnnek ugyanis a hat
évvel késõbbi elõadás archetipikus motívumai, karakteres jellemei,
proxemikai tagolódásai, illetve az alkalmazott zene konvencionális struktu-
ráltsága, ugyanakkor fokozottabban érezhetõ benne Efrosz hatása.

Az elsõ felvonásában, nem sokkal Ljubov Andrejevna hazaérkezése után,
a sötétbe burkolódzó nézõtér felõl felcsendül egy keringõre emlékeztetõ,
szaggatott és melankolikus dallam, melynek szerzõje Orbán György. A zene-
kar, a csehovi szöveg „zsidó bandája” szmokingban van, és ott játszik, ahol
a fény elvágja a játékteret a nézõtérhez képest legtávolabb esõ, sötétbe bur-
kolódzó alagúttól.6 Az alagút-motívum Harag mindkét Cseresznyéskertjében
megjelenik. Az újvidéki elõadásban a sötétbe burkolódzó alagút az emléke-
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zet alagútja, mint ahogyan a zene is a szereplõk múltjának egy töredéke.
Ugyanakkor teret biztosít a múltból való érkezés aktusának megteremtésére.7

Az elõadás ezen mozzanatában a zene indítja az emlékezést, akár egy
prousti madeleine. Csupán néhány mozdulat árnyéka jelzi a zenészek jelen-
létét, ahogy az elsõhegedûst idõnként megvilágítja az ellenfény. Ami a nézõ-
térrõl érzékelhetõ, az a zene hatása azokra, akik hallgatják. Pontosabban
annak a hatása, aminek valamikor a zene is része volt. Az ünnepé. A múl-
té. Valaminek, amire jó emlékezni, és ami már nem ennek a valóságnak a ré-
sze, a zene által azonban ismét elérhetõ. Harag elõadásának ez a mozzanata
a zene átélésének újfajta perspektíváját tárja fel elõttünk, ugyanis nem az áb-
rázolt dolog válik lényegessé, hanem az a hatás, amit kivált a befogadóban.
A mûvészi érték a befogadó tapasztalatának részévé válik. A befogadó a mi
esetünkben a Ljubov Andrejevnát alakító színésznõ, aki nem külsõ szemlé-
lõje, hanem tevékeny része a zene által képviselt valóságnak. Adott pillanat-
ban átveszi, intonálni kezdi Orbán György múltidézõ dallamát, közben ne-
vet és keringõt táncol. Mi több, a szemét is behunyja, hogy a felidézõdött
momentumot nehogy megzavarja a jelen hétköznapisága. A nézõ a megszó-
laló dallamon keresztül mintha Ljubov Andrejevna múltjának tanújává vál-
na. Észrevétlenül megidézõdik a Cseresznyéskert-illúzió. Harag épp abban 
a pillanatban szólaltatja meg Orbán György melankolikus, töredezett, a cári
birodalmat idézõ keringõjét, amikor Ljubov Andrejevna a hazaszeretetérõl
tesz vallomást – errõl a megmagyarázhatatlan, mégis mindannyiunk számá-
ra ismert tapasztalatról, amely az együvé tartozás misztériumában van elrejt-
ve. Harag és Orbán György pontosan tudták, hogy a zene önmagában hor-
dozza a tájat, a gyermekkort, az embereket, õsöket, ha kell, egy egész népet
vagy nemzetet. A zenészek jelenléte a „sötét alagútból” észlelhetõ, ellenben
magát a hangszeres cselekvést nem látjuk. A zene tehát megmarad a hallha-
tó és nem a látható dimenzió kereteiben. Csak a szonorikus jelenléte által
kapcsolódik az elõadás valóságának megkonstruálásához.

Ami a befogadó számára ebbõl a momentumból érzékelhetõvé válik, az 
a színpadi valóság szétbontása, a jelenet ugyanis a felhangzó dallam hatásá-
ra absztrahálódik. A Ljubov Andrejevnát és Leonyid Andrejevicset játszó
Romhányi Ibi és Fejes György egész lényét áthatja valami gyermeki naivság,
amely a zenével egyre szélsõségesebben bontakozik ki. Az önfeledt játék el-
lenpontját a Lopahint játszó Soltis Lajos drabális mivolta jelenti, aki az egész
helyzettõl láthatóan elidegenül. A zene jellege elidegeníti a színpadi jelent,
felerõsítve a szereplõk múltját, ezáltal megingatva a lineáris konstrukciót,
melynek felbomlásával jobban kiélezõdnek a kontrasztok.

A zenének a Fischer-Lichte-féle absztraháló képessége8 fontos eszközt
nyújt az elõadás mnemonikai terének feltérképezéséhez, ugyanis azzal, hogy
megbontja a közvetlen észlelést, a nézõt egy másik – a közvetlen percepciós
modalitásokat nélkülözni tudó – folyamatba kapcsolja. Az absztrahálódás
nézõpontváltást idéz elõ abban, aki addig közvetlenül jelen volt a színpadi
események követésében, esetünkben a nézõben. A nézõ, mivel kiesik az ed-
digiekben megtapasztalt színpadi jelen idõ folyamatából, és egy másik idõ-
vel, a szereplõk múltjának reprezentációjával szembesül – a felidézés folya-
mata által –, eltávolodik a színpadi események sorától. Az eltávolodás teszi
lehetõvé a szembesülést és a megértést.
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A 70-es évekre tehetõ annak a politikai programnak a bevezetése, amely
a neoproletkult szellemiségére hivatkozva megkövetelte a mûvészi repertoár
ideológiai felülvizsgálatát, továbbá a politikai üzenetek rendszeres tolmá-
csolását a kulturális intézményekben. Ez a törvény közvetlenül veszélyeztet-
te az alkotás szabadságát és a különbözõ mûvészeti irányzatok autoritását is.
A 80-as évek közepén a romániai értelmiség ennek az abszurditásig vitt ren-
deletnek az elszenvedõje. Tompa Gábor elmondása szerint Harag válaszként
erre a kontextusra olyan elõadást hozott létre, amely a mûvészet és a kultúra
eltûnésének veszélyét, az úgynevezett „szükségtelen dolgok” eltûnésének ve-
szélyérzetét fogalmazta meg, amelyek nélkül az emberi lélek elpusztulna.9 Ez
az elõadás volt a marosvásárhelyi Livada cu viºini, Harag utolsó rendezése.

Amikor elkezdõdik az elõadás, csupán Lopahint látjuk, amint lassan be-
sétál a Marosvásárhelyi Állami Színház gazdagon díszített bársonyfüggönye
elé. Ellentétben az újvidéki Cseresznyéskert kezdõképével, ahol Firsz, Varja
és Dunyasa egy nagy, fehér rongyba csomagolt kupacból berendezi Ljubov
Andrejevna vízbe fúlt gyerekének valamikori szobáját gyerekággyal, kopott
játék babákkal, búgócsigával és labdákkal, nem egy várakozó, feszült
Lopahint látunk, hanem egy kimérten mozgó, egyáltalán nem kispolgári at-
titûdöt sejtetõ alakot. Külvárosiasan elegáns, lassú léptekkel érkezik, szem-
lélõdik, majd miután végigpásztázta a színpadot, a nézõteret és a nézõket,
megtapogatja a bársonyfüggönyt, mintha felbecsülné az értékét. Fiscuteanu
alig gesztikulál, higgadt és kimért. Kemény, az a feltörekvõ újgazdag, aki ké-
pes volna megvásárolni az egész járást. Utolsó mozdulatát két, hosszan el-
nyújtott hang töri meg. A bársonyfüggöny lassan felemelkedik, mögötte egy
vékony tüll, amelyre a szereplõk árnyéka vetül, miközben egy kimerevített
képben látjuk, amint éppen Firszre néznek. Firsz (Aurel ªtefãnescu) meg-
próbál átkukucskálni ezen az áttetszõ függönyön, majd a zenével lassan
mindannyian eltûnnek.

Cseresznyéskert. Újvidék, 1979.                    Livada cu viºini. Marosvásárhely, 1985.

Ezt a „kukucskálást” látjuk a hat évvel korábbi elõadásban, szintén egy a
nézõteret elfedõ tüll mögül.10 Firsz, miután visszacsomagolta a gyerekszobát
az óriási fehér rongyba, hálóinget ölt, és a távozók után „kukucskál”. Az 1985-
ös marosvásárhelyi elõadásban az alagút távlatából világító fény és a szerep-
lõk egy csoportja elõtt kukucskál a tüllel elfedett nézõtér felé Firsz, akinek
csak az árnyéka látszik. Harag tehát onnan folytatta a marosvásárhelyi elõ-
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adást, ahol az újvidékit abbahagyta. A kezdõkép allegorikus: becsomagolt
gyerekszoba, jelezve, hogy már nem a gyermeki együgyûségrõl kíván beszél-
ni itt, hanem a Játékról, a Színházról. Az elõadás fõszereplõjévé teszi a bár-
sonyfüggönyt, amelyet Lopahin értékel fel, az „inspektor”, az új világ szelle-
miségének alakja. Az õ beavatkozásának következtében megy fel a függöny,
kezdõdik el a „Játék”, és változik meg a világ. 

1985. február 4-én a próbán elhangzottakat Cristian Ioan rendezõasszisz-
tens jegyezte fel. Ezen a próbán Harag a következõképpen demonstrálta 
a rendezõi intenciót: „A kertet úgy képzeljük el, mint egy színházat: intéz-
mény és épület. Úgy kezdeném, hogy egy hatalmas csipkefüggöny lenne 
a nagy függöny mögött. Ez egy elavult, megkopott, leszegényedett világ, a ré-
gi gazdagság némi maradékával, amelyek emlékeket idéznek.”11 Ennek a
koncepciónak a költõi megfogalmazását olvashatjuk Victor Parhon írásában
is, amelyet nem sokkal Harag halála után publikált a Teatrul folyóiratban.12

Firsz idõn átkukucskáló gesztusa a „leszegényedett” világból: egy felhívás 
az értelmiségnek a mûvészet háttérbe szorításáról, az értékek lefokozásáról,
a Lopahinok felemelkedésérõl. A Firsz mögött álló alakok látszólag nem
mint szereplõk, hanem mint emberek, mûvészek állnak. Lopahin figurájá-
nak kimért hidegsége, kegyetlen arckifejezése ugyanakkor a mindenre el-
szánt neoproletkult ideológiai megtestesülésének alakja.

Lopahin gesztusára megszólal az elõadás centrális témája, a Livada cu
viºini alkalmazott zenéjének fõtétele.13 Ez a mû összefoglalja és tételezi az
elõadás etapjait a zene nyelvi strukturáltságának és tematikus anyagának
absztrakciójával. Megidézi azt a mélységet, amelyet Feneº tere vizuálisan is
leképez, és bár a megszólalás pillanatában még nem látszik az idoalagút, az
élet és halál közti lebegés érzetének atmoszférája, a felgördülõ függöny las-
sú mozgásával harmonizál. 

Fátyol Tibor alkalmazott zenéjének az elõadás belsõ gondolatiságát hor-
dozó üzenete a hangnemválasztásban is megfigyelheto. A fõtétel tonális
centrumai a cisz-moll – G-dúr szembehelyezkedõ hangnemek. A cisz-moll-
ra hangolt mûvek többsége valahogy a halálhoz vagy halálközeli élményhez
kapcsolódó alkotói manifesztumok,14 a G-dúrral ellentétben, amelynek affek-
tusszemlélete az öröm érzéki tapasztalatához köthetõ. A hangnemválasztás
– a kvintkörben a pólus–ellenpólus viszonyt képezõ cisz-moll – G-dúr – eb-
ben az esetben az énérzet megváltozását hangsúlyozza, ahogyan feloldódni
látszik az élet és halál határán mozgó motívumok sora az alagút végén össz-
pontosuló centrális témában. Fátyol Tibor írásából tudjuk, hogy Harag nem
zenei illusztrációra törekedett, hanem a zenét a csehovi szöveg értékével
egyenrangú minõségként kezelte.15

Fátyol Tibor zenéje Harag Livada cu viºini-jében az elõadásszöveg eszté-
tikai megítélésének szerves részét alkotja a rendezés és a zeneszerzés
transzracionális ütköztetésének kontextusában. Az esztétikai ítélet tapaszta-
lata nem válhat mechanikussá. Nem elégedhetünk meg azzal, hogy a hang-
zóságot, a hangnem individuális megjelenését – egy performatív folyamatba
foglalt érzéki jelenvalóságot – a szép fogalma mögé burkoljuk, hiszen az al-
kalmazott zene nyelvi kontextusából adódóan az elõadásszöveg transzcen-
dens terét – schopenhaueri megfogalmazásban, a jelenség belsõ valóságát –
tárja fel. Ahhoz azonban, hogy ezt a hangzó élményt tudatosíthassuk, kogni-
tív tevékenységet kell kifejtenünk a szemléletben megjelenõ hangzó alakzat16
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kapcsán. Eduard Hanslick szerint a komponálás a szellem munkálkodása a
szellem befogadására alkalmas anyagban16 tehát feltételezi, hogy a zene
nyelvi textusának kódjai alkalmasak arra, hogy dekódolhatóvá válhassanak
a befogadói tevékenység esztétikai vonzatában. Továbbá kifejti, hogy a mû-
vészi képzelet számára annál áthathatóbb és elasztikusabb a szellemi anyag,
minél bõségesebb és differenciáltabb a zene nyelvi textusa. A befogadói kép-
zelet az adott elõadásszöveg akusztikus textusát ugyanúgy alakítja, mint az
alkotás maga, vagyis a szellemi anyag dekódolásával.

A fenti részlet a fõtétel egyik modulatorikus szakaszát reprezentálja. Ha-
rag – a zeneszerzõ visszaemlékezései alapján – a fõtétel meghallgatása után
a következõket jegyezte meg: „ez a zene az örökkévalóságba való átkelés
melódiája”.17 Az interjú magyar fordítása Nánay István Harag György színhá-
za címû kötetében is megtalálható.18 Kifejezetten a zenére vonatkoztatható
rendezõi szándékok között szerepel, hogy a mûnek eredetinek kell lennie, 
illetve a csehovi szöveg értékével egyenrangúnak.19 Fontosnak tartom ismé-
telten kiemelni, hogy Harag a zenét mint nyelvet állítja a csehovi szöveg
nyelvezete mellé. A partitúrarészletben – reflektálva Harag kommentárjára –
felfedezhetünk egy sajátos átmenetet, hangnemek közötti transzfigurációt,
amelyet a továbbiakban az örökkévalóságba való átkelés zenei allegóriája-
ként értelmezünk. A hangok színezésével lekövethetõ a tonalitástól való el-
távolodás – esetünkben a cisz-mollnak G-dúrba való nehézkes modulációja
során –, amely ellentétes árnyalatokat foganatosít a zenei textúrában. Legin-
kább a basszusban érhetõ tetten a két hangnem mint két individuum egy-
mástól eltérõ árnyalati különbsége, hiszen itt a nagybõgõ az alaphármas-
hangzatok felbontásával kíséri a dallam tartalmi kifejezõdését. Láthatjuk,
hogy az alapszíneket jelölõ akkordfelbontás megmerevedett minõségébõl
(cisz-moll) hogyan változik át árnyaltabb színösszetételûvé (G-dúr) a kotta-
szöveg képe. A tartalomra – a hegedû dallamfogalmazására – reflektálva
szembetûnõ, hogy az átmenet textúrája az elsõ két ütem motívumainak szö-
vetébõl alakul, érezhetõen felfele törekszik, anyaga egyre sûrûbbé válik,
majd a G-dúrba való megérkezésnél (5. ütem) teljesen kiegyenesedik. A mo-
duláció rendkívül kínos, egyrészt, mert megszakítja a dallam folyamatát,
mintha felfüggesztené a tartalmi bõvülést, másrészt, ugyanazon zenei anyag
felhasználásával fogalmaz új textust, egy másik hangnem súlypontjait hasz-
nálva. Ez a hirtelen átfogalmazódás kontinuitás nélkülivé teszi a mondani-
valót, kiszabadítva a témát a cisz-moll tonalitásának vonzáskörébõl, emiatt
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a hangzó élmény töredezetté válik, a folyamat pedig instabillá. A harmadik
ütemtõl már a következõ hangnem súlypontjai vonzzák a zenei textust –
funkcióját tekintve pedig az imént még tonalitásként értelmezett cisz-moll-
tól távol helyezkedik el –, így, amikor az ötödik ütemben már beköszönt a 
G-dúr, az elõzõ átmenet funkciója értelmet nyer, és feloldódik mint harmo-
nikus egész.

Fátyol zenéjének hangzó-érzéki fenoménje ugyanazt az utópisztikus,
avítt hangulatot idézné meg elõttünk akkor is, ha nem ismernénk a Livada
cu viºini szüzséjét. Összecserélt hangnem-individuumainak groteszk effek-
tusa a szereplõk félig éber, félig öntudatlan játékát idézné elénk, keserû száj-
ízt hagyva maga után. Egy kétpólusú világban, ahol a szereplõk kiszolgálta-
tottan csaponganak az érzések között, s felületesen a szépség bûvöletében
élnek a zene nyelvi kontextusában, alkalmasint szerepet kaphat egy súly-
pont nélküli, lebegõ, torz tonalitás, ami az elõadásszöveg költõi aspektusa-
it hordozza.

A következõkben öt, egymástól elkülönülõ formarészt szeretnék bemutat-
ni Fátyol Tibor Livada cu viºini-hez írt alapmûvébõl. Alapmûnek nevezem a
több mint negyven perc hosszúságú, összefüggõ zenemû azon tételét, ame-
lyik minden felvonás elõtt elhangzik, mintegy reflektálva a Livada cu viºini
költõi világára, mégpedig azért, mert a csehovi komédia négy felvonását ol-
vasztja egy összefüggõ zenei szintézissé, nem utolsósorban pedig az 1985-ös
elõadásszöveg formai és tartalmi mozzanatait tételezi.

1. Várakozás (bevezetés)

A zenemû öt különálló frázisra tagolódik. Az elsõ téma belépése elõtt
négyütemnyi terjedelemben hallhatjuk a várakozásra emlékeztetõ zenei
anyagot. Megjegyezendõ, hogy az összes többi formarész ötütemû. Ez a zenei
formarész Lopahin várakozásának zenei szintézise. Itt még nincs téma: két
aránytalanul kitartott hangot, majd kétütemnyi, sablonos akkordfelbontást
hallunk. Ezt a groteszk sablonzeneiséget Lopahin jellemfejlõdésével hozhat-
juk párhuzamba: az elõadásszöveg textúrájának azon mozzanataiban, ahol
Fátyol mûve elhangzik, ezen mozzanatok leitmotívumszerûen visszatérõ je-
lenvalósága elõször meghökkentõ, majd tipikus, késõbb nyugtalanító, végül
félelmetes érzést vált ki, akár Lopahin jellemének kínos, feszélyezõ, szánal-
mas, végül eltipró jelenléte.

2. Fõtéma
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A fõtéma összegzése a Ljubov Andrejevna érkezése körüli, nosztalgiával
elegyülõ izgalomnak. A dallam a domináns hangról a domináns funkcióra
érkezik, mintha sehonnan és sehová nem tartana, iránya ugyanakkor eresz-
kedõ, nincsenek benne mellékzöngék, amelyek megzavarnák a textúrát, szí-
neiben egy sötétebb, titokzatosabb tónustól a világos felé való elmozdulás
érzékelhetõ. Ez a zenei frázis a teljes elsõ felvonás emocionális összefoglalá-
sa, az örömbe vegyülõ fájdalom, a felszínesség, a felnõni képtelenség érzés-
világát ábrázolja.

3. Átvezetõ rész (tartalmi bõvülés)

Az átvezetõ rész zenei frázisa a második felvonást transzformálja hangzó
jellé. Ez a frázis érvényesíti az individuum metamorfózisának allegóriáját. 
A zenei anyag tovább szövõdik inherens tartalmi sûrûsödéssel. Ez a hangne-
mi instabilitás a szereplõk látszatvilágának összeomlás elõtti állapotára vo-
natkoztatható. A cisz-moll tonikai súlypontjait megbontó G-dúr – amely az
elõzõvel disszonáns távolságban áll – egy másik valóságot implikál a zenei
textusba, és a Ljubov Andrejevna körüli lebegést hordozó cisz-moll hang-
nem-individuum megszüntetésével töri meg az összefüggõ fogalmazást.

4. Melléktéma

A harmadik formarész, melyet melléktémaként neveztem meg – utalva
ezzel a zenei nyelv formai és tartalmi dialektikájára – a cseresznyéskert elár-
verezését és Lopahin „gyõzelmét” foglalja össze. A klasszikus zene tartalmá-
nak dialektikus vonatkozásában a melléktéma mindig az elsõ kiegészítése,
árnyalása. Ahhoz, hogy ez az árnyalatkülönbség megszólalhasson, ugyanak-
kor betölthesse a hozzá kapcsolódó drámai funkciót, jellegében és hangnemé-
ben is eltérõnek kell lennie a mû tonális alapjától. Fátyol mûvének esetében
az elõzõ rész tartalmi besûrûsödésének egyenes következményének a 
G-dúrban való „kiteljesedésnek” vagy „megnyugvásnak” kellene lennie, ehe-
lyett fõként a cisz-mollal való rokoníthatatlanság miatt disszonáns érzetet
kelt, a felemelkedés helyett groteszk stagnálást fogalmaz meg a zenei textus.
Láthatjuk, hogy ez a formarész hosszú, átkötött hangokból áll, nélkülözve 
a motivikus textus anyagának összefüggõ mintázatait. Mind hangzásában,
mind pedig írott formájában különbözik a többi formarésztõl, mintha ez a
merev, „pragmatikus” dallamfogalmazás monologizálna, mintha egyedül
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maradna mondanivalójának közlésével egy számára teljesen idegen és értel-
mezhetetlen közegben. Az elõadásszöveg ezen mozzanatában a hatalmas
tölcsértér torkolatát elfedi egy fehér, kórházi drapériára emlékeztetõ lepel –
jelezve, hogy Lopahin az a „közeg”, aki nem kapcsolódhat az örökkévalóság
ideájához, a mindenkori Cseresznyéskerthez. Ez elõtt a – feneºi miliõbõl is
kirívó – „fal” elõtt jelenti be élete nagy mûvét egyedül, miközben a cseresz-
nyéskert régi tulajdonosai magára hagyják. Monológja inkább egy artikulá-
latlan jajkiáltás, ami az õt körülvevõ közeg megértésének képtelenségébõl
fakad. A zene nyelvi kontextusa továbbra is reflektál az elõadásszöveg folya-
matára. Az akusztikus teret a csend uralja a szereplõk várakozásának nyug-
talanító érzetével elegyülve. A zenei textus kínlódva próbál visszamodulálni
az eredeti hangnembe.

5. Záróepizód

A záróepizód formarésze kizárólag a rendezésre reflektál. A hangzó tex-
túra kimerevedik, és egy hegedû futamának ábrázolásában véljük felfedezni
a Cseresznyéskert mint jelen és múlt, álom és valóság közti transzcendens tér
összeomlását. A zenei anyag az összes árnyalatot magába sûríti, ugyanakkor
tartalmát is egyre tömörebben fogalmazza, míg végül megáll a tonikán, és
három, egyre halkuló lüktetésben zárja le a mûvet. Ez a lüktetés Firsz
zárógesztusaival rezonál, ahogyan az összeomlott „világban” üti a színpadot,
miközben azt ismételgeti, hogy: „Itt maradok!”

Harag megfogalmazásában a Cseresznyéskert az úgynevezett „felesleges
emberek” története. Gondolat nélküliek, nem befolyásolja õket semmiféle
eszmeiség, voltaképpen egy állandó kettõsségben élnek, sírás és nevetés kö-
zött, átmenetek nélkül.20 Az érzelmek túldimenzionáltsága jellemzi a drámai
helyzeteket, erõs kontrasztot teremtve a narratívában. Szembeállítja a cél
nélküli embert azzal, akit csak a céljai vezérelnek. Elõbbiek a valóságról le-
válva téblábolnak, utóbbiak a pragmatizmus, a cinizmus és az akarnokság
talajáról hadonásznak. Az elõadás tökéletesen ötvözi a csehovi szöveg köl-
tõi, groteszk és komikus elemeit az álomszerûvel, kilépve a realista hagyo-
mányból. Az alkalmazott zenemûvek mindkét esetben a rendezés és a cse-
hovi szöveg horizontján sajátos nyelvi konvencionalitást, összemûködõ
jelleget mutatnak fel. Kihatnak a térben, idõben, színészi játékban, illetve
a befogadói tapasztalatban megfogalmazódó atmoszféra és hangzás minõsé-
gére, nem utolsósorban pedig Harag kísérletezõ, költõi mélységeket keresõ
és reprezentáló rendezõi kézjegyét szólaltatják meg.
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JEGYZETEK
1. Vö. James N. Loehlin: Chekhov: The Cherry Orchard. Cambridge University Press,
New York, 2006. 7.
2. Tompa Gábor Harag halálával egy idõben publikál egy esszét, melyben többek közt
kitér az általa látott, 1985-ben a belgrádi BITEF-en díjazott Efrosz-elõadásra is. Párhu-
zamot von Harag és Efrosz színházi szemléletmódja között, Haragot európai nívójú
rendezõként Brook mellett említi. „Azoknak, akik láthatták Harag György megrendí-
tõen szép »hattyúdalát«, a marosvásárhelyi Nemzeti Színház román tagozatának Cse-
resznyéskert-produkcióját, alkalmuk nyílt, hogy meggyõzõdjenek két, egymástól elté-
rõ Csehov-értelmezés egyformán érvényes létjogosultságáról és európai rangjáról.”
Tompa Gábor: Csehov, Harag, Efrosz. Utunk 1985. 49. sz. 7. Bár a Harag/Efrosz gon-
dolat eredetileg Tompa Gáboré, írásának jelentõs része hivatkozás nélkül Koltai Tamás
1976-ban írt tanulmányából származik. Vö. Koltai Tamás: Emlékek a jelenbõl. Két
Efrosz-rendezés. Színház 1976. 5. sz. 41–45.
3. „A Cseresznyéskert Csehov legkérdésesebb darabja. Máig nem sikerült megnyugta-
tóan eldönteni sem a mûfaját, sem azt, hogy Csehov pontosan mire szánta. Sztanyisz-
lavszkij állítólagos félreértelmezése, amely nem vette figyelembe a »komédia« megje-
lölést, hosszú évtizedekre meghatározta a darab elégikus elõadásmódját. Az utóbbi
években, érthetõ ellenpontként, túlsúlyba jutott a harsányan vígjátéki, csaknem bo-
hózatszerû fölfogás; egyre több rendezõ kezdte megkérdõjelezni a szereplõk érzékeny
lelki tartását, távolságtartó irónia lopódzott az értelmezésbe, sõt sokan kisszerû nya-
valyáikat önsajnálatba bújtató finomkodóknak ábrázolták õket, akiknek az élete, a
szertefoszlott múlthoz való ragaszkodása merõ önámítás és abszurditás.” Koltai Ta-
más: Emlékek a jelenbõl. Két Efrosz-rendezés. Színház 1976. 5. sz. 41–45.
4. „Csak jóval késõbb, 1967-ben, amikor Bukarestben Lucian Pintilie Cseresznyéskert-
jét néztem meg a Bulandra Színházban, értettem meg, hogy van ezeknek a darabok-
nak egy másik arcuk is. Egy felkavaró, tragikomikus szövegalattijuk, amit színpadra
átkölteni mást jelent, mint széplelkû hõsök szenvelgéseit láttatni.” Nánay István: Ha-
rag György színháza. Pesti Szalon, Bp., 1992. 300.
5. A. P. Csehov: Cseresznyéskert (Újvidéki Színház). Fordította: Tóth Árpád; bemuta-
tó: 1979. november 22., Újvidék. Rendezte: Harag György m. v.; díszlet, jelmez: Doina
Levinta Bocaneti m. v.; zene: Orbán György m. v.; szereplõk: Romhányi Ibi, Daróczi
Zsuzsa, Ábrahám Irén, Fejes György, Soltis Lajos, Bicskei István, Ferenczi Jenõ, Ladik
Katalin, Pásthy Mátyás, Rövid Eleonóra, Salaic Stevan, Venczel Valentin.
6. Érdemes megjegyeznünk, hogy a marosvásárhelyi rendezésének eredeti zenei kon-
cepciója szerint egy vonósnégyes szmokingban, fehér ingujjban, a színpad legtávo-
labb esõ terében, a háromórás elõadás teljes idõtartama alatt közremûködött volna.
Utolsó mozzanatként a zenészeket egy fénypásztával választotta volna le a látható tér-
rõl úgy, hogy a nézõ csak a sötétségbõl ki-kivillanó fehér ingujjakat és a hangszereket
láthassa, miközben a zene fokozatosan elhalkul a hangszereken, és tovább szól a
hangfalakból kierõsítve. A kivitelezés meghiúsulásának oka elsõsorban technikai vo-
natkozású volt. Vö. Ludmila Patlanjoglu (coord.): Premiul A. T. M pe anul 1985:
„Livada cu Viºini” de A. P. Cehov la Teatrul Naþional din Tîrgu Mureº. Teatrul 1986.
7–8. sz. 148–149.
7. „Sokunknak emlékezetes élménye marad a Harag György rendezte Cseresznyéskert
újvidéki elõadása, ahogy a sötét nézõtér végébõl Ranyevszkaja és kísérete lassan elõ-
rejön a széksorokra fektetett pallókon, a kétoldalt elhelyezett, fehér tüllel borított fe-
kete faágak, bokrok között a színpadra, a nézõk által körül ült játéktérre. Végtelen szo-
morúság áradt ebbõl a vonulásból, mint ahogy az elõadás egésze is az emberi kapcso-
latok lehetetlensége, a kommunikációképtelenség, az öncsalás felett érzett szomorú-
ságot sugallta – groteszk-tragikus megközelítésben.” Nánay István: Cseresznyéskert.
Harag György utolsó rendezése. Színházmûvészeti Elméleti és Kritikai Folyóirat 1985.
10. sz. 16–17.
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8. „Ha az elõadáson belül újra és újra megváltozik az észlelés iránya, és a nézõ ennek
megfelelõen gyakran kerül az észlelés két rendje közötti állapotba, akkor a két rend
közötti különbség egyre kevésbé lesz fontos, az észlelõ figyelme pedig az átmenetek-
re, a stabilitás megzavarására, az instabilitásra, illetve egy új stabilitás létrehozására
irányul.” Erika Fischer-Lichte: A performativitás esztétikája. (Ford. Kiss Gabriella) Ba-
lassi Kiadó, Bp., 2009. 205.
9. Vö. https://www.youtube.com/watch?v=S7AOxB26XBc Letöltés: 2021. 07. 06. 
A TVR, Casa de Producþie #ramanem_impreuna címû mûsorának részletében Tom-
pa Gábor emlékezik Harag Györgyre és a Livada cu viºini címû elõadás színháztörté-
neti kontextusára.
10. Az újvidéki elõadásban a nézõk a színpadra épített nézõtéren foglaltak helyet. 
A hosszú alagútra emlékeztetõ pallót a nézõtérrõl építették a színpadra, tehát a sze-
replõk a nézõtérrõl érkeztek, majd oda távoztak. Firsz pedig a képen a nézõtér irányá-
ba néz, amelyet egy fehér tüll takar el éppen.
11. Cristian Ioan: Din jurnalul repetiþiilor. In: Patlanjoglu (coord.): i. m. 142–145.
12. Victor Parhon: Livada cu viºini, de A. P. Cehov. Teatrul 1985. 7–8. sz. 98.
13.https://www.youtube.com/watch?v=nhTAUbGYXlY&list=PLGaoCmfWj62aUGplL
cFyMW3RLiGAiBwzo&index=14 Letöltés: 2021. 07. 06.
14. Beethoven kései vonósnégyesei közt találjuk az op. 131. számmal ellátott, az e
világ és túlvilág között lebegõ hitvallást cisz-mollban. Mahler halálközeli élménye
után megírta V. szimfóniáját, melynek kezdõtételében a trombiták bevezetõ, kinyi-
latkoztatást megidézõ témája után egy lassú gyászindulóra emlékeztetõ zeneszövet
hallatszik szintén cisz-mollban. Rahmanyinov cisz-moll prelûdjének keletkezéstör-
ténete a zeneszerzõ egy transzcendens élményéhez köthetõ, ugyanis álmában élve
eltemették.
15. „Harag György nem zenei illusztrációt kért a Cseresznyéskerthez, hanem olyan
eredeti mûvet, amely a csehovi szöveg értékéhez hangolódik. A színpad hátterébe egy
kis pódiumot képzelt el, ezen frakkos, fehér kézelõs vonósnégyes játszana, aztán fény-
effektussal eltûnnének, s csak a fehér kézelõk látszanának, »játszanák« a fokozatosan
felerõsödõ zenét.” Fátyol Tibor: Egy elõadás metszetei. In: Nánay: Harag György szín-
háza. 307.
16. Eduard Hanslick: A zenei szép. (Ford. Csobó Péter György) Typotex, Bp., 2007. 58.
17. Vö. Fátyol Tibor: „Ca bãtaia unei inimi...” In: Patlanjoglu (coord.): i. m. 148–149.
18. A román nyelvû cikkel való összevetés során szembetûnõ, hogy a fordító (Váli
Éva) nem fordít le mindent, ugyanakkor a fordítás nem minden esetben fedi az erede-
ti szöveget. A román szöveg szerint Harag azt kéri a zeneszerzõtõl, hogy a zene ala-
kítson ki párbeszédet (dialog) a csehovi szöveggel, kihangsúlyozva a komédia tragikus
felhangjait, a magyar szöveg ellenben a párbeszéd helyett feleselést (a rãspunde
obraznic) fordít. Vö. Nánay: Harag György színháza. 307–308.
19. Fátyol: „Ca bãtaia unei inimi...”
20. Nánay: Harag György színháza. 301.
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Kolozsvári Állami Magyar Színház ti-
zenöt éve futó Ványa bácsi-elõadásá-
ról szóló írásunk a Philther elõadás-

elemzési formátum szerint készült. A Phil-
ther-metodika az elõadásra fókuszál: nem az
intézménytörténetre, nem az alkotói életpá-
lyára, hanem az elõadásra mint eseményre,
annak rekonstrukciójára a kortárs tapasztala-
tok horizontjáról. A módszertant Jákfalvi
Magdolna, Kékesi Kun Árpád és Kiss Gabriel-
la dolgozta ki a magyar színjátszás 1949-tõl
kezdõdõ idõszaka kánonformáló elõadásai-
nak vizsgálatára. Az Erdélyi Philther Kutató-
csoport 2013-ban alakult Kovács Levente, Kö-
tõ József, Ungvári Zrínyi Ildikó, Balási And-
rás, Lázok János és Albert Mária részvételé-
vel, szoros együttmûködésben Jákfalvi Mag-
dolnával és Kékesi Kun Árpáddal, és a
http://www.theatron.hu/ph oldalon megjele-
nõ elõadás-elemzések által egységben szem-
lélteti a magyarországi és az erdélyi magyar
színházi hagyományt. Elõkészületben lévõ
román nyelvû kötetünk pedig a magyar–ro-
mán színházi egymásra hatások körüljárására
tesz kísérletet olyan erdélyi elõadások feltárá-
sa által, amelyek magyar társulat vagy ma-
gyar rendezõ részvételével születtek, és mind
a magyar, mind a román recepció jegyzi õket.
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Az elõadás „a kegyelem
fényében született”. 
A színészek az emberi
lét olyan mélységébe
tudnak behatolni, mely
levet mindenféle allûrt,
játszási rutint, az 
önkívületig vetik bele
magukat a játékba,
túllépve karakteren 
és szerepen.

BOROS KINGA – PATKÓ ÉVA 

VÁNYA, A KIHAGYHATATLAN
Andrei ªerban: Ványa bácsi. Jelenetek a falusi 
életbõl, 2007

Az elemzés az Erdélyi Philther Kutatócsoportnak a marosvásárhelyi
UArtPress Kiadónál készülõ román nyelvû kötetébõl való, annak rö-
vidített változata. Szerkesztõk: Albert Mária, Boros Kinga, Jákfalvi
Magdolna, Kékesi Kun Árpád.
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Az erdélyi Philther-kutatások során mostanáig nem fordult elõ, hogy futó
elõadásról készüljön elemzés. A Ványa bácsi azonban kihagyhatatlan. Azzá
teszi a premier óta tartó szakmai és közönségsikere, valamint az az – erdélyi
magyar színházakban a legritkábban elõforduló – kettõs státusa is, hogy egy-
szerre 2007-es és mai.

Cím: Ványa bácsi. Jelenetek a falusi életbõl. Bemutató dátuma: 2007. ok-
tóber 3. A bemutató helyszíne: Kolozsvári Állami Magyar Színház. Rendezõ:
Andrei ªerban. Szerzõ: A. P. Csehov. Fordító: Paul Schmidt angol változatát
magyarra fordította: Koros-Fekete Zsuzsánna. Díszlet- és jelmeztervezõ:
Carmencita Brojboiu. Rendezõasszisztens: Keresztes Attila. Színészek: Bíró
József (Szerebrjakov), Kézdi Imola, Györgyjakab Enikõ (Jelena Andrejevna,
szerepkettõzés), Pethõ Anikó, Péter Hilda, Albert Csilla (Szonya, szerepket-
tõzés, szerepátvétel), Kató Emõke, Csutak Réka (Vojnyickijné, szerepkettõ-
zés), Hatházi András, Viola Gábor (Ványa, szerepátvétel), Bogdán Zsolt
(Asztrov), Orbán Attila, Sinkó Ferenc (Tyelegin, Jefim, szerepkettõzés), Var-
ga Csilla, Albert Csilla (Marina, szerepkettõzés).

Az elõadás színházkulturális kontextusa

A Kolozsvári Állami Magyar Színház Tompa Gábor igazgatásának legsi-
keresebb és legígéretesebb, ugyanakkor nehézségektõl korántsem mentes
idõszakát éli a kétezres évek elején. A színház számos jelölést és díjat kap
a Román Színházi Szövetség (UNITER) éves gáláján.1 A budapesti szaksajtó
is intenzív figyelemmel követi a kolozsvári társulat munkáját,2 a helyi sajtó-
ban azonban vehemens színházvita tematizálja a megváltozott mûsorpoliti-
kát és a (feltételezések szerint annak betudható) megcsappant nézõszámot.3

2001-ben meghal Vlad Mugur, akinek öt kolozsvári magyar rendezése meg-
határozta a társulat formanyelvét.4 Tompa a következõ években európai mû-
vészszínházként képzeli el és építi fel a KÁMSZ-t, és az így elért sikerekkel
eredményesen konszolidálja pozícióját a legrégebbi hivatásos magyar szín-
ház, az egyetlen minisztériumi fenntartású romániai magyar színház élén.5

A nemzetközi nyitás folyamatának része a rendszeressé váló külföldi feszti-
váljelenlét,6 valamint a nem magyar rendezõk egyre gyakoribb szereplése a
kolozsvári évadokban.7 A vendégrendezõk biztosítják a kultúraközi átjárást,
új impulzusokkal motiválják a társulatot, frissen tartják és korszerûsítik
színházszemléletüket, fejlesztik játékstílusukat. Színháza szakmai vonzere-
jének és a nemzeti besorolású intézményben lehetséges elõnyösebb bérezés-
nek köszönhetõen Tompa az erdélyi színészek legjavából válogatva folyama-
tosan építi a színészállományt. A színház profiljának meghatározásában
olyan segítõi vannak ebben az évtizedben, mint állandó dramaturgja, Visky
András, a színház marketing-, imázs- és PR-osztályát 2003-ban megalapító
és korszerûen felépítõ Kelemen Kinga dramaturg, valamint a pályakezdõ
rendezõ, 2002-tõl a mûvészeti aligazgató feladatát ellátó Keresztes Attila.
Utóbbi két fiatal munkatárs jelenléte azt engedi remélni, hogy személyükben
Tompa saját, színházvezetõi munkáját folytatni tudó utódait neveli ki.8

2007-ben Andrei ªerban a Kárpát-medence egyik legjobb magyar nyelvû tár-
sulatához érkezik elsõ magyar nyelvû rendezését megvalósítani. 
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1990-ben történõ rövid visszatérése után az immár nemzetközileg elis-
mert rendezõ a 2006/2007-es évadban kapcsolódik be újra a romániai szín-
játszásba, ekkor két másik jó nevû, nem bukaresti színházban rendez.9 Ko-
lozsváron Tompa Gábor szerint szûk költségvetésbõl kell gazdálkodnia:10 az
elõadás teljes produkciós költsége kevesebb, mint egymilliárd régi lej.11

ªerban állítólagos rendezõi bére12 romániai viszonylatok közt páratlanul
nagy.13 Az elõadás létrejöttének ezen aspektusa rámutat, hogy Erdélyben a
kõszínházi struktúrán, annak kiemelten támogatott intézményein kívül
ilyen infrastruktúra, anyagi támogatottság és kommunikációs és reklámhát-
tér nélkül nem lehet hasonló volumenû elõadást létrehozni.14

Dramatikus szöveg, dramaturgia

ªerban elmondása szerint a társulatot megismerve választja a Ványa
bácsit,15 Csehovnak ezt az erdélyi színpadokon keveset játszott darabját. A 3
óra 15 perc játékidejû kolozsvári elõadás két felvonásban vezeti elõ a teljes
csehovi szöveget. Paul Schmidt 1998-ban megjelent angol fordítását Koros-
Fekete Zsuzsánna fordító, Kelemen Kinga dramaturg, illetve a színészek szó-
ról szóra haladva írják át magyarra, ezzel olyan jellegû nyelvi-fordítói be-
avatkozást végezve, amely a korabeli erdélyi magyar színházban korántsem
volt bevett gyakorlat. „A kettõs áttétel révén szárazan koppanó, tömör mon-
datokban, szikáran és pragmatikusan fogalmaznak magukról a szereplõk
ebben a magas hõfokon lángoló érzelmeket és lelkiállapotokat mutató
elõadásban.”16 Az elõadás szövege mellõzi a mai fül számára összezavaró, ré-
gies megszólításokat: „Igyál, bátyuska”, írja Háy Gyula, „Igyál, kedves
öcsém”, írja Makai Imre, „Tessék, drága. Egy kis tea”, mondja ehelyett a ko-
lozsvári Marina Asztrovnak.17 Eltûnnek az irodalminak ható megfogalmazá-
sok, és egyértelmûvé válik az irónia, például Ványa a számára oly idegesítõ-
en urizáló Szerebrjakovot Herr Professzornak nevezi a háta mögött. Az ide-
gen nyelvû megszólalások a nyelvi humor legfontosabb eszköze, egyúttal 
a darabbeli viszonyokat általánosan uraló lenézést vagy dühöt is kifejezik.
„So what”, veti oda Jelena Andrejevna a doktornak, aki arra panaszkodik,
hogy negyven kilométert (Csehovnál: harminc versztát) tett meg éjszaka az
álbeteg professzorhoz sietve; „Nincs ebben semmi dégelasse, Maman. Igyad
csak nyugodtan a teádat” – hûti le Ványa az anyját, aki ügyetlen franciaság-
gal háborog a fia által nevetségesnek gondolt tudományos kérdéseken. 
A nyelvváltások bekapcsolódnak a szereplõk jellemzésébe, ezáltal fokozott
dramaturgiai jelentõségre tesznek szert, valamint plusz-játéklehetõséget te-
remtenek a színésznek: „[Kézdi Imola Jelenája] idegen nyelven szólal meg,
amikor szavainak nyomatékot akar adni, vagy zavarba hozni beszélgetõtár-
sát. Enyhén csámcsogva beszéli az angolt, ami meglehetõsen árulkodó az õ
nagyvilágiságára, vélt felsõbbrendûségére nézve, de a válaszadás igyekezeté-
ben ezt senki se veszi észre, õk nála keservesebben törik a nyelvet. [...]
[Györgyjakab Enikõ Jelenája] a legtökéletesebb angolsággal, páratlan kiejtés-
sel zengi, hogy a tanyasi élet meg az erdészkedés, hát az olyan, de olyan
monotonous – és a szájából ez a szó olyan, de olyan, értelmét meghazudto-
lóan dallamosan hangzik, hogy abba minden pasi beleõrülne.”18 Jelena
Andrejevna figuráját akár egyetlen mondattal képes árnyalni a soknyelvû
szöveg: „Suonare e piangere. Piangere come un’anima dannata.” A tény,
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hogy a szituáció szerint végletesen õszinte pillanatban képes kiválasztani a
nyelvet, amelyen keserûsége a legszebben, már-már irigylésre méltónak
hangzik, olyan embernek mutatja a kolozsvári Jelenát, aki önmagának is
folyton pózol, és akit a látszatok mindennél jobban érdekelnek. ªerban vé-
leménye a csehovi szereplõkrõl: álértelmiségiek, életüket „teljesen elszakad-
va a valóságtól” élik.19

A rendezés

Andrei ªerban életmûve fõként klasszikusok színrevitelét sorakoztatja fel,
de kortárs szerzõket is találni rendezõi repertoárjában. Szeret Csehovot ren-
dezni: 1977-ben viszi színre elõször a Cseresznyéskertet, majd megrendezi
még egyszer, ugyanígy a Három nõvért is kétszer, az Ivanovot egyszer, a 
Sirályt pedig ötször. A Ványa bácsi ªerban Csehov-szériájának legkiemelke-
dõbb darabja, ezt a szöveget háromszor rendezi meg: a LaMama színházban,
majd több mint húsz év után Kolozsváron, rá két évre Szentpéterváron. 

A KÁMSZ mûvészszínházi színvonala, mûködési profizmusa tökéletes
keret ªerban rendezése számára. Az igazgató szabad kezet ad neki mind a
szereposztás tekintetében,20 beleértve a KÁMSZ történetében addig egyedül-
álló dupla szereposztást, mind a darabválasztásban.21 A színészi vallomások-
ból kirajzolódik, hogy a színészeket 2007-ben, a próbafolyamat kezdetekor
állandó készenléti állapotba kellett hozni, terelni: „Azt kérte tõlünk, hogy le-
gyünk nagyon jelen, legyünk nagyon élõk, olyan helyzetbe hozott, hogy
szembesülhessünk hibáinkkal. Felboncolt minket. [...] Nem simogatta a szí-
nészi manierizmusokat, a hibákat, automatizmusokat. Azt hozta, ami már
rég hiányzott nekünk: a felfrissülést.”22 A rendezõt érdekli, hogy mit gondol
a színész, kérdezi, beszélteti, figyeli. Erre az olvasópróbák alkalmával kerül
sor, amikor hosszasan foglalkoznak a szöveggel, a szerepelemzésekkel. Albert
Csilla hetekig tartó olvasópróbákról számol be, amelyek során a rendezõ
ugyancsak hagyja a színészeket kibontakozni. A rendelkezõpróbákon már a
rendezõ beszél többet, nyugodt hangnemben, kezében mikrofonnal ad haj-
szálpontos instrukciókat, hangja betölti a teret, nem kell tónust emelnie.
Reggelente pontosan érkezik, a próbát órás-másfél órás tréninggel kezdi,23 és
nemcsak irányítja, de maga is részt vesz a gyakorlatokban, és mindenkit le-
nyûgöz azzal, hogy számára a gyakorlatok kivitelezése láthatóan nem okoz
nehézséget, van olyan koncentrációs gyakorlat, amiben egyszerre hat külön-
bözõ fókuszt kell fenntartani.24 Egyéni instrukciókat is ad, privátban, ezek
bensõséges hangulatot árasztanak egy kívülálló számára is: az abszolút biza-
lom és a közös munka iránti fanatizmus sugárzik belõlük. Hatházi hangsú-
lyozza azt a szabadságot, amit a rendezõtõl kapott, hogy megformálja saját
karakterét. A kettõs szereposztások esetében viszont „attól függõen, hogy
melyik szereposztással rendelkezi le az adott jelenetet a rendezõ, utána a
másik dadának – vagy Szonyának, vagy Jelenának… – meg kell szelídíteni
egy kötött formát úgy, hogy a figura megéljen benne”.25 A Ványa bácsi ren-
dezõi koncepciójában a kettõs szereposztás fontos eleme az elõadásnak. 
A fõbb szerepek kivételével (Bíró József, Bogdán Zsolt, Hatházi András,
Kézdi Imola) a rendezõ szereplõválogatáson osztotta ki a további dupla sze-
reposztásokat. Az elõadást egyik vagy másik szereposztásban játsszák, a nõi
fõszerepek esetében ez Kézdi Imola – Pethõ Anikó-, valamint Györgyjakab26
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Enikõ – Péter Hilda-párost jelent. A rendezésben markánsan megjelenik a
„sokszor kegyetlen és nagyon szemtelen” humor,26 mely nem választható el
a színészi játék humorától. ªerban legerõsebb rendezõi fortélya a színész
elõtérbe helyezése, azaz a rendezõ „láthatatlansága”: a szereplõk közti viszo-
nyok a legapróbb részletekig tisztázottak, és meghökkentõen magától értetõ-
dõek. Emlékezetes szcenográfiákba helyezi el a színészeket, majd ezekben
az inspiráló terekben instruálja a színészt szenvedélyes alakítások kivitele-
zésére. A nézõi retinára ég pár erõteljes rendezõi kép: a rezzenéstelen arccal
ülõ Ványa feje fölött hosszú perceknek tûnõ lassúsággal leereszkedõ több
száz kilós, fényes csillár; Asztrov bámulatos lezuhanása a zsinórpadlás lép-
csõjérõl; az esõben-sárban búcsúzó Jelena és Asztrov erotikától túlfûtött je-
lenete. 

Színészi játék

Az elõadás az erdélyi közönség számára új perspektívába helyezi a szín-
házi elõadás és nézõ viszonyát, implicite a színész és a nézõ viszonyát. 
A 2013-ig a címszerepet játszó Hatházi András fõként a nézõkkel való folya-
matos kapcsolatfenntartás miatt nevezi progresszívnek az elõadást.27 A szí-
nészek nem használnak negyedik falat, a nézõt folyamatosan beépítik
játékukba,28 mintegy licitálnak a nézõ figyelméért. 

Az elõadás „a kegyelem fényében született”.29 A színészek az emberi lét
olyan mélységébe tudnak behatolni, mely levet mindenféle allûrt, játszási
rutint, az önkívületig vetik bele magukat a játékba, túllépve karakteren és
szerepen. Ez az elhivatottság és százszázalékos jelenlét volt jellemzõ a pró-
bák idõszakában.30 A rendezõi színház teljesítményeit méltató szakmai dis-
kurzusban az elõadás sikere a rendezõ érdeme, a sajtónyilatkozatok, az in-
terjúkérdések, az elõadásreflexiók nyelvezete is ezt hangsúlyozza, nincs ez
másképpen a Ványa bácsi esetében sem. Pedig a színészek érdeme, hogy az
elõadásban monumentális, korszakalkotó szerepmegformálások születtek. 
A bravúros mozgások a nézõben fenntartott veszélyérzetet erõsítették fel.31

Jefim a karzat vékony párkányán egyensúlyoz végig, innen nagyot lehet es-
ni, ha véletlenül mellé lépne a színész, de persze nem lép. Bogdán Zsolt
tizennyolc méter magasból robog, zuhan le mint részeg Asztrov a zsinórpad-
lásra vezetõ lépcsõn, elképesztõ akrobatikával kerülve el a nyaktörést. 
A Jelenát játszó színésznõk a nézõi széksorok karfáján szökdécselnek na-
gyon is magassarkú cipõikben, a negyedik felvonásban pedig vizesen dago-
nyáznak az aláhulló esõben, csúszós sárban. A nézõ egyszerre csodálja õket,
és aggódik épségükért, és ez a kettõsség színész és nézõ részérõl intenzív 
jelenlétet és együttlétet követel.32 „A színházi környezet kettõs törésben mu-
tatja meg a szereplõket: valódi és színlelt mivoltukban. [...] színházi rekvizi-
tumokkal kerülnek közvetlen kapcsolatba a színészek, tárgyakkal (füg-
gönnyel, csillárral, tûzoltólétrával, nézõtéri székekkel), természetes vagy
mesterséges hatáselemekkel (fényekkel, reflektorokkal, teátrális effektekkel),
nem utolsósorban a nézõkkel.”33

„Az elõadás perverz bestia Jelenájá[t], illetve az õt alakító, életveszélye-
sen frivol Kézdi Imolá[t]”34 tökéletes dívának látják a nézõk,35 Bíró József pro-
fesszora tökéletes pozõr, ugyanakkor a neki olyan jól fekvõ zsarnok, ag-
resszor karaktert is hozza.36 Pethõ Anikó Szonyájának „minden létezõ esz-

27

2022/9



közzel hangsúlyozott jelentéktelensége”37 nagyon különbözik Péter Hildáé-
tól, aki „pedig annyira szuperérzékenyre formálja a csúnya Szonyát, hogy
olyan, mint egy fölvágott, nyitott, örökösen sajgó seb”.38 Elõbbi egy finom
tartózkodással játszott lányka,39 míg Péter Hilda „minden gesztusában ott
van valamiféle be nem fejezettség, hezitálás, amit a vastag lencséjû szem-
üveg és a szavak különös elnyújtása még külön kihangsúlyoznak”.40 Csutak
Réka Vojnyickijnéként „valójában idõsödõ színésznõt alakít e szerepben, egy
olyan színésznõt, aki nem igazán képes arra, hogy eljátssza a vígözvegyet,”41

szereposztásbeli párja, Kató Emõke pedig fiatalosan játszott „kotnyeles-szer-
vilis anyós”.42 A Ványa szerepéért a legjobb férfi fõszereplõ UNITER-díjjal ki-
tüntetett Hatházi András „egymástól elválasztott állapotokat játszik, hirte-
len, erõs gesztussal ugrik be minden szituációba, darabosan szaval, majd na-
turális lazasággal cseveg, az a színész, akinek váratlan pillanatokban félel-
mes ereje van, nem tudni, mikor mi robban ki belõle”,43 a hátán cipeli az
elõadást.44 A századik elõadás után, az évadzáró sajtótájékoztatón Tompa Gá-
bor színházigazgató bejelenti, hogy egészségügyi okok miatt Hatházi lemond
a szereprõl, és a Ványa bácsi címszerepét ezentúl Viola Gábor fogja
játszani.45 „Viola minden gesztusa, hangsúlya az elvesztett csata utáni hely-
zetbõl indul ki, az általa megformált Ványa reménytelensége, komorsága, ki-
látástalansága és súlyos alkoholizmusa éppen ebbõl ered.”46 Az, hogy egy
szerepet két színész játszik, beleillik az elõadás szerkezetébe, és a színházi
gyakorlatból tudjuk, hogy a beugró színészek elképesztõ gyorsasággal és
profizmussal tudnak helyettesíteni: „Viola Gábor alakításának erénye éppen
ez, hogy képes volt módosítani az elõadás hangsúlyait és értelmezési lehe-
tõségeit, miközben az új címszereplõ alakítása okán is létrejövõ új »változat«
továbbra is megõrzi az eredeti elõadás erejét, lendületét, intenzitását.”47

Színházi látvány és hangzás

Az elsõ felvonás utolsó perceiben a nézõtéri folyosó közepén ülõ Ványa
fölött a méreteiben is impozáns, szecessziós csillár lassú tempóban leeresz-
kedik, és a fõszereplõ feje búbja fölött áll meg. A kritikák színháztörténeti
momentumként rögzítik ezt a pillanatot, akár földön kívüli objektumként,48

akár a világvége képi megfogalmazásaként olvassák a fényes leereszkedést.49

ªerban nemcsak egyszerûen a nézõtéren játszatja az elsõ felvonást, hanem
korábban soha nem látott módon használja ki a teret, annak teljes beren-
dezését. A tér kialakítása és az ennek köszönhetõ nézõi emocionális beava-
tódás különleges kapcsolatot eredményez a nézõ és a színházi tér között,50

folyamatosan jelen idejûvé teszi a nyilvánvalót, hogy színházban, színházi
térben és színházi épületben vagyunk itt és most. „Nem egyszerûen rende-
zõi fogás, hogy a díszlet maga a színház.”51 Az elõadás tere a rendezõi kulcs,
a kritikák Carmencita Brojboiu leleményességét dicsérik, vagy a rendezõi
ötletet, amit a látványtervezõ kivitelez.52 Az elõadás site-specific jellegû, a
nézõt nemcsak arra emlékezteti folyamatosan, hogy színházban van, és szín-
házat lát, hanem az intézmény múltjára és jelenére is.53 A kis létszámú kö-
zönség a hagyományosan a színészek által bejátszott tereket foglalja el, a
színpadon ül, innen követi a hol a nézõtéren, hol pedig a kulisszákban vagy
a színpad mélyén játszódó jeleneteket.

28

2022/9



Az elõadás hatástörténete

A 2019/2020-as évad közepére, amikor a koronavírus-járvány miatt elren-
delt korlátozások bezárták a színházakat, az elõadás túllépte az impozáns
160. játszási alkalmat.54 Ez a szám akkor is rendkívüli, ha a produkciót hoz-
závetõleg nyolcvan nézõnek játsszák, és az utóbbi években havonta egyszer
tûzték mûsorra. Szigorúan véve ez a nézõszám évadonként mindössze kb.
nyolcszáz embert jelent, vagyis a KÁMSZ nagytermének rendes kapacitá-
sát, a másfél évtizeden keresztül fenntartott nézõi érdeklõdés mégis a
rendszerváltás utáni romániai színház legnépszerûbb elõadásai közé
emeli.55 A Ványa bácsira, amint megkezdõdik az értékesítés, azonnal elkel-
nek a jegyek. Aki bejut, szerencsésnek érzi magát,56 az elõadásnak valóságos
kultusza alakul ki. Ezt fenntartani segít a középiskolásoknak az elõadás mel-
lé kínált felkészítõ és feldolgozó foglalkozás is. A közönség számottevõ há-
nyadát a Kolozsváron egyetemre járók adják,57 az elõadás afféle kulturális
konfirmáció, beavatódásuk kötelezõ része, néhányan licitálni is hajlandók,
hogy belépõhöz jussanak.58 A rendezõ és a kolozsvári színház egymást erõ-
sítõ, öntudatos PR-ja is okosan építi az elõadás renoméját: ªerban szerint 
a KÁMSZ a legjobb társulat,59 Tompa szerint a Ványa bácsi ªerban legjobb
elõadása az Antik trilógia óta.60 Noha kezdetben ªerban azt nyilatkozza, a bu-
karesti kritika nem érdeklõdik a rendezése iránt,61 a szakmai siker a fõpró-
bákkal kezdõdõen egyértelmû,62 és 2022 júliusáig száznál is több anyagot
(beszámolót, kritikát, tanulmányt, interjút) eredményez. Az elõadásnak lát-
hatóságot biztosítani és a szakma figyelmét megnyerni kétségkívül a 2007.
november 30. és december 10. közt megrendezett Interferenciák fesztivál se-
gít a legtöbbet; erre nagy számban kapnak meghívást mind a bukaresti, mind
a budapesti szaksajtó képviselõi. Erre következtethetünk abból, hogy a két
fõváros kritikusai decembertõl kezdenek írni a Ványa bácsiról. A szaksajtó
egybehangzó szuperlatívuszokban referál,63 az elõadás egyformán élvezi a
magyar és a román kritika szeretetét. A 2007/2008-as évadban megkapja 
a magyarországi Színikritikusok Díját (megosztva), ezzel a legjobb elõadás
díját elsõként elnyerõ határon túli produkció lesz.64 A Román Színházi Szö-
vetség (UNITER) 2007-es évi zsûrije a legjobb elõadás, legjobb rendezés, va-
lamint a legjobb férfi fõszereplõ díjával tünteti ki a Ványa bácsit egy olyan
mezõnyben, amelyben Silviu Purcãrete nagyszebeni Faustjával kell
versenyeznie.65 Az ikonikus elõadásokra jellemzõ számos fesztiválrészvételt
a Ványa bácsi speciális tere nem teszi lehetõvé. Nagy erõfeszítések árán két
vendégszereplés valósul meg:66 2008-ban öt estén át játsszák az Alföldi Ró-
bert vezette budapesti Nemzeti Színházban, valamint 2011-ben a bukaresti
Odeon Színházban az Országos Színházi Fesztiválon (FNT).67 Az elõadás
egyszer s mindenkorra beírja a valaha játszott erdélyi best ofok közé. 

A Ványa bácsit a rendezõ 2009-ben színre viszi Szentpéterváron, szintén
Carmencita Brojboiuval együttmûködve.68 Mivel az orosz elõadás fotói erõ-
teljesen idézik a kolozsvári elõadásképeket,69 ªerban és a Ványa bácsi a ren-
dezõi színházi elõadáskópiák kérdését is felveti.70 Tizenöt év múltán pedig
hatékonyan szembesít a repertoárszínházi gyakorlat olyan kérdéseivel, mint
hogy meddig eleven és érvényes egy elõadás, meg lehet-e óvni évek hosszú
során át a kiüresedéstõl.71 A 2020/2021-es és 2021/2022-es pandémiás éva-
dokban a produkció ugyan nem került mûsorra, a színház repertoáron tar-
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tott elõadásai közt 2022 júniusában azonban változatlanul szerepel, folyta-
tást ígérve.

JEGYZETEK
1. 2001 és 2010 közt tizenhat jelölést és további tizenhárom díjat. Ez számottevõen
több, mint az elõzõ évtized nyolc jelölése és három díja, ugyanakkor nyilvánvalóan a
színház akkor elkezdõdött elismertségének szerves folytatása.
2. A havonta megjelenõ budapesti Színház folyóirat 2001 és 2010 közt huszonkét
cikkben foglalkozik a kolozsváriakkal.
3. „Csomafay Ferenc, aki hosszú évekig volt a színház fotósa, elég riasztó adatokat kö-
zölt: 1991-ben és az 1999–2000-es szezonban egyaránt 111 elõadásra került sor, de
míg egy évtizede 37 100, addig az elmúlt évadban csupán 11 074 nézõt regisztráltak.
Egy másik forrás szerint a bérletesek száma egy évtized alatt 4099-rõl 471-re csökkent.
Ez a nézõfogyás – ha az adatok helytállóak – aligha indokolható az általános regresszi-
ós tendenciákkal.” Nánay István: Hiányoznak a mesterek. Beszélgetés Tompa Gábor-
ral. Színház 2002. február. 17.
4. „Az elmúlt négy-öt évadot Kolozsváron Vlad Mugur rendezései határozták meg.”
Uo. 16.
5. „Az a körülmény, hogy a színházat közvetlenül a kulturális minisztérium szubven-
cionálja, és így független a helyi hatóságoktól, jelentõs szerepet játszik abban, hogy az
intézmény imázsa Tompa színházi víziójának megfelelõen alakulhatott ki: így vált
egyetemes relevanciájú mûvészszínházzá, amely fölötte áll a szüntelen változó poli-
tikai helyzetnek, és szorosan kapcsolódik a modern(ista) európai kánonhoz.” Iulia
Popovici: Idegen a saját hazájában. Színház 2012. október. 24.
6. Ennek csúcsa a meghívás a 2009-es avignoni fesztivál OFF-programjába. A Vissza-
születés avignoni szereplését ugyanakkor újabb sajtóbotrány követi otthon, néhány
szerzõ ugyanis kifogásolta, hogy az elõadás a Hosszú pénteket hasznosítja újra oly mó-
don, hogy a Kertész Imre Kaddis egy meg nem született gyermekért címû regényén ala-
puló darabot új szövegre cseréli, a rendezést pedig megtartja. „Az egész átírás-kérdés
csupán amiatt merült fel (errõl több újság is beszámolt), mivel a színháznak lejárt a
Kertész frankfurti kiadójával kötött szerzõdése, viszont Avignonba ezt az elõadást hív-
ták, így ha Visky András nem írja át a szöveget, akkor nem utazhat a társulat az avig-
noni fesztiválra. Amikor ott ültem október 12-én a színházban, és néztem a jól ismert
Hosszú pénteket mint Visszaszületést, azt éreztem: ez nem kudarc, ez rászedés.” Se-
lyem Zsuzsa: Nem kudarc. Rászedés. https://welemeny.transindex.ro/?cikk=10333
Letöltés: 2022. július 18.
7. A 2001 és 2010 között megvalósult 57 kolozsvári produkcióból 15-öt jegyez román,
10-et pedig nem magyar külföldi rendezõ.
8. Kelemen Kinga 2008-ban válik meg a Tompa vezette színháztól, és a GroundFloor
Group egyik alapítójaként a független szférában folytatja színházi munkásságát. Ke-
resztes Attila 2009-ben a szatmárnémeti Harag György Társulat mûvészeti vezetõi
székét foglalja el, majd a marosvásárhelyi Tompa Miklós Társulat élén vállal hasonló
funkciót. Egyikük sem dolgozott azóta a KÁMSZ-ban.
9. Lásd Andrei ªerban: Életrajz. (Ford. Koros-Fekete Sándor) Koinónia Kiadó, Kvár,
2010.
10. Az igazgatói beszámolóban közölt játszási költségeket összehasonlítva ugyanak-
kor látható, hogy a Ványa bácsi a színház legnagyobb projektjei között van. Lásd
http://www.cultura.ro/sites/default/files/inline-files/RaportFINAL2006-2009-
TMSCluj-Napoca-GaborTOMPA.pdf. Letöltés: 2022. július 18.
11. „Szûk költségvetésünk volt, kevesebb, mint egymilliárd régi lej, de ªerban az elõ-
adás javára fordította ezt, a tiszta teatralitás szolgálatába állította a nagy díszletek hi-
ányát, és a »szegénység« a rendezése egyik legnagyobb aduásza lett.” Adam Popescu:
Cehov, în paºi de tangou. 2007. augusztus 28. https://evz.ro/cehov-in-pasi-de-tangou-
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457642.html Letöltés: 2022. július 18. Egymilliárd ROL, azaz 100 000 RON, a 2007-
es árfolyamon számolva 30 000 euró.
12. „Kolozsvárt harmincezer euró volt a rendezõi honoráriuma.” Koltai Tamás: A szín-
ház-polip. Élet és irodalom 2007. december 21. 23; „Mondják, a rendezõ megkéri a sa-
ját árát, és úgy vállalta el a munkát, hogy a díszletre költendõ pénzt inkább adják ne-
ki honoráriumként.” Uõ: Ami belefér (évadkörkép). Jelenkor 2008. június. 6. 22.
13. Összehasonlításképpen: 2019-ben Mihai Mãniuþiu 56 400 RON (11 898 euró)
szerzõi jogdíjat kap a Kolozsvári Állami Magyar Színháztól. Lásd: https://www.teatrul
nationalcluj.ro/pagina-84/declaratii-de-avere-si-de-interese/ Letöltés: 2022. július 18;
2020-ban Tompa Gábor 37 525 RON (7769 euró) szerzõi jogdíjat vesz fel a Kolozsvá-
ri Lucian Blaga Nemzeti Színháztól. Lásd: https://www.huntheater.ro/ro/informatii-
publice/declaratii-de-avere/ Letöltés: 2022. július 18; Az összegek tehát jelentõsen
alatta maradnak ªerban 2007-es feltételezett honoráriumának.
14. „[…] az adófizetõk pénzébõl fenntartott (önkormányzati, nálunk állami) színhá-
zak […] azt a fajta alkotási szabadságot biztosítják a színházcsinálóknak, ami a pro-
jektszínházak vagy alternatív színházak esetében lehetetlen. […] [E]z az egyedüli
hely, ahol hosszú távon lehet társulatban gondolkodni, rendezõ és színészek összeko-
vácsoló közösségében, ahol a gyors és rövid távú siker nem cél, ahol gátak nélkül le-
het reflektálni a jelen történéseire, a politikai helyzetre stb.” Patkó Éva: Színház és fé-
lelem. Játéktér 2018. tavasz. 43.
15. Köllõ Katalin: Mocsárban vergõdve. Beszélgetés Andrei ªerban rendezõvel. 2007.
október 3. http://www.hamlet.ro/hamlet.ro/cikkekdcc6.html?cikk=176. Letöltés:
2022. július 18.
16. Papp Tímea: Helyi és messzirõl jött hullámok. 2008. január 2. https://revizor
online.com/hu/cikk/57/interferenciak-fesztival-kolozsvar Letöltés: 2022. július 18.
17. A Ványa bácsi súgópéldánya. Forrás: a Kolozsvári Állami Magyar Színház irodal-
mi titkársága.
18. Boros Kinga: Jelenák, Szonyák. A Ványa bácsi két szereposztásban. A Hét 2007.
szeptember 7. Forrás: a Kolozsvári Állami Magyar Színház irodalmi titkársága.
19. Köllõ: i. m.
20. „M. N.: Kolozsváron ön választotta a színészeket? A. ª.: Igen. És mint mindig,
most is tartottam meghallgatást.” Csáki Judit: „A kérdéseket jobban szeretem”. Andrei
ªerban rendezõ. Magyar Narancs 2008. október 30. 30–31.
21. „M. N.: A darabot is ön választotta? A. ª.: Igen. […] A Ványa bácsiban ott van, mi-
lyen élhetetlenek vagyunk, mennyire képtelenek vagyunk elérni céljainkat, milyen
abszurd viszonyokat teremtünk magunk köré – és mennyire nevetségesek vagyunk,
még magunk is kinevetjük magunkat.” Uo.
22. Bogdán Zsolt nyilatkozata Andrei ªerbanról. Oana Cristea Grigorescu: Cred cã
lumea care nu merge la teatru nici nu mai citeºte. Ziarul Financiar 2008. március 14.
Ziarul de Duminicã melléklet. 3; Cristina Rusiecki is kiemeli, hogy mennyire életteli
a színészi játék: „Viaþã, viaþã ºi iar viaþã.” Cristina Rusiecki: Panta rhei, English &
libido. Cultura 2008. január 24. 21
23. Figyelemmegosztó, koncentrációs, koordinációs, légzés-, jóga- és mejerholdi
biomechanika-gyakorlatok.
24. Patkó Éva rendezõ 2007. július végén, augusztus elején tíz nap erejéig látogatta az
elõadás próbafolyamatát. A hivatkozás alapja az õ személyes tapasztalata.
25. Bara Katalin: Ez a zsigerileg és intellektuálisan is felkavaró elõadás… interjú Al-
bert Csillával. In: Márton Áron Gimnázium Évkönyve 2008/2009. Márton Áron Fõgim-
názium, Csíkszereda, 2009. 59.
26. Jászay Tamás: Sárból poézis, 2008. október 31. https://revizoronline.com/hu/cikk/
945/csehov-vanya-bacsi-kolozsvari-allami-magyar-szinhaz/ Letöltés: 2022. július 18.;
Oltiþa Cîntec az elõadáson végigvonuló humorról ír, Láng Zsolt pedig bevallja, hogy
„ennél nevetõsebb Ványa bácsit soha nem láttam, és nem is hallottam róla”; „Cselek-
véseik egyes pillanataiban megjelenik a humor, és ettõl emberiek, hitelesek.” Oltiþa
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Cîntec: Cum e sã fii Vania. 2008. január 8. https://agenda.liternet.ro/articol/6124/
Oltita-Cintec/Cum-e-sa-fii-Vania-Unchiul-Vania.html Letöltés: 2022. július 18.; Láng
Zsolt: Színházi napló 2007. A Hét 2008. január 8. Forrás: a Kolozsvári Állami Magyar
Színház irodalmi titkársága
27. Hatházi Andrással Boros Kinga készített oral history interjút 2020. február 7-én.
28. „A drága Bogdán Zsolttal szemezünk (látom a mûsorfüzetbõl, Asztrovot adja
majd), rám kacsint, zavartan visszamosolygok, lehet-ezt-szabad-ezt?” Bérczes László:
Boldog-boldogtalanok. Ellenfény 2008. december. 8; „Jelena topmodellként kelleti ma-
gát nekünk, nézõknek (meg is szólítja egyikünket)”; „Közönségként játszunk. Nem-
csak Asztrov, Ványa és Jelena furakszik közénk testközelbe, a professzor is hozzánk
intézi birtokeladási expozéját.” Koltai Tamás: Kolozsvár, világszínház. Andrei ªerban
két Csehovja. Színház 2008. február. 45. 47.
29. Visky András mûvészeti igazgatót idézi Hatházi András. Hatházi Andrással Boros
Kinga készített oral history interjút 2020. február 7-én.
30. Lásd a 24. jegyzetet.
31. Zsigmond Andrea: Több mint elõadás. Színház.hu 2007. szeptember 7. Forrás: a
Kolozsvári Állami Magyar Színház irodalmi titkársága.
32. „Hogy rájöjjünk, helyettünk, értünk teszik, amit tesznek; ha kitörik a nyakukat, az
a nézõkért és a színházért hozott áldozatnak minõsül. Hiszen ott ténykednek a mi
szokott térfeleinken, teljesen körbejátszanak, körülölelnek minket.” Uo.
33. Koltai Tamás: Kolozsvár, Világszínház. Andrei ªerban két Csehovja. Színház 2008.
február. 45.
34. Uõ: Nothing But Checkhov. 2008. október 28. http://szinhaz.net/2008/10/28/koltai-
tamas-nothing-but-chekov/ Letöltés: 2022. július 18.
35. „Kézdi Imola a tökéletes díva, álmosan lusta, gyönyörû, kecses, távolságtartóan ra-
finált.” Cristina Rusiecki: Unchiul Vania. Time Out Bucureºti 21. 2008. július 11–17.
21; „Kézdi Imola kiemelkedõ színészi intuíciója a professzor feleségében a nõi mivolt
ellentmondásosságának képmását jeleníti meg, tekintetben, gesztusban és attitûdben
az angyali és az ördögi fantasztikus párosítása által…” Ion Parhon: Unchiul Vania,
contemporanul nostru. Scrisul Românesc 2007. 11–12. 33.
36. „Bíró József igazán rémisztõen taszítónak ábrázolja a nagyképûsködõ, kiüresedett,
fenn az ernyõ, nincsen kas típusú, modoros professzort. Az egyik dermesztõ jelenet-
ben (...) szinte agyonnyomja az alatta fuldokló, megrémült nõt, aki azt is hiheti, hogy
meghalt a férje. Õ viszont hosszú, kínos hatásszünet után durván, bántóan, gúnyosan
felnevet, csak bolondját járatta a feleségével, otromba tréfát ûzött vele.” Bóta Gábor:
Felvágott, nyitott seb. Népszava 2008. október 25. 4.
37. Jászay: i. m.
38. Bóta: i .m.
39. „[…] ez a jelentéktelen külsejûvé csúfított, szemüveges-copfos, könnyen hevülõ
és könnyen megbántódó lányka […]”. Jászay Tamás: Nyilvános fõpróba. Criticai Lapok
2008. 2. 15.
40. Karácsonyi Zsolt: Ványa és az idegenek. Irodalmi Jelen 2007. december, 25.
41. Uo.
42. Csáki Judit: Totálkár – ªerban Ványa bácsija a Nemzetiben. Magyar Narancs 2008.
október 30. 30–31.
43. Koltai: Kolozsvár, Világszínház. Andrei ªerban két Csehovja. 47.
44. „Ványa (Hatházi András) csodálkozva és hitetlenkedve éli meg saját bukását, mi-
közben ebben a kétbalkezes óriásban a gyöngédség és az intelligencia, a nagylelkûség
és az önzés párosul. Az elõadást jórészt ez a mindig jó, most nagyon jó színész viszi
a vállán.” Magdalena Boiangiu: Viaþa la þarã, între vodcã ºi ceai. Adevãrul Literar ºi
Artistic 2008. január 30. 4.
45. Kiss Elõd Gergely: Hatházi lemond a címszereprõl. Krónika 2013. június 27. 8.
46. Karácsonyi Zsolt: Ványa paraszti sorsa. Helikon 2014. szeptember 10. 20.
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47. Kritikájában Karácsonyi Zsolt összehasonlítja Hatházi és Viola szerepinterpretáci-
óit. Uo.
48. „[…] számomra teljesen egyértelmû volt, hogy a leereszkedõ és csak néhány cen-
tivel Ványa bácsi feje fölött megálló csillár tulajdonképpen egy ufó, egy földönkívüli,
magasabb rendû civilizáció által létrehozott szerkezet, egy idegen, hangsúlyozom:
idegen ûrhajó.” Karácsonyi Zsolt: Ványa és az idegenek. Irodalmi Jelen 2007. decem-
ber. 25.
49. „[…] az óriás kristálycsillár a kimúló élet lassúságával ereszkedik le, és elkezdõ-
dik a világvége.” Iulia Popovici: Ce-l mînã pe ªerban în luptã. Observator cultural
2008. április 24. 8.
50. „Carmencita Brojboiu díszlete, mely a termet, fotelekkel, páholyokkal és erkéllyel,
kulisszákkal és zsinórpadlással együtt elképesztõ és felkavaró játéktérré alakítja, a né-
zõket pedig folyamatosan arra ösztökéli, hogy a nézés perspektíváját fokozatosan 90,
180 majd 360 fokban változtassák, és arra is, hogy rendhagyó érzelmi beavatódásban
legyen részük…” Parhon: i. m.
51. Koltai: Nothing But Chekhov.
52. „Mind a kulisszák, mind az elõadás egyéb terei maximálisan ki vannak használva
Carmencita Brojboiu látványtervében, a rendezõ ötletei alapján.” Cristina Modreanu:
Andrei ªerban redescoperã teatrul la Cluj. Gândul 2007. december 14. 30.
53. „A »site-specific« (környezetspecifikus) térhasználat arra »ítéli« az elõadást, hogy
egyetlen helyszínen játsszák, egy esetleges turné alkalmával pedig újrarendezzék, a
befogadó tér lehetõségeihez igazítva. A Ványa bácsi elõadása még sosem látott módon
használja a színház épületét (éppen a Kolozsvári Állami Magyar Színház 215 éves
fennállásának évfordulóján), a falakban õrzött történelem gazdagítja, ettõl az elõadás
súlyosabb lesz, valódi eseménnyé válik.” Uo.
54. Az elõadást legutóbb 2020. március 1-én játszották. Forrás: https://www.hunthea-
ter.ro/musor/program/?ym=2020-03 Letöltés 2022. július 18.
55. A romániai színházak jelenlegi repertoárján a nagyszebeni Faust az egyetlen, ame-
lyet hasonlóan rég, 2007 szeptembere óta játszanak.
56. „Láttam! Megnézhettem! Ez aztán a kegy! [...] Már megint nincs jegy a Ványa bá-
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OLÁH ANDRÁS

nincs ebben semmi új
a telefon kijelzõjét bámultam 
bénultan – hirtelen minden a feje 
tetejére állt: frusztrált 
hogy közönyt kell színlelnem 
titkolni a gyanakvó remegést 

szûk járatokba fészkelve 
rutinná idomítottuk a marionett-létet 
– nincs vágy kimozdulni 
szomszédoknak köszöngetni 
olvasni közönyt 
vállrándító érdektelenséget 

sötétben élni egyszerûbb 
bár nem pótolja a vállgödörbe simuló 
hálás dorombolást 

végül mégis felvettem 
mellé tárcsáztál – azt mondtad – 
tudtam hogy hazudsz 
nincs ebben semmi új 
olyan egyformák vagyunk 

hiába 
visszafelé nehezebb az út 
kocsijával megáll a betakarításra 
váró kukoricás mellett 
nyújtózkodik mint egy esküvõi 
csokorra áhítozó koszorúslány 
tekintetét a távoli tanyakert 
hínárja ejti foglyul 
másként süt rá a nap mióta délután 
végigjárta a temetõi sírokat 
búcsúzni jött és gyógyulni is 
leporolni a makacs szennyezõdéseket 
betakarni készült a múltat 
most mégis a gyerekkor teraszára álmodja 
magát s a közeli dûlõút nevén töri a fejét 
amit annyiszor hallott az öregektõl 2022/9



de hiába pásztázza emlékeit 
kioldotta a rozsdaszínû idõ 

[napjában kétszer] 
napjában kétszer odadöcög az ablakhoz 
elõször közvetlenül a reggeli elõtt 
félve néz ki – nehezen viseli a változást – 
aztán megnyugodva elmajszolja 
a lágy tojásba mártogatott 
pirított zsömlét 
szalvétáért kiált mert a huzat 
lesodorta a kis asztalkáról 
lehajolni képtelen 
a teraszon már nagy a nyüzsgés 
lassan elsüllyed az árnyék 
amit a megcsonkolt nyírfa vet 
a szalvéta még sehol 
kézfejével törli szájáról a morzsát 
de már hallja is az izgága hangot 
miért nem tud várni egy percet 
igen ezt a felesége is 
számtalanszor a fejére olvasta 
pedig nem türelmetlenség ez 
csak az idõ rövid 
sokkal rövidebb mint kellene 

mielõtt 
eltûnt a partról a vörös hajú nõ is 
búcsú nélkül mint az összeesküvõk 
kietlen tájat hagyva maga után 
üres flaskát mûanyag tasakot 
didergést – telítve félelemmel – 
mintha figyelmeztetni akarna 
vesztõhelyünk a zsombék 
eltûnni vágysz te is 
menekülni a felejtésbe 
mielõtt eldördül a sorozatlövés 
és a féltékeny zápor elnyeli a múltat 
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egyszerûbb volna
talán egyszerûbb volna 
kikapcsolni mindent 
nem látni és nem hallani 
csak megágyazni a csöndnek 
az árokparti gaznak 
az árnyéktalan rétnek 
ahonnan kihalt gyermektekintetek 
néznek farkasszemet zárva 
felejtett emlékeiddel 
a vihar tépte nádfedéllel 
a bolyhos nyárfasorral 
s a búcsút intõ kéznek hátat fordító 
utolsó pillanattal 
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A nézõ kimozdítása

Már a múlt század elejétõl kezdve, de külö-
nösen a második világháborút követõ évtize-
dekben az európai színháztudományában 
nagyon kitágult a színházi elõadás fogalma,
olyan színházi események is belefértek, ame-
lyek nem egy intézményes hivatalos színház
épületében jöttek létre. Megszûnt az éles ha-
tár, amely korábban elválasztotta a nézõt 
a színjátszóktól, és hozzájárult ahhoz az illú-
zióhoz, hogy a nézõ nincs is jelen, ahogy a
szöveg-rendezõ-színész hierarchiája is elkez-
dett leépülni. A színházi elõadás fogalmi kö-
rének ez a kiszélesedése azonban azzal is 
fenyeget, hogy a fogalom parttalanná válik.
Ezért fel kell tennünk a kérdést, hogy mi az,
amit még színháznak nevezhetünk, és mi 
az, amit már nem.

Keir Elam olasz színház-szemiotikus sze-
rint bár gyakran magától értetõdõnek tûnik,
hogy mi is a színház, valójában az úgyneve-
zett színházi kompetencia (theatrical compe-
tency) az a megkülönböztetõ jegy, amely elvá-
lasztja a színházi eseményeket más, hasonló
történésektõl. Azokat a szervezésbeli és kog-
nitív elveket pedig, amelyek alapján meg tud-
juk húzni a fogalmi határvonalat, más kultu-
rális szabályokhoz hasonlóan szükséges
elsajátítanunk.1 Imre Zoltán Alternatív szín-
háztörténet címû értekezésében Keir Elam
gondolatát idézve hangsúlyozza, hogy „a ha-
gyományosnak tekintett színházi keret nem38
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ahhoz, hogy a színház
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létrehozásával, hanem
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idézzen elõ változáso-
kat a társadalomban.
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univerzális, nem természetes, és nem magától értetõdõ”.2 Egy színházi pél-
da kapcsán arra hívja fel az olvasó figyelmét, hogy „a színház keretének
létrehozása és felismerése egyrészt folytonos egyeztetés, másrészt pedig tár-
sadalmi konszenzus része”.3

Az említett gondolatmenetet követve a színház mint intézmény nem 
fogadható el kizárólagosan univerzális és magától értetõdõ behatároló keret-
ként a színházi esemény fogalmát illetõen akkor sem, ha bizonyos korsza-
kokban errõl társadalmi konszenzus van: számos olyan példát találhatunk
ugyanis az európai színjátszásban is az elmúlt század második felétõl, amely
nem fér be ebbe a keretbe. 

A színházi aktivitás és a színházi tér fogalmának értelmezése szempont-
jából megkerülhetetlen az a Peter Brooktól származó megállapítás, miszerint
„vehetek bármilyen üres teret, és azt mondhatom rá: csupasz színpad. Vala-
ki keresztülmegy ezen az üres téren, mialatt valaki más pedig figyeli: mind-
össze ennyi kell ahhoz, hogy színház keletkezzék.”4

Ha pedig az „üres tér” mint helyszín bárhol lehet, Brook meghatározásá-
ból az is következik, hogy a színház kiszabadítható az intézményes keretek
közül, illetve megszabadítható annak szabályaitól és elvárásaitól.5 Következ-
tetésképpen nem az épület, a szabályrendszer és az ahhoz kapcsolódó elvá-
rások határozzák meg azt, hogy hol jöhet létre színház. 

P. Müller Péter úgy véli, hogy a nyugati színház eredete visszanyúlik a Di-
onüszosz-kultuszig, aki a bor és mámor megtestesítõje, a szenvedélyeket fel-
szabadító eksztázis istene volt. De abban a színházban, amely pár évszáza-
da alakult ki, és a jelenleg is domináns polgári színház, abban a nézõk és a
szereplõk sokkal prûdebbek, azok „színházon többnyire valami illedelmes
viselkedésmódot értenek (színpadon és nézõtéren egyaránt), és a nézõk, ha
egy elõadás láttán keletkeznek is bennük szenvedélyek, azt csupán korláto-
zott formában, mérsékelten nyilvánítják ki”.6 A szerzõ úgy véli, hogy az em-
ber eredendõen vágyik arra, hogy határokat jelöljön ki a maga számára, ez a
vágy hozta létre többek között az intézményeket is, de arra is olthatatlan
késztetést érez, hogy megszegje, áthágja az önmaga által teremtett szabályo-
kat és határokat, beleértve az intézményi kereteket is.

Jelenleg a színház a társadalmi konszenzus szerint többnyire valamilyen
intézményhez köthetõ. Az intézményesült színházi formák, a gyakorlati mû-
ködés pedig a játszók és nézõk, szöveg és elõadás, színész és szerep, színpad
és nézõtér viszonyára épülnek.

Nem lehet elvonatkoztatni attól, hogy „a színrevitel (a performatív cselek-
vés) intézményesült kereteként az európai kultúra történetileg létrehozta
azokat a helyszíneket, épületeket (teátrumokat, színházakat), továbbá azokat
az idõfolyamban rögzített alkalmakat (elõadásokat, ünnepeket), amelyek a
mûvészi színreviteleket leválasztották a mindennapi élet egyéb cselekvé-
seirõl”.7 Ennek következtében jelent meg a kukucskáló színpad is, amely 
a színészeket a nézõktõl egy képzeletbeli fallal választja el. A színháztörté-
net egy késõbbi korszakában viszont a nézõk és a színészek közötti távolság
megszüntetésére törekvõk létrehozták a nézõtér és játéktér elhatárolását fel-
számoló elõadásokat. A színház a köztereket választotta helyszínül, azaz 
„a színház mint rögzített helyû és alkalmi intézmény önmagán kívüli terü-
letekre merészkedett”,8 és már nem egy épület, egy szabályrendszer és az ah-
hoz kapcsolódó elvárások határozzák meg.
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Mindezekbõl az elméleti megállapításokból kiindulva olyan színházi
szemléletmódokat és „performatív cselekvéseket” szeretnék bemutatni eb-
ben a fejezetben, amelyek a határok átlépésének és az intézményi keretek
szétfeszítésének vágyából jöttek létre. 

Azokat a törekvéseket, amelyek társadalmi változásokat igyekeznek elér-
ni a színház eszközeivel, „társadalmi színházi jelenségek”9 megnevezéssel il-
leti P. Müller Péter. Az ezekhez a jelenségekhez kapcsolható 20. századi szín-
házi újítók arra törekedtek, hogy megváltoztassák a nézõk, befogadók és szí-
nészek viszonyát, ahogy az intézményesült kereteket is. Az efféle törekvések
„az uralkodó európai (kõ)színházi hagyomány eltérítésén, kimozdításán
munkálkodtak”,10 mégpedig úgy, hogy a figyelmük elsõsorban a színházi elõ-
adás mint esemény felé irányult a drámai mûalkotás helyett, igyekeztek ki-
mozdítani a nézõt a puszta szemlélõdõ helyzetébõl, a kõszínházi intézmé-
nyek nézõteréhez képest nagyobb közönség bevonzására törekedtek, és tár-
sadalmi célokra alkalmazták a színház eszköztárát. P. Müller úgy véli, hogy
ezeket az alkotókat leginkább az foglalkoztatja, hogy miként lehet kimozdí-
tani a nézõt a csupán szemlélõdõ helyzetébõl, mert „mindenképpen a nézõn
át vezet az út ahhoz, hogy a (megújulásra törekvõ) színház nem mûalkotá-
sok létrehozásával, hanem események megteremtésével idézzen elõ változá-
sokat a társadalomban”.11

A színház fogalmi határán: a performansz

A továbbiakban néhány olyan „performatív cselekvést” mutatok be,
amely nem kötõdik intézményes keretekhez, és társadalmi színházi törek-
vésként az európai kõszínházi hagyomány meghaladásával próbálkozik, fõ-
ként a nézõtér és a játéktér határainak felszámolása által, szemléltetve azt,
hogy milyen sokféle újszerû formájával és értelmezésével találkozhatunk a
színháznak a múlt század második felétõl.

Az elsõ példa August Boal12 brazil színházelméleti szakember könyvébõl
való, és a társadalmi színház témájához kapcsolódik. Augusto Boal az elnyo-
mottak színházának (Theatre of the Oppressed), a részvételi színház egyik
legismertebb irányzatának megteremtõje, melynek célja a kisebbségi társa-
dalmi csoportok emancipációja a mûvészet eszközeivel, illetve a színházban
tanultak társadalmi hasznosítása.

Boal Az elnyomottak színháza címû kötetének egyik fejezete a láthatatlan
színházat mutatja be mint munkásságának egy másik színháztípusát,13 kü-
lönbözõ jelenetekkel szemléltetve, amelyekre színházon kívüli környezet-
ben kerül sor. A helyszín lehet étterem, piac vagy bármilyen hétköznapi tér,
a jelenet tanúi véletlenül vannak ott, nem tudják, hogy színházi aktusban
vesznek részt, az ugyanis „nézõvé tenné õket”.14 Boal részletesebben is leír
egy gondolatkísérletet, egy éttermi eseményt, melyet Imre Zoltán – aki részt
vett Boal 1995-ös manchesteri elõadásán, ahol a brazil színházteoretikus 
a Theatre of the Oppressed elméletérõl és gyakorlatáról beszélt – ismertet a
Színház és teatralitás címû kötetében. Boal éttermi példájának sokan meg-
kérdõjelezik színházi esemény voltát, mivel az étteremben lévõk nincsenek
tudatában annak, hogy színházi projektben vesznek részt. Boal az egyetlen
hagyományos értelemben vett nézõje a jelenetnek, így nem mondható el,
hogy társadalmi konszenzus szerint történik a színház keretének megállapí-40
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tása, illetve felismerése. Boal elõször Buenos Aires-i utcaszínházi esemény-
ként gondolta el az említett jelenetet, melynek középpontjában egy fiatal fér-
fi áll. Végül megváltoztatta az ötletet, és egy zsúfolt étterembe helyezte át 
a helyszínt, ebédidõre. 

Az ötlet arra épült, hogy abban az idõszakban az argentin törvények sze-
rint egyetlen argentin sem halhatott éhen, minden argentin állampolgárnak,
aki rendelkezett személyi igazolvánnyal, joga volt bármely étteremben bár-
mit rendelni, ami nem desszert és bor. Így a fiatal férfi szereplõ a törvény-
rendeletre reagálva bemegy egy népszerû, zsúfolásig telt étterembe ebédidõ-
ben, és rendel: „sült húst burgonyával és két tojással, de semmi esetre sem
szeretnék bort vagy desszertet”.15 A színész jóízûen elfogyasztja az ételt,
majd kéri a számlát. Miután kihozzák neki, megnézi, de fizetés helyett csak
a személyi igazolványát mutatja fel, majd kifelé indul az étterembõl. Itt jele-
nik meg a konfliktus: az üzletvezetõ számonkéri a fiatal férfit, de arra a kér-
désre, hogy ki fogja kifizetni a számlát, azt kapja válaszként a vendégtõl,
hogy nem tudja ki, de õ biztosan nem. Az étteremvezetõ nyilván rendõrt hív.
Az alkotók felkészülnek erre a fordulatra, így a forgatókönyv részeként az
ügyvédet játszó színész figyelmezteti az üzletvezetõt, hogy a törvény õt 
védi, és ha rendõrt hív, nem a feljelentõt, hanem õt, az üzletvezetõt fogják
megbírságolni. Ezután nyílt vita veszi kezdetét, amelybe a többi jelenlevõ is
bekapcsolódhat.

Boal a törvényt ismerve és azt felhasználva egy olyan társadalmi légkört
jelenít meg, melynek minden jelenlévõ passzívan vagy aktívan érzékelõje.
Az argentin törvénnyel kapcsolatos helyzet az étteremben jelenlévõket akár
személyesen is érintheti. Az étteremben ebédelõk felfigyelnek a heves vitá-
ra, így az átlagos hétköznapi közterület színházi térré alakul át. Ennek a fi-
gyelemnek köszönhetõen a tér megszûnik hétköznapinak lenni, és megszü-
letik benne a színház.

Boalnak ez az ötlete két szempontból fontos. Egyrészt mert színháznak
nevezi, színházként definiálja az éttermi eseményt. Az éttermi példa részle-
tes ismertetése után Boal kijelenti, hogy a „láthatatlan színházában a rítusok
el vannak törölve, csak a színház létezik, annak régi mintázatai nélkül”.16

Úgy véli, hogy ebben a formában a színház erõteljesebben felszabadulhat, ez
azonban a befogadók számára nem ugyanazt jelenti, mint ha színházi kere-
tek között vettek volna részt egy ilyen helyzetben. „A hatás magja és fóku-
sza ebben az esetben nem esztétikai, hanem társadalmi-politikai. És Boal
számára ez is a cél. A láthatatlan színház is a színházi eszközök révén társa-
dalmi hatás elérésére, politikai artikulálódó reakciók kiváltására törekszik.”17

Boal megalkotta a spect-actor, a „cselekvõnézõ” fogalmát. Ebben az értelem-
ben minden ember színész (cselekszenek!), és nézõ (megfigyelnek!) is egy-
ben. Õk a cselekvõ nézõk.18

Boal éttermi szituációja, ha színházi elõadásként definiáljuk, megerõsíti
azt az elképzelést, hogy a színház valóban létrejöhet intézményes keretek
nélkül is, felszabadítható a logocentrikus színházi konvenciók alól. „Boal
megközelítésének újdonsága az, hogy megmutatja, a színházi keretet más
összetevõk szerint is létre lehet hozni.”19 Ez azt a gondolatot erõsíti, hogy az
intézmény kerete, mely hagyományosan elfogadott formája a logocentrikus
színháznak, nem univerzális, nem természetes, és nem magától értetõdõ.
Ugyanakkor „Boal kísérlete éppen arra hívja fel a figyelmet, hogy a színház
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(keretének) létrehozása és felismerése egyrészt folytonos egyeztetés, más-
részt pedig társadalmi konszenzus része”.20

Mint már utaltam rá, megkérdõjelezhetõ, hogy Boal éttermi jelenete szín-
házi elõadásként definiálható-e, mivel a nézõk nincsenek tisztában a jelenet
megrendezett, színházi minõségével.

„Ha csupán azt tekintjük színháznak, amit a színházként kereteznek, ak-
kor a keretezés elemeinek kiválasztása végtelen, legalábbis elméletben.”21

Imre Zoltán szerint ebbõl a felfogásból kiindulva fogalmazta meg az ameri-
kai zeneszerzõ és teoretikus, John Cage a színház talán legszélesebb körû
meghatározását: „Bármi, amit a fület és szemet rabul ejti.”22 A gyakorlatban
azonban – Imre Zoltán szerint – „hagyományosan csak az számít színház-
nak, aminél a keretezés és a színházként való felismerése egybeesik, és a tár-
sadalmi konszenzus által legitimálódik”.23 Ennek ellenére a színház történe-
tében folyamatosan felfigyelhetünk olyan jelenségekre, amelyek megpróbál-
ják felülírni az éppen adott, kiforrott és elfogadott kereteket. 

Boal éttermi példája mellett meg kell említenünk egy Hermann Nitsch és
Richard Schechner formabontó nézeteibõl megszületett performatív cselek-
vést is, melynek tabudöntögetõ szellemisége egészen napjainkig hat a szín-
házról való gondolkodásunkra. Az említett alkotók szintén kimenekültek a
hagyományos színházépület merev falai közül, mert úgy vélték, hogy annak
formái nem segítik õket az alkotásban, sõt egyenesen akadályozzák a közös-
ség kialakulását játékos és nézõ között az alkotás alatt, ami szerintük az
egyik leglényegesebb jellemzõje a színháznak.

Schechner színházi elméletíróként és alkotóként több dolgot is átemelt az
antropológiából, ami hozzájárult ahhoz, „hogy tevékenysége fokozatosan ki-
terjedt a színházon túli performatív eseményekre, tettekre, helyzetekre. 
A színház és társadalmi lét közötti átfedés a környezetalapú (environmental)
színház fogalmával írja le, mely a teátrális események olyan kontinuumát
foglalja magában amely nyilvános eseményektõl, tüntetésektõl happeninge-
ken és környezetalapú elõadásokon át a hagyományos színházi elõadásokig
terjed”.24 Mindezek összefonódásáról van szó, valamint arról, hogy a környe-
zetalapú színház nem használ kereteket, eltörli az intézményi határokat, és
mint ilyen alkalmas lehetne arra, hogy társadalmi színházzá váljon. Ugyan-
akkor a 1960-as, 1970-es években létrehozott, nagy figyelmet keltõ produk-
cióik inkább a közösség tagjainak a performatív cselekvésbe történõ bevo-
nását ösztönözték, ezt a részvételt politikai tettként, a társadalmi rendre gya-
korolt radikális hatásként értékelve.25

Hermann Nitsch és Richard Schechner a nézõ és a játékos kapcsolódási
felületeit kutatta az elõadás idõtartama alatt kialakuló közösségben, vagyis
„az õsi rítusok speciális változatának közös (játékosokat és nézõket is bevo-
nó) elvégzésétõl tették függõvé a közösség létrejöttét”.26 Azért, hogy megszü-
lessen ez a közösség, lemondtak a hagyományos színházépületekrõl. A szín-
házi aktivitást olyan helyszínekre költöztették át, ahol az nem szigetelõdik
el a társadalmi valóságtól. A hagyományos színházépület merev falai nem
szolgálják azt a folyamatot, amelyet Nitsch a határátlépések, tabudöntögeté-
sek – mint a kortárs mûvészetek kulcsfogalmai – által kívánt elérni. 

Nitsch „bárányszéttépést involváló akciója” (Nitsch kifejezése ez) – mely
az úrvacsora vételére utal, ahol a hívõk részesülnek Jézus testébõl és véré-
bõl, ily módon tisztulva meg – „saját vagy mûvészkollégái lakásán, illetve ga-42
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lériákban került bemutatásra, késõbb pedig a prinzendorfi kastélybirto-
kon”.27 A helyszín mérete miatt a nézõk látványosan kevesebben vannak je-
len. Így a közös cselekvés és a történések közös megélése formálta a nézõket
és performereket, és a nézõ eldönthette, hogy csupán a rituálé szemlélõdõje
marad, vagy bekapcsolódik az eseményekbe. 

A közös cselekvés során vért öntöttek egymásra, folyadékokat locsoltak
szét, mezítláb taposták szét az állati bensõségeket, saját kezûleg belezték
ki a bárányt, és az akció végén közösen fogyasztották el a már említett úr-
vacsorát. 

Az akció elemei szimbolikus jelentéstartalommal bírnak, fõként a közép-
pontban levõ bárány, amely „a hatvanas évek keresztény-katolikus Bécsében
»Isten bárányát«, Jézus Krisztust és az õ kereszthalálát, áldozatát
jelképezte”.28 Erika Fischer-Lichte szerint nem húzható pontos határvonal
az akció és a társadalmi esemény közé, ezért aligha lehet csodálkozni azon,
hogy blaszfémiával vádolták Nitscht, hiszen a hatvanas–hetvenes évek ele-
jének nyugati kultúrájában tabunak számított ezeknek az elemeknek a
használata.29 Az akció pedig lehetõvé tette a nézõk számára, hogy „nyilvá-
nosan átlépjék ezeknek a gondosan õrzött és védett tabuterületeknek a ha-
tárait, átadják magukat az érzéki benyomásoknak és testi tapasztalatoknak,
amelyektõl rendszerint elzárva és eltiltva élnek, és õsi »excesszust« idéz-
hetnek elõ”.30

Nitsch tehát tabukat feszegetett, és határokat lépett át bárányszéttépési
akciójában, az a nézõ pedig, aki úgy döntött, hogy cselekvõen részt vesz ben-
ne, eljuthatott a katarzis élményéig, a felszabaduláshoz, így számára az úr-
vacsora vétele megújulást és megtisztulást jelentett, az esemény pedig meg-
teremtette a „megtisztult individuumok közösségét”.31

Azok a nézõk, akik véletlenszerûen megérkeztek az akcióra, és úgy dön-
töttek, hogy a közös cselekvés idején aktívan részt vesznek az elõadás fo-
lyamataiban, tulajdonképpen azt is vállalták, hogy nyilvánosan megsértik
az érvényben lévõ szabályokat, és átlépik saját, többnyire a társadalom által
determinált határaikat. Így azok a közösségek, amelyek Nitsch bárányszétté-
pési akciói során és révén jöttek létre, „bizonyos értelemben rituális és egy-
értelmûen szimbolikus, valamint társadalmi közösségeknek minõsülnek”.32

Richard Schechner híres rendezései közé tartozik a Dionysos in 69 (Dio-
nüszosz 69-ben), amelyben a Dionüszoszt játszó színész minden este azzal
kezdte az elõadást, hogy a nézõk elõtt meztelenül megjelenve a következõt
mondta: „Jó estét, a nevem Joan McIntosh, és én egy isten vagyok.”33 A szí-
nész a saját testét és személyiségét használja a mûalkotás tárgyaként és
eszközeként. Ebben az értelemben tehát már a performansz mûfajáról be-
szélünk, mely eredetileg „elõadást” jelentett, de „szélesebb értelemben vo-
natkozik minden elõadó-mûvészeti produkcióra”34, és a hetvenes évek kép-
zõmûvészeti irányzatai között sajátos mûfajjá lépett elõ. „Ebben az értelem-
ben jelent minden olyan bemutatót, ahol a mûvész »élõben«, saját testét
használja a mûalkotás tárgyaként, eszközeként. Az elõadó (performer) egy
meghatározott térben a nyilvánosság elõtt valamilyen elõre megtervezett szi-
tuációnak teszi ki magát, hogy a mûalkotás lényege a testi jelenlétben jöjjön
létre. A performansz a kortárs mûvészet mai napig elterjedt kifejezési formá-
ja, a mûvészeti ágakra felosztott mûvészetszemlélet szerint mindenképpen
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ha tár eset, át me ne ti mû faj a kép zõ mû vé szet és a szín ház, a test mû vé szet, elõ -
adó-mû vé szet között.”35

A szí nész sa ját tes té nek és sze mé lyi sé gé nek a fel hasz ná lá sa a mû al ko tás
tár gya ként és a vál lal ko zó ked vû né zõk mez te len re vet kõz te té se annyi ra ki -
tá gí tot ta a performansz fo ga lom kör ét, hogy im már nem volt „sem kul tu rá lis,
sem tör té nel mi ha tá ra an nak, hogy mi performansz, és mi nem az”.36 Schech-
ner performansznak ne vez min den olyan „nyil vá nos ese ményt, amely a tár -
sa da lom ban, sõt mi több, az ál lat vi lág ese té ben is ki tün te tett hellyel és je len -
tõ ség gel bír. [...] Egy lé nye gû nek tart min den olyan je len sé get, ame lyet az
em be rek va la mi lyen ok ból és cél zat tal a nyil vá nos ság elé tár nak, nyil vá nos sá
tesz nek, és en nek az ese mény nek va la mi lyen meg kü lön böz te tett je len tõ sé -
get tulajdonítanak.”37

Nitsch bá rány szét té pést is ma gá ban fog la ló elõ adá sa és Schechner
performansza azért re le ván sak a té mánk szem pont já ból, mert ezek a for ma -
bon tó kez de mé nye zé sek in dí tot ták el azt a ha tár át lé pést, amely ál tal a mû -
vész ké pes ki moz dí ta ni a né zõt a kom fort zó ná já ból, és ösz tö nöz ni tud ja ar -
ra, hogy meg kér dõ je lez ze az el fo ga dott biz to sat és a ve le szem ben fel ál lí tott
kö ve tel mé nye ket. Míg Boal ét te rem je le ne té ben kér dé ses, hogy a né zõ tu da -
tá ban van-e né zõi sze rep kör ének az elõ adás idõ tar ta ma alatt, ad dig Nitsch és
Schechner pro duk ci ói be avat ják a né zõt, és sza bad sá got ad nak ne ki, hogy el -
dönt se, részt kí ván-e ven ni a tör té né sek ben.

Im re Zol tán sze rint „ahe lyett, hogy el fo gad nánk a szín há zat zárt, rög zí tett
és uni ver zá li san lé te zõ en ti tás ként [...], azok ra a pil la na tok ra kell kon cent -
rál nunk, ami kor a po li ti kai, gaz da sá gi, tár sa dal mi és kul tu rá lis ke re tek
(át)értelmezései le he tõ vé te szik a szín ház (ke re té nek) a felismerését”.38 Te hát
azt, hogy mi is a szín ház, több nyi re a má sok ál tal ér tel me zett és de fi ni ált
kon tex tu sok és ke re tek ál tal vél jük fel is mer ni, és ki zár juk azt a le he tõ sé get,
hogy a ke re ten kí vül meg szü le tõ szín há zi for ma is ér tel mez he tõ szín re vi tel -
ként, performatív cse lek vés ként. 

A kö vet ke zõ pél da szin tén nem elõ adás ként él a köz tu dat ban, perfor-
manszként ka no ni zá ló dott mint elõ adó-mû vé sze ti pro duk ció, mely át me ne -
ti mû faj a szín ház és a kép zõ mû vé szet kö zött. Eb ben a pél dá ban a performer
egy meg ha tá ro zott nyil vá nos tér ben olyan elõ re meg ter ve zett szi tu á ci ó nak
te szi ki ma gát, amely ben tes ti fáj dal mak ál tal jön lét re a mû al ko tás. A szín -
ház esz kö ze i vel fe sze ge ti a szín ház ha tá ra it egy performatív cse lek vés ál tal,
me lyet a mû vé szet tár sa dal mi lag el fo ga dott ke re te in kí vül haj ta nak vég re. 
A ha tá rok ki ter jesz té se ál tal az al ko tó ar ra ösz tön zi a né zõt, hogy az elõ adás
alatt ön ma ga ha tá ra i val is szem be sül ve dönt sön, részt vesz-e a performansz
ál tal lét re jött, kí nos fo lya mat ban. A né zõ sem mi kép pen nem érez he ti kom -
for to san ma gát, nem dõl het hát ra a szé ké ben mint lát ha tat lan meg fi gye lõ,
ha nem kény te len re a gál ni a lá tot tak ra, ki kell moz dul nia a kom fort zó ná já -
ból: a ha gyo má nyos kép tá ri és szín ház lá to ga tá si ma ga tar tá si for mák itt nem
gya ko rol ha tók. 

Ma ga a hely szín, a kép tár is ér zé kel te ti, hogy a lét re jö võ performansz át -
me ne ti mû fajt kép vi sel kép zõ mû vé szet és szín ház kö zött. 1975 ok tó be ré ben
az inns bruc ki Galerie Krinzinger lá to ga tói ta núi le het tek Mar ina Abramović
Lips of Thomas (Ta más aj kai) cí mû performanszának. A performansz ele jén
Mar ina Abramović a né zõk elõtt mez te len re vet kõ zött, majd a te rem hát só
fa lá ra erõ sí tet te egy rá ha son lí tó, hosszú ha jú fér fi fény ké pét, az tán egy öt -44
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ágú csil la got raj zolt kö ré. A fal hoz kö zel egy meg te rí tett asz tal állt, az asz ta -
lon egy üveg vö rös bor, egy ki ló méz, egy kris tály po hár, egy ezüst ka nál és egy
kor bács. Abramović le ült az asz tal hoz, ki ka na laz ta a mé zet, és a kris tály po -
hár ból las san, kor tyon ként el fo gyasz tot ta a bort. Mi u tán ki ürült az üveg, a
kris tály po ha rat a jobb ke zé vel össze rop pan tot ta. Ezt kö ve tõ en fel állt, és a
fény kép nek há tat for dít va, a né zõk sze me lát tá ra bo rot va pen gé vel egy öt ágú
csil la got met szett a ha sá ra. A vér zõ Abramović meg ra gad ta a kor bá csot, le -
tér delt, és erõs csa pá sok kal üt le gel ni kezd te ma gát. A kor bács vé res csí ko kat
raj zolt a mû vész kö zön ség fe lé for dí tott há tá ra. Majd Abramović kar ját szét -
tár va rá fe küdt egy jég töm bök bõl épí tett ke reszt re. Fö löt te a pla fon ra egy hõ -
su gár zó volt fel erõ sít ve, mely a mû vész ha sá ra fúj ta a for ró le ve gõt: en nek
kö vet kez té ben is mét vé rez ni kez dett az Abramović ha sá ra met szett csil lag,
de õ moz du lat la nul tûr te.

Egy ér tel mû volt, hogy a gyöt re lem ad dig fog tar ta ni, amíg a hõ su gár zó
egé szen fel nem ol vaszt ja a je get: Abramović az egy re el vi sel he tet le nebb fáj -
da lom el le né re sem moz dult. A né zõk vi szont nem tud ták tét le nül néz ni a
je le ne tet: né há nyan a mû vész se gít sé gé re si et tek, ki vit ték, és le ál lí tot ták az
ön gyöt rõ fo lya ma tot, fel füg gesz tet ték a két órás találkozót.39

Az ese mény ad dig tar tott te hát, amíg a né zõk le nem ál lí tot ták, és meg
nem aka dá lyoz ták a mû vész to váb bi el vi sel he tet le nül fáj dal mas ön sa nyar ga -
tá sát. Már az el sõ mo men tum, a pu cér ra vet kõ zés so rán is ér zé kel he tõ, hogy
a mû vész nem sze re pel, nem el ját szik egy fo lya ma tot, ha nem meg tör té nik
ve le va la mi. Ké sõbb pe dig va ló ban meg vág ta ma gát, és va ló ban folyt a vé re.
Sa ját dön té se volt, hogy bán tal maz za ön ma gát, és ez két ség te le nül rosszul -
lé tet és vissza tet szést kel tett a né zõk ben. 

Eri ka Fischer-Lichte fel hív ja a fi gyel met ar ra, hogy a mû vész ar cán vagy
moz gá sán a fáj da lom leg ap róbb je lét sem le he tett tet ten ér ni. Ezért ne he zen
le he tett meg ál la pí ta ni, hogy egy ál ta lán érez-e fáj dal mat: a fáj da lom, a fel jaj -
du lás, a kín hang jai a né zõ ben szó lal tak meg. Abramović a né zõ it fur csa, for -
dí tott, bi zony ta lan, nem kí vá na tos hely zet be hoz ta, „amely ben úgy tûnt, ér -
vé nyü ket ve szí tik a mû él ve zet ed dig meg kér dõ je lez he tet len nek te kin tett és
biz ton ság ér ze tet adó nor mái, il let ve szabályai”.40

Egy olyan ha tár át lé pést haj tott vég re Abramović, amely meg dön töt te 
a kép tár vagy akár a szín ház lá to ga tás kul tu rá lis sza bá lya it és tár sa dal mi lag
el fo ga dott ke re te it. Ugyan is a tár sa dal mi lag el fo ga dott sza bá lyok sze rint sem
a kép tár ban, sem a szín ház ban nem érint jük meg a ki ál lí tott mû vet, a szín -
pad ra nem me gyünk fel a né zõ tér rõl, hogy be le avat koz zunk a szín pa di fo -
lya mat ba. Ha gyo má nyo san a né zõ szá má ra csak el játsszák a fáj dal mat, ami -
nek õ a szem lé lõ je ma rad hat, az tán a taps után fel ol dó dik az eset le ge sen ki -
ala ku ló fe szült ség, hi szen a né zõ meg gyõ zõd het ar ról, hogy a szí nész élet ben
van, és a fáj da lom va ló já ban csak il lú zió volt. 

„A mû vé szet meg vál toz ta tó sze re pén, al ko tót és be fo ga dót transz for mál -
ni ké pes ere jén ha gyo má nyo san azt ért jük, hogy a mû vész ih le tett ál la pot ba
ke rül, vagy a be fo ga dó ban olyan bel sõ él mény jön lét re, amely Ril ke Ar cha i -
kus Apol ló-tor zó já hoz ha son ló an ar ra in ti szem lé lõ jét: »Változtasd meg
életed!«”41 Abramović is el sõ sor ban ar ra kí ván ja fi gyel mez tet ni né zõ it az ön -
gyöt rõ fo lya mat ál tal, hogy nem kell min den áron el fo gad ni a be rög zült né ze -
te ket, ér de mes azo kat új ra gon dol ni, idõ rõl idõ re át szer vez ni. Abramović tár sa -
dal mi vál to zá so kat kí vánt el ér ni a performansz ál tal, a szín ház esz kö ze i vel.
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Abramović je len lét ének in ten zi tá sa egy per cig sem en ged te el la zul ni a
né zõ ket. A mû vész tes ti-lel ki ere jé nek meg mu tat ko zá sa ké pes volt a szem ta -
nú kat meg bot rán koz tat ni, cso dál ko zás ra kész tet ni, meg fé lem lí te ni, sok kol ni,
el bor zasz ta ni. „A mû vé szi test ha tá ra i nak a fe sze ge té se ar ra kész tet te a né -
zõt, hogy ak tí van részt ve gyen a játékban.”42 Azok ból a szem lé lõ dõ né zõk bõl,
akik cse lek võ vé mer tek vál ni, já té ko sok lettek, sõt pél da ké pek is, õk vol tak
azok, akik ál tal a töb bi né zõ fel lé le gez he tett, meg könnyeb bül he tett.

A né zõk cse lek võ ként va ló be kap cso ló dá sa az ak ci ó ba ugyan ak kor a
performansz vé gét is je len tet te. Tõ lük füg gött, hogy med dig tart az el vi sel he -
tet len lát vány. Amíg az elõ zõ pél dá ban a né zõ sza ba don dönt he tett, hogy
szem lé lõ dõ vagy cse lek võ ma rad, ad dig itt na gyobb súllyal bírt a dön tés, hi -
szen a szí nész tes ti ép sé ge for gott koc kán: a lát vány a ma ga né ma sá gá ban is
fe le lõs ség tel jes cse le ke det re buz dí tot ta a szem lé lõt. A je len pil la na tá nak ki -
tá gí tá sá val az erõs im pul zu sok kal bí ró lát vány kö zös ség be ko vá csol ta a né -
zõ ket, és együtt gon dol ko dás ra kész tet te õket.

A né zõ és a szí nész is kö zös sé get al ko tott az ese mény idõ tar ta ma alatt:
össze kö töt te õket az al ko tás, az egy más tól va ló füg gés, a fe le lõs ség. És eb ben
a kö zös ség ben a részt ve võk át ala kul tak, a meg fi gye lõ bõl cse lek võ lett, egyes
né zõk le ál lí tot ták a cse lek vés so ro za tot, meg szün tet ve ez zel sa ját hely ze tük
ké nyel met len sé gét is.

A fel so rolt pél dák jól szem lél te tik, hogy azok a fo gal mi ke re tek, me lye ket
a tár sa dal mi kon szen zus egy adott kor ban szen te sít, nem uni ver zá li sak, sõt
egy bi zo nyos kor ál ta lá no san el fo ga dott sza bály rend sze rén kí vü li is jócs kán
akad nak ki vé te les pél dák al ko tá sok ra, ame lyek több nyi re egy min den kit
érin tõ tár sa dal mi prob lé má ra kí ván nak rá vi lá gí ta ni. Úgy, ahogy Boal is az 
ar gen tin tör vé nyek ér tel me zé sé re, ér té sé re he gye zi ki az ét ter mi je le ne tet,
vagy ahogy Nitsch és Schechner a gon do san õr zött ta bu te rü le tek ha tá ra i nak
át lé pé sé re buz dít, vagy ahogy Abramović te szi fel a né zõi ma ga tar tás tár sa -
dal mi de ter mi nált sá gá val kap cso la tos kér dé se ket. Ezek ben a tö rek vé sek ben
el sõ sor ban a né zõk re gya ko rolt ha tás, il let ve a né zõ stá tu szá nak meg vál -
toz ta tá sa a kö zös. A né zõn át ve zet az út ah hoz, hogy a szín ház ne egy mû -
al ko tás lét re ho zá sá val, ha nem ese mé nyek meg te rem té sé vel idéz zen elõ
vál to zá so kat a tár sa da lom ban. Csak annyi ban tér nek el egy más tól az em lí -
tett pél dák, hogy ki mi lyen esz kö zök kel, mennyi re kény sze rí tõ mó don igye -
ke zett ezt el ér ni. 

Boal a hét köz na pi élet, a min den na pi ese mé nyek pers pek tí vá já ból kö ze lí ti
meg a szín ház je len sé gét, Hermann Nitsch és Richard Schechner a
performatív cse lek vés  ta bu dön tö ge tõ szel le mi sé gé nek fon tos sá gá ra és a ha tár -
át lé pé sek szük ség sze rû sé gé re vi lá gít rá, Mar ina Abramović performanszfel-
fogásában pe dig a kö zös sé gi fe le lõs ség meg ta pasz ta lá sa vá lik hang sú lyos sá,
és mû vé sze te ál tal egy olyan ha tár át lé pés nek le het nek ta núi és ré sze sei a be -
fo ga dók, amely fel szá mol ja a kép tár- vagy szín ház lá to ga tás for mai ke re te it. 

A be mu ta tott pél dák és az ezek hez ha son ló, szín ház zal össze füg gõ je len -
sé gek P. Müller sze rint „so ha sem vol tak sem a szín ház, sem a tár sa da lom fõ
sod rá ban. De ha össze vet jük azt, hogy Brecht vagy Boal a né zõt tett re kész -
te tõ tö rek vé sei az ál ta luk ki dol go zott és pro pa gált mód szer be ve ze té sé nek
ide jén mennyi em bert érin tet tek az zal, hogy ma glo bá li san mennyi olyan
mû hely, kez de mé nye zés, pro jekt van, amely a szín há zi esz kö zök ré vén bi zo -
nyos egyé nek, cso por tok, kö zös sé gek éle té ben vál to zá so kat tud elõ idéz ni az46
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érin tet tek be vo ná sá val, ak kor lát hat juk, hogy je len tõs fej le mé nyek tör tén tek
ezen a területen.”43

A fej le mé nyek kö zé az ilyen kez de mé nye zé se ket be fo ga dó egye te mi in té -
ze tek is oda so rol ha tók Új-Zé land tól a nyu gat-eu ró pai or szá go kig. Ahogy
azok az al kal mi pro jek tek és mód szer tan ok is, ame lyek egy tár sa dal mi konf -
lik tus nyo mán jön nek lét re, és a szín ház esz kö ze i vel és az érin tet tek be vo -
ná sá val or vo sol ják a hely ze tet, pél dá ul se gí tik a há bo rús öve ze tek ben lét -
re jött me ne kült tá bo rok la kó it. Van nak pro jek tek, ame lyek hez kü lön bö zõ
tár sa dal mi in téz mé nyek nyúj ta nak hely színt: azok a szín há zi for mák, ame -
lyek is ko lá kat, kór há za kat, bör tö nö ket, mun ka he lye ket ke res nek fel, hogy az
ott te vé keny ke dõk éle té ben és azok be vo ná sá val vál to zá so kat idéz ze nek elõ.
Min den ilyen jel le gû pro jekt nek az a cél ja, hogy az egyén és a kö zös ség ne
el szen ve dõ je, ha nem ala kí tó ja le gyen azok nak a hely ze tek nek, ame lyek
meg kí ván ják – Boal ki fe je zé sé vel él ve – a cse lek võ né zõi ma ga tar tást.

P. Müller Pé ter Franz Kaf ka gon do la tát idé zi, mi sze rint nem sza bad meg fe -
led kez ni ar ról sem, hogy „idõn ként csak azért nem avat ko zunk be a cse lek -
mény be, mert túl sá go san fel zak la tott, nem azért, mert csu pán né zõk vol tunk”.
Kaf ka nap ló be jegy zé se ar ra em lé kez tet, hogy a né zõ min den al ko tói pró bál ko -
zás tól füg get le nül min dig sza ba don dönt het, és sza ba don le het je len.

Boal, Schechner, Nitsch, Abramovićmû vé sze té nek pél dái iga zol ják, hogy
in téz mé nyes ke re tek nél kül is be szél he tünk performatív cse lek vé sek rõl, de
fel me rül a kér dés, hogy in téz mé nyes ke re tek kö zött meg va ló sít ha tó-e ez a
for má ja a mû vé szi ta pasz ta lat nak. Az in téz mé nyes struk tú rá ban med dig tol -
ha tó ki a szín há zi je len lét fo gal mi ha tár vo na la?

Nem mel lé kes in for má ció, hogy azok a szín há zi al ko tók, akik „a szín há -
zat mint a tár sa dal mi be avat ko zás, a né zõt mint a vál to zás vég re haj tá sá nak
esz kö zét tûz ték ki cé lul, ak tív idõ sza kuk ban több nyi re szám ûzött stá tusz ban
vol tak. Azon ban ami kor ez a hely zet meg vál to zott, és az em lí tett al ko tók in -
téz mé nyi ke re tek kö zé ke rül tek, ak kor a tár sa dal mi szín ház zal kap cso la tos
né ze te ik és szín há zi gya kor la tuk nem egy eset ben szá mot te võ en
megváltozott.”44
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alie Export feminista performanszmû-
vész az 1968–1971 közötti idõszakban
tíz európai város utcáján állt ki mezte-

len mellkasán egy dobozt viselve. Majd fel-
kérte a járókelõ férfiakat és nõket, hogy az el-
függönyözött dobozon keresztül érintsék meg
a mellét a bámészkodók szeme láttára. A fel-
kérés igencsak furcsa helyzetbe hozta a részt-
vevõket. A mindenki számára láthatóvá váló
„beavatkozásnak” értelemszerûen döntõ je-
lentõsége volt a megélt élmény vonatkozásá-
ban. Egy másik, ugyancsak a feminista meg-
nyilvánulásairól (is) ismert mûvésznõ, Yoko
Ono egy 1964-es eseményén egy színpad
padlóján térdelve várta, hogy a közönség tag-
jai egymást váltogatva, fokozatosan levágják
róla a ruhát. A levágott ruhadarabokat az ak-
cióban résztvevõk megtarthatták. Ono mind-
eközben mozdulatlan maradt, amíg a perfor-
mansz – belátása szerint – véget nem ért.

A két performansz, a Touch Cinema és a
Cut Piece közös lényegi sajátossága, hogy szo-
ros testi, azaz szomatikus kapcsolatot alakít
ki a nézõvel. Nemcsak számításba veszi a né-
zõ szomatikus részvételét, hanem egyfajta
„szerzõdést” feltételez a nézõvel, mintegy 
annak az együttmûködésére apellál. Ezen
performanszok oly mértékben szorulnak a
nézõi részvételre, hogy mintegy mûködés-
képtelenné válnak a nézõk aktív hozzájárulá-
sa nélkül. Ilyen értelemben tehát amolyan
„cselekvési összefüggésrõl” beszélhetünk, hi- 2022/9

Megérinthetõ-e 
egyáltalán egy idegen
nõ melle? Etikus-e egy
ismeretlen intim test-
részével érintkezni, egy
testileg közeli, intim
helyzet részesévé válni
– még akkor is, ha 
a kezdeményezés, 
a felkérés az elõadó
(performer) részérõl jön?

CSIZMADIA IMOLA

A NÉZÕI LÉT 
SZOMATIKUS FORMÁJA
A befogadás megváltozott módja a helyspecifikus
színházi terekben
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szen az elõadó és a nézõk cselekedetei szorosan összefüggenek, és kiegészí-
tik egymást. Ezt a függõségi relációt igencsak jól szemlélteti Andy Clark ún.
produkciós rendszere, amelynek lényege a „ha-akkor” párok halmaza. Clark
szerint a „ha” egy feltételt ír körül, amely ha érvényesül, egy akció végrehaj-
tását eredményezi, az „akkor”-t. A „ha-akkor” párt vagy a feltétel-akció sza-
bályt nevezzük produkciónak.1 A performanszok tehát sok esetben (olykor
kizárólag) a nézõ testi részvételén, a gesztusain, annak testi megnyilvánulá-
sain keresztül nyernek értelmet. A nézõ lesz tehát az, aki létrehozza, és for-
mát ad a „mûnek”. A performer elõadása tehát a nézõi részvétel eredménye,
utóbbi az elõadóhoz (performerhez) hasonlóan a szuverén alkotó szerepét
veszi magára. A nézõi részvétel tehát nemcsak amolyan szupplementum,
hanem esszenciális és konstitutív a mûvész és ezen – John Dewey-i megne-
vezésben – „aktuális mûalkotások” számára.2 Ez egy olyan részvételre való
felkérés, ahol kevésbé a szellemi, de annál inkább a nézõ testi, szomatikus
dimenziója számára jár kielégítõ érzéssel. A befogadást tehát egy heterogén
tapasztalati totalitás jellemzi.  

Valie Export: Touch Cinema (1968/1989)
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A mûvészet ilyenszerû megtapasztalása eltér a hagyományos nézõ-mû
kapcsolattól. Az eseménybe való szomatikus involválódás az eddigiektõl el-
térõ, sokkal gazdagabb, átfogóbb és dinamikusabb esztétikai tapasztalatot je-
lent, lévén, hogy a reprezentációval/mûvel való kapcsolat nem pusztán szel-
lemi szinten, hanem a szómán mint központi médiumon, azaz a szomatikus
érzékelésen (taktilitáson) keresztül is megtörténik. A nézõ teste különbözõ
érzelmi modulációknak van kitéve, így a különbözõ szomatikus benyomá-
sok és érintkezési formák láncolata alakítja a befogadást. A nézõ testi, azaz
szomatikus tapasztalásának tehát legfontosabb feltétele, hogy fizikálisan is
részt vegyen a mûben, eseményben, mintegy testileg is megtapasztalva azt. 

A részvétel ezen szomatikus formája valójában nem új keletû. A kortárs
képzõmûvészet területén a XX. század második felétõl számított mûvészeti
irányzatok, a fluxus, a happeningek, a performanszmûvészetek, body artok,
environmentek, in situ installációk, a különbözõ teremtett szituációk, ese-
ménymûvészetek (event) stb. esetében központi jelentõségûvé vált, hogy az
eseményre mint tapasztalatra tekintettek, éppen ezért a nézõ testi jelenléte
konstitutív jelleggel bírt. A minimal art, késõbb az analitikus konceptualiz-
mus képviselõi is arra sarkallták a nézõt, hogy változtassa meg státusát, és
megpróbálták, hogy a mûalkotás befogadásának pillanatában aktívabbá te-
gyék, és tudatosan beépítsék azt a részvétel aktusába. Itt nemcsak Johann J.
Winckelmann és Friedrich Hegel meglátásáról van szó – fogalmaz Oskar
Bätschmann –, miszerint a szobroknak és a képeknek szükségük van befoga-
dóra, hanem az effajta mûvek esetében a kiállításlátogatóktól sokkal inkább
azt várják el, hogy az installációkkal és a tárgyakkal folytatott interakcióért
cserébe feladják befogadói pozíciójukat. Mindez azt jelenti, hogy a tárgyi
esztétika felfüggesztõdik a folyamatesztétika javára.3 A jelenkori gyakorlat
tehát nemcsak az alkotó nézõpontját veszi figyelembe, hanem a mû jelenté-
se a befogadóval való közös (kettõs) tevékenység, viselkedés, cselekvés, rea-
gálás eredményébõl születik. Dewey-i „címkével” fogalmazva „a mûvészet
múzeumi felfogása” mint távolságtartó attitûd immár nem idõszerû. Már
nem lehet eltekinteni a befogadó szomatikus érzékelésétõl, a testtõl mint 
a befogadás nélkülözhetetlen médiumától. 

Azonban a nézõnek az elõadásban való szomatikus részvétele nem min-
dig problémamentes. Ha röviden szeretnénk szólni, azt mondhatnánk, hogy
amennyiben a nézõ testileg, azaz szomatikusan is részt kíván venni a repre-
zentációban, akkor az esztétikai tapasztalat eme szomatikus irányultsága
csaknem automatikusan maga után vonja a szerepváltást, azaz a nézõi sze-
repkör megváltoztatását. Ugyanis a nyugati színházi kultúra a nézõt alapve-
tõen passzív befogadóként, mondhatni amolyan marginális elemként, mint-
egy „testetlen jelenlétként” tartja számon. De nem mehetünk el azon tény
mellett sem, hogy a görög „theatron” szó a nézés színterét jelenti, hangsúlyo-
san egy olyan médiumot jelöl, amely a szemet és a látást foglalkoztatja.4

Mondhatnánk úgy is, hogy az alapvetõ színházi helyzetbõl adódóan a nézõk
gyakorlati helyzete a taktilitástól teljesen leválasztott helyzetet jelent. Más
szóval: nézhetnek, de nem érinthetnek.5 Az, hogy a nézõ résztvevõvé,
fischer-lichtei fogalommal társszubjektummá váljon, az addigi tradicionális
szerepkörök felbomlását, „hibridizációját”, áthatását és egymásba fordulását
feltételezi.
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De hogy jobban megértsük ezen kortárs nézõi szerepkörök problematikus
voltát, termékenynek tûnik, ha ezen problématérbe beemeljük Erving
Goffman szerepelméletét. Goffman tézise szerint az ember a szerepek tekin-
tetében egyfajta holdingtársaság, amely egy sor, egymáshoz semmilyen lé-
nyeges vonással nem kapcsolódó szerepet fog össze. A kérdés csak az, hogy
az ember, hogyan irányítja ezt a társaságot, ezt a szerepszegregációt?6 Ha
ezen szerepelméletet a szociálpszichológia területérõl rávonatkoztatjuk a
színházi kontextusra, akkor a dolog úgy fest, hogy a kortárs mûvészeti gya-
korlatban a nézõ ugyanazon reprezentáció keretében egyszerre nézõ és részt-
vevõ/alkotó is. A problematikát tehát pontosan az okozza, hogy a színházi
gyakorlatban a nézõi státus nem függeszthetõ fel, ugyanis a reprezentáció
egy fundamentális relációt feltételez a nézõvel, következésképpen nézõ nél-
kül nem beszélhetünk színházról. Mindezt jól bizonyítják a színházról alko-
tott minimáldefiníciók (a Peter Brook- és az Eric Bentley-féle), amelyek szer-
ves része a nézõ. Amennyiben a nézõ megszûnik nézõnek lenni, az már a
happening területére viszi az eseményt, ugyanis közönség nélkül semmit
nem érnek ezen elõadások. 

A nézõnek az elõadásban/eseményben betöltött „szerepe” tekintetében a
változás akkor következik be, amikor a színház egyre hangsúlyosabban kezd
elmozdulni a performanszmûvészet irányába. Hogyha eddig a nézõtõl mind-
össze annyit vártak el, hogy az elõadással – mint „rögzített képpel” – szem-
beni kritikáját amolyan kívülálló tanúként, passzívan, magába fordulva nyil-
vánítsa ki, a hatvanas–hetvenes évek mûvészeti gyakorlata átírja az addigi
tradicionális modellt, azaz megkérdõjelezi az objektum és a szubjektum ha-
gyományos modelljének mint diszjunktív alapállásnak a megalapozottságát. 

A performanszok jól mutatják, hogy a részvételre felkért nézõk igencsak
szokatlan, olykor kényelmetlen helyzetbe kerülnek. A testi érintkezés az elõ-
adók és résztvevõk között mindkét esetben fenntartásoktól terhes. A problé-
mát legfõképpen az okozza, hogy míg a tradicionális nézõi szerepkör ismert,
miszerint a nézõtõl a hagyományos „esztétikai” attitûdöt várják el, addig
nem világos, hogy milyen magatartásminták mûködtethetõk ezen új szerep-
körben, abban, amelyik a társalkotó státusával ruházza fel a nézõt.7 Ezt ne-
vezi Oskar Bätschmann tapasztalatalakításnak: a mû és befogadó korábbi
pozíciói nem alkalmazhatók többé. A befogadó résztvevõnek fel kell adnia
szemlélõi pozícióját, hogy interakcióba léphessen a mûvel. Megjegyzendõ,
hogy ezen „folyamatesztétika” a befogadást gyakran a pszichofizikai folya-
mat irányába tereli, így sok esetben az egzisztenciális veszélyeztetettség ér-
zését váltják ki a résztvevõkbõl.8

Ezen immár új szerepkör számos lényeges kérdést vet fel, hiszen az érin-
tés egy ténylegesen intim helyzet velejárója. Megérinthetõ-e egyáltalán egy
idegen nõ melle? Etikus-e egy ismeretlen intim testrészével érintkezni, egy
testileg közeli, intim helyzet részesévé válni – még akkor is, ha a kezdemé-
nyezés, a felkérés az elõadó (performer) részérõl jön? Nem ad-e visszaélésre
lehetõséget, ha valaki kiszolgáltatott helyzetbe hozza magát, és a nézõ –
mintegy „kihasználva a helyzetet” – erre reagál is? Kezelheti-e bárki egy szá-
mára ismeretlen testét oly módon, mintha az mindössze egy tetszõleges
tárgy lenne? Mennyit és fõleg mit ildomos levágni a felkínált ruhadarabból?
Könnyen belátható tehát, hogy a nézõi lét, azaz a befogadás ezen szomatikus
formája milyen problematikus változásokat, dilemmákat eredményez.952
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A nézõnek dönteni kell az ún. állapotátmenetrõl, amennyiben a szomati-
kus tapasztalást a befogadás folyamatához kívánja kötni. Képes-e rátalálni
a megfelelõ viselkedésmintázatra, illetve az egymással bináris oppozíció-
ban, azaz erisztikus kapcsolatban lévõ szerepkörök megfelelõ mû-
ködtetésére?10 Vizsgáljunk meg egy pár konkrét példát: a Curva pericolosa
utcaszínházi produkciót!

2004-ben a marosvásárhelyi Posta utcában, az Ariel Színház elõtt megáll
egy zöld autó, amelybõl egy lányt dobnak ki az úttestre, aztán nem sokkal
késõbb a kocsi vadul továbbhajt. Így kezdõdik, annak a lánynak a története,
aki balerinának készült, de közben kurva lesz belõle. A 24 éves Viki szüle-
tésétõl kezdve apa nélkül nõtt fel, mivel apja Amerikába disszidált. Az anya
összeállt egy pasival, akit a sok cigi és a pia aztán hamar elvitt. A lány a 40
évesen özvegyen maradt anyjával és a „félhülye” nagyanyjával él, akit soha
nem tudott otthagyni. Elmeséli, hogyan járt a balettintézetbe, aztán
balettversenyekre, hogyan kapott kisebb feladatokat az Operában, milyenek
voltak a vizsgaelõadások, és végül, hogy egy londoni pasi miatt hogyan szer-
zett lábsérülést az erõszaktól meneküléskor, hogyan szakadt el az Achilles-
ina, hogy többet nem tudott spiccelni, és hogy végül hogy lett vége teljesen
a balettnek. A lány balett utáni élete aztán teljes egészében a pasiktól való
függésben tellett. A pasik mindig megdicsérték, hogy milyen vagány az ágy-
ban, és a lány örült, hogy valamiben õ lehet a legjobb, holott mindvégig tud-
ja, és ki is mondja, hogy maximum „csalódásból lehetne csillagos 10-ese”.
Aztán besötétedik, és végül újból megérkezik a Posta utcába a zöld autó. Ki-
száll egy férfi, betuszkolja a lányt az autóba, és elhajt vele együtt. Ez lenne rö-
viden a Curva pericolosa története, amit B. Fülöp Erzsébet rendezésében
Tankó Erika ad elõ monodráma formájában. Az elõadás terét az (egykori) Ariel
Színház elõtti beugró tér, valamint a szemben levõ járda képezi. A nézõk ezen
a kinti téren állják körbe az elõadást. Az elõadás lényegében ezen szokatlan
térkoncepció által emelõdik ki a hagyományos színház keretei közül.

Kezdjük mindjárt a térrel, pontosabban a térbeliséggel összefüggõ jelen-
ségek feltárásával. A szómának – jegyzi meg Shusterman – van gyakorlata
abban, hogy miként idomuljon az egyes – mind a fizikai, mind a szociális –
terekhez.11 Az úgymond „idomulás”, de nevezhetjük alkalmazkodásnak is,
teljesen másképpen történik a hagyományos nézõtéren, illetve jelen elõadás
terében.  A hagyományostól eltérõ terekben, ahol a nézõ nem számolhat a
„biztonságot” jelentõ, elsötétített nézõtérrel, a megfigyelõ szubjektumot az
állandó szomatikus „fegyelem” és tudatosság jellemzi. Mivel teljes jelenlété-
ben látható marad, mintegy a teljes elõadás idejére bekerül az észlelés rend-
jébe, csaknem tendenciaszerûen felülvizsgálja szomatikus magatartását, vi-
selkedésmódját (gesztusait, testtartását). Ugyanis bármilyen – a nézõk részé-
rõl érkezõ – megnyilvánulás esztétikai karaktert ölt, és az elõadáshoz tarto-
zóként értelmezõdik. A nézõ mindvégig tisztában van azzal, hogy a tér egy
igencsak „szubjektív pozícióba osztja be”, hiszen jelenléte és ezzel együtt 
a teste sokkal körültekintõbb esztétikai figyelmet kap, szemben a hagyomá-
nyos kulisszaszínházi kontextussal, ahol – amolyan kodifikált szabályként –
a nézõ teljes testi lényével rejtve marad. Mi több, az egyén (nézõ) személyi-
sége is megmutatkozik a többi nézõ elõtt, hiszen a szomatikus kifejezésmód
stílusa, a testi reakciók mind árulkodóak a személyiség vonatkozásában. Egy
görnyedt testtartás vagy a szemkontaktust kerülõ, lesütött tekintet, a színész-
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nõi „provokációra” válaszoló (gátlásos) gesztusok valóban kifejezõek és so-
katmondóak lehetnek az illetõ nézõ jellemével kapcsolatosan. Nemcsak a
nézõ puszta fizikai teste kerül a reflexió elõterébe, hanem az olyan mentális,
szellemi és érzelmi megnyilvánulások is, mint a pirulás, zavartság, szégyen-
kezés stb. (természetesen nemcsak az érzékeket negatívan érintõ hatásokról
van szó), azaz az olyan megélések, amelyek a nézõben történnek meg men-
tális vagy pszichés szinten, de a testen keresztül mutatkoznak meg. Ugyan-
is a mentális élet és a szomatikus tapasztalat – jegyzi meg Shusterman – nem
választhatók szét, hanem lényegi egységet alkotnak.12

Az olyan jelenetek, amikor a színésznõ kommunikatív interakcióba kezd,
és egy férfi nézõhöz olyan kérdést intéz, hogy: „Miért járnak a férfiak a
prostikhoz? Mi? Mit akarnak, mit várnak? Miért nem ülnek otthon?”, s majd
egy sokkal személyesebb hangnemben rákérdez, hogy: „Te jársz kurvák-
hoz?”, „És ha véletlenül elmennél, akkor miért mennél el?” – jól szemlélte-
tik, hogy miként nyilvánulnak meg és kerülnek felszínre a nézõ részérõl 
a belsõ szomatikus megélések. A nézõ ilyen helyzetben zavarba jön (jöhet),
egyrészt azért, mert tudja, hogy a figyelem középpontjába került, és izgatott-
ságát a különbözõ fintorokon és mimikákon keresztül próbálja meg palástol-
nia. Másrészt a kérdések erõsen intim jellege miatt olyan pszichológiai me-
chanizmusok, szomatikus reflexiók indulnak be, mint az elpirulás, pulzus-
szám-növekedés, lélegzetfelgyorsulás stb. Akár úgy is fogalmazhatnánk,
hogy megnõ a nézõ reprezentációs tudatossága azáltal, hogy ki van téve a
többi nézõ tekintetének. A nézõ hirtelen elkezd alkalmazkodni, és a testen
megjelenõ érzelmeket megpróbálja visszaszorítani, elhalkítani.  

További nehézséget jelent, hogy a nézõnek meg kell találnia a módját,
hogy úgy rendezze el magát „szomatikusan”, ahogy azt az általa kívánt meg-
jelenésnek megfelelõen szeretné. Az arcvonások és a testtartás kifejezéseit
nem egyszerû dolog uralni, és még nehezebb, ha még egy tükör sem áll a
rendelkezésre, s így a nézõ kizárólag a propriocepcióra támaszkodhat.13

Mindezen mûveletek a nézõ részérõl tehát szomatikus introspekciót, azaz
önészlelést feltételeznek.14 A fényképezés megélt folyamatához hasonlóan
tehát a befogadás aktusában kihangsúlyozódik a propriocepció (lszomatikus
önészlelés), melynek következményeként a nézõ tekintete saját testére és ér-
zékelésének módja felé irányul, és figyelmes lesz saját szomatikus megnyil-
vánulásaira.  

Az elõadás recepciótere igencsak alkalmas a nézõ ezen szomatikus inge-
reinek a felkeltésére és aktiválására. Egyrészt a nézõ szabadon járkálhat a
térben, ami már önmagában egy sajátos, kinesztetikus mozgásélményt je-
lent. Másrészt olyan közelségbe kerül nézõ és színész, hogy megérinthetik,
és mintegy szomatikusan „megtapasztalhatják” egymást. A látvány tehát ér-
zékileg (is) adott. Ezzel kapcsolatosan kiemelendõ az a jelenet, amikor a szí-
nésznõ megáll egy fiatal pár mellett, és a férfi nézõ karját a saját nyaka köré
fonja, s közben a következõt mondogatja: „Figyelj! Kurva ciki lenne, ha elját-
szanám itt neked a rendes lányt, aki fut még egy kört dugás elõtt. De akarom,
hogy tudd, hogy semmi akadálya annak, hogy nagyokat és jókat szeretkez-
zünk!” Majd egy következõ jelenetben arra kéri a férfi nézõt, hogy adja fel
neki az ingjét. Az így kiváltott – a nézõ részérõl érkezõ – reakció természete
nagyon eltérõ lehet attól, amit a hagyományos gyakorlatban megengedhet
magának a nézõ. Fizikailag, testileg is reagálhat, hiszen félreléphet a színész-54
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nõ testi közeledése elõl, az azzal való testi kontaktust kikerülheti, vagy meg-
érintheti azt hasonló mód, de akár agresszívan is reagálhat, ami erõsen átír-
hatja a színészi munkát. Ahogy azt Hans-Thies Lehmann is megjegyzi, az
involvement jegyében a nézõk résztvevõként akár meg is változtathatják, sõt
meg is szakíthatják a performansz kimenetelét.15 Ezen utóbbi esetet jól il-
lusztrálja az a történés, amikor az egyik elõadás alkalmával egy meglehetõ-
sen eltúlzott nézõi részvétel majdhogynem átírta az elõadás végét. Az elõ-
adás ugyanazzal a „motívummal” nyit és zár is, azaz a kezdést az jelenti,
hogy az úttesten megálló zöld autóból kidobnak egy lányt, aztán a nap lejár-
tával utánajönnek, és ugyanabba az autóba betuszkolják, és vadul elhajta-
nak. Az egyik elõadás alkalmával azonban egy férfi nézõ az elõadás vége fe-
lé közbelépett, és megpróbálta megakadályozni, hogy a színésznõt beemel-
jék az autóba, és elhajtsanak vele. Az incidens nagy dulakodásba fajult, és
csak nehezen sikerült – az elõadás egyetlen férfi színészének (az autó sofõr-
jének) – feltartóztatni az implikálódásban erõsen elszánt nézõt annak érde-
kében, hogy az elõadás a forgatókönyvnek megfelelõ finalitással érjen végett.

A lényegi különbség tehát a hagyományos befogadás és az „új” között
elsõsorban abban rejlik, hogy az utóbbi számol a nézõ szómaesztétikai érzé-
keivel is, és épít a nézõi lét közvetlen prakticitására, ami egy sokkal idõsze-
rûbb és progresszív befogadói gyakorlatot jelent. A nézõk, avagy a nézés tere
tehát nemcsak a szemlélés helye, hanem akár többrétû mûveletek tereként
is értelmezõdik. Nemcsak a tudatban létrejövõ élmény a meghatározó, ha-
nem konstitutív szereppel bír a nézõ testi, azaz szomatikus tapasztalata is. 
A befogadás érzelmi színezete válik jóval gazdagabbá, következésképpen az
élmény is sokkal specifikusabb, mint a hagyományos perspektívaszínpadi
kontextusban. 

Mindennek elemzése azért is nagyon fontos, mert nem mindegy az elõ-
adás alakulása vagy végkimenetele szempontjából sem, hogy a nézõt a szí-
nésznõvel folytatott kommunikatív interakció során milyen viselkedéses
diszpozíció határozza meg, milyen szomatikus hozzáállást tanúsít, vagy mi-
lyen szomatikus reakciót fejt ki az interaktivitás nyomán fellépõ érzelmi té-
nyezõk hatására. Más szóval nem mindegy, hogy miként reagál a színésznõi
„provokációra”. Ezen esztétikai válaszreakciók mindig a nézõ pillanatnyi
diszpozíciójától függnek, ezért azok elõadásról elõadásra változnak. Ebben a
tekintetben a szomatikus önészlelés nagyon hasznos lehet: hogy a nézõ tu-
datában legyen testi és izomreakcióinak, amelyek úgymond szervesen integ-
rálódnak az esztétikai tartományba. 

Eddigi gondolatmenetünk megmutatta, hogy a jelenkori mûvészeti gyakor-
lat valódi és adekvát megértéséhez a hagyományos esztétikai kritériumok nem
elégségesek, és szükség van egy új esztétikára, a „megtestesülés” esztétikájára.
Nemcsak a mûvész teste hangsúlyozódik (lásd a performanszmûvészet, body
art stb.), hanem a nézõ teste is mint esztétikai szempontból alapvetõ, nélkü-
lözhetetlen médium. A nézõ részérõl érkezõ szomatikus megnyilvánulások te-
hát esztétikailag is legitim részét képezik a reprezentációnak. 

Az elemzés megpróbálta világossá tenni, hogy a kortárs hely- vagy
környezetspecifikus terekben ezen nézõi megnyilvánulások esztétikai érvé-
nyességet vindikálnak maguknak azáltal, hogy egy olyan közös térbe íród-
nak bele, ahol a színész és a nézõ testi megnyilvánulásai sajátos viszony-
rendszerbe kerülnek, és nem választhatók szét egymástól. Jelen írás állítása,
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hogy ezen nézõi szomatikus megnyilvánulások nem maradhatnak értelme-
zés nélkül. A befogadás és az esztétikai tapasztalat testi dimenzióira a
Shusterman-féle szómaesztétikán, azaz egy olyan pragmatistább esztétikán
keresztül reflektáltunk, amely kitolja az esztétika hagyományos határait. 

Az írást Lehmann azon gondolatával zárnám, miszerint a színházi elõ-
adás során a színészek színpadi és a nézõk nézõtéri viselkedésébõl közös
szöveg születik, a színház elégséges leírásához azonban a teljes szöveg olva-
satára szükség van.16
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15. Hans-Thies Lehmann: Posztdramatikus színház. (Ford. Kricsfalusi Beatrix –
Berecz Zsuzsa, Schein Gábor), Balassi Kiadó, Bp., 2009. 145–146.
16. Uo. 10.
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lfriede Jelinek Nobel-díjas osztrák író-
nõ 2013-ban írta az Árnyék/Eurüdiké
mondja címû, drámának szánt szöve-

get. Halasi Zoltán Petõ Kata felkérésére lefor-
dította, Porogi Dorka – szintén Petõ Kata kez-
deményezésére – megrendezte, és Gergye
Krisztián táncos/koreográfus, a Freakin’ Disco
négy zenésze, Keresztes Gábor, Komjáti Áron,
Szabó Sipos Ágoston, Csizmás András, illet-
ve Kákonyi Árpád zeneszerzõ is hasonlóképp
került be a produkcióba. A látványvilágot
Adrian Ganea tervezte. A bemutatóra 2020
szeptemberében (féléves csúszással a pandé-
mia okán) került sor a Trafóban. 

Petõ Kata Bécsben látta évekkel azelõtt az
elõadást, és már akkor ráérzett a szöveg erejé-
re. Ehhez adódott hozzá Halasi Zoltán párat-
lan fordítása, illetve Petõ Kata azon megingat-
hatatlan vágya, hogy egyedül mondja el ezt 
a hosszú, komplex, próbára tevõ, tudatfolyam-
szerû monológot, amit német nyelvterületeken
több (nyolc) színésznõ között szoktak feloszta-
ni, nyilván nem csupán a könnyítés kedvéért.

A rendkívül intenzív, gyakran elvont esz-
mefuttatásokba bonyolódó monológ felhang-
zása az elõadás legnagyobb kihívása, de a ki-
hívás minden jelrendszert érint. A hangzásvi-
lág, a látványvilág, a koreográfia vagy önma-
gukban is teljes értékû alkotások, vagy mi-
nimalista stílusban segítik meg a hallottakat.
(Mondhatni néhol illusztrálják, ha volna mit
illusztrálni). A különbözõ jelfolyamatok nem58
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olvadnak egybe, elsõsorban a ritmizálás köti össze õket. Nincsenek „össze-
rendezve”, talán leginkább „alig rendezésnek” nevezhetjük a Porogi Dorka
irányította színrevitelt, ami nyomszerûen, árnyékszerûen fedezhetõ fel az
áttérésekben, összekötésekben, szünetekben, megszakításokban.

Éppen ezt az „alig rendezettséget” rótta fel egy operakritikus Castel-
luccinak. Az olasz rendezõ megkereste Brüsszelben és Bécsben (a brüsszeli
bemutató 2014-ben, a bécsi 2015-ben volt) a mai Eurüdikét egy-egy valódi,
éber kómában levõ nõ személyében, aki csak nézni képes, és akinek az élõ-
ben közvetített képével találkozunk az elõadás végén; vagyis a rendezõ elsõ-
sorban különbözõ látványelemekkel, médiumokkal játszik, és úgy vezeti 
a nézõségre egy opera-elõadás figyelmét, hogy közben a görög mítoszt sem
értelmezi újra. Porogi Dorka és Petõ Kata kiindulópontja egy kortárs szöveg,
és az elõadás végén egy hús-vér nõvel állunk szemben. Mégis a rendezést il-
letõen abban hasonlóságot lehet látni, hogy nem ott kell keresni (ha valaki
erre vetemedne), ahol szokás. Másfelõl, olyan erõteljes a hang szubjektum-
képzõ ereje – illetve ennek hiánya – a (prózai) színházban (is), akárcsak 
a mítoszban (legalábbis egyik változatában), hiszen Orfeusznak nem szabad-
na megfordulnia, hogy a szemével gyõzõdjön meg arról, hogy Eurüdiké kö-
veti, akkor sem, ha nem hallja lépteit.

Ha jelen esetben tehát a szöveget vesszük kiindulópontnak, akkor elõször
is egy posztdramatikus, elõadásra szánt – s csak ebben az értelemben – dra-
matikus szöveggel van dolgunk, ami a barthes-i értelemben vett olvasható-
ság és írhatóság határán mozog – az olvashatóság végén és az írhatóság ele-
jén. Egyszerûbben megfogalmazva: alig olvasható, és bármilyen irányban 
továbbírható. Formailag a szövegnek nincs eleje, se közepe, csak vége van. 
A jelen elõadás esetében az interpretáció fogalmának is nagyon sokféle ér-
telmezésével kerülünk szembe, amivel persze az alkotói csapatnak is meg
kellett küzdenie. Ha a hangzóság felõl közelítünk, akkor a kezdet tolul elõ-
térbe: az újabb és újabb, egymásra torlódó, mindig másképp ismétlõdõ hang-
hullámokkal „szembesülünk”, ha a szöveg felõl gondolkodunk, a vég, a hei-
deggeri értelemben vett elõrefutás is eszünkbe juthat.  

Eurüdiké

Megjeleníthetõ-e, materializálható-e egy árny a színpadon? Testet lehet-e
adni egy olyan szövegnek, amely egy testetlen árnyról szól?

Társalgási hangnemben kezdõdik a nézõkhöz intézett monológ. Egyrészt
feltételez egy többé-kevésbé közös (nyelvi, kulturális, antropológiai) tapasz-
talatot, másrészt tudatában van annak, hogy amennyiben több hallgató (épp
csendben levõ beszélgetõpartner) figyelmét kívánja tartósan magára vonni,
szórakoztatónak is lennie kell: élénk játéknak, fõleg egy kígyócsípés okozta
halálán lévõ nõ részérõl, ha meghallgatásra vágyik.

A mai Eurüdiké írónõ, aki mindazonáltal popsztár férje árnyékában él.
Egyikük neve sem hangzik el az elõadás során, ahogy a szövegben sem. To-
vábbá a dalnok itt nem énekel, hanem táncol, és Gergye személyében egy
táncos/koreográfus jeleníti is meg. Az alvilági utazást pedig az írónõ szem-
szögébõl látjuk. Itt nem a jelen összes Eurüdikéje alkot asszonykórust vagy
tragikus kart, ellenkezõleg: az írónõ öt Orfeusszal áll szemben, és a dalnok-
kal táncol. 
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Orfeusz

Az énekes nem énekel, lantján sem játszik, de a táncos sem táncol, hanem
pózol – egy egészen különleges, kimért, feszes, barokk táncokból is ihletõ-
dött mélyen ironikus koreográfiában. Mondhatni a dalnok kizárólag pózol,
bármi is történjen. Kicsit mintha értene a halál nyelvén is, s néha Hádész fi-
nom, ironikus mosolya is visszatükrözõdik az arcán. Sötét, ünnepélyes jel-
meze is kísértetiesen õt idézi meg. A dalnok, aki nem dalol, de alvilági útja
utolsó állomása elõtt még maga felé fordítja a mikrofont (a mikrofon csábí-
tása ellenállhatatlan), és szinte énekel. Ám széles gesztusokkal elmutatja. Vi-
szont az írónõ ekkor kezdi hallani az éneket. „Lehetséges, hogy zenével még
az árny is felkavarható?”1 – kérdi. A kifelé tartó úton Eurüdiké hibátlanul fel-
hangzó áriáját is magába szívja, elsajátítja a dalnok, aki kizárólag és szünet
nélkül reprezentál: saját magát képviseli a halál birodalmában. 

Hangzásvilág

Az öt Orfeusz egy teljes, akusztikus és elektronikus hangszerekkel felsze-
relt zenekar (Freakin’ Disco) tagjaiból és az itt csembalón játszó, klasszikus
zenei háttérrel rendelkezõ zeneszerzõbõl (Kákonyi Árpád) áll. Mind Eurüdi-
kének húzzák. A játékteret és a nézõteret összekötõ köztes térben, hátulról
láthatók a barokkosan ébenfekete bársonyba bújtatott, és hosszú, csillogó,
szintén éjfekete parókával ellátott zenészek, munka közben. A Freakin’
Disco az elektronikus zene kísérleti (a zenei technológia kezdeti, megnyíló
lehetõségeit felhasználva a zene határait tágító) szakaszából ismerõs hang-
zásvilágába sok minden belefér filmzenei betétektõl barokk hangzásokig. De
lekövethetetlen hangterek létrehozása is. Az öt Orfeusz egyetlen rövid, de
igen fontos szünettõl eltekintve végigjátssza az elõadást.

Különbözõ kórusok jelennek meg a szöveg szintjén, de az õ hangjukat
sem halljuk, ahogy a dalnokét sem. Az írónõ viszont letaglózó játékkal és be-
széddel eleveníti meg erejüket. A sikítófrász-kórus a mai menádok kara, akik
az ösztönerõt jelenítik meg, szexualitás és halál összefüggésének egy éretle-
nebb, maibb, humorosabb és fájdalmasabb változatát. A dalnok is néha fél a
sikító lánykórustól. Valahol (Orfeuszként) érzi, hogy ha kikerül a gyilkosok
sorából, kilép az elkövetõ/áldozat örökösen, kényszeresen ismétlõdõ köré-
bõl, akkor a sikolykórus széttépi õt. Másrészt van egy árnyékkórus, amely
azokból az árnyékokból áll, akik már életükben is árnyékok voltak. Nyilván
õk sem hallatják hangjukat, ahogy életükben sem tették. Különös lüktetés
van egyén és közösség között: az árnyékok közösségével való kapcsolatot az
írónõ teljességgel felvállalja, míg a valós sikolykórus dühöngéssel tölti el. 

Látványvilág

A látványvilág egy félgömbbõl, egy vetítõvászonból, illetve a hangszerek-
bõl és jelmezekbõl áll. A félgömb hátsó fele megépített, benne barlangra uta-
ló cseppkövekkel, de a holdra utaló színvilággal. A félgömb végében van a
barlang kijárata, ami egyben blue box is. Az árnyékvilágot elhagyó figura így
egyenesen a természet kellõs közepében találhatja magát: a hold, a szélfúzta
növények, a sziklaszirtek övezte völgyet fokozatosan feltöltõ víz, majd a las-60
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san besötétedõ és egyre sötétebb éjszakában a csillagok magányos fénye és a
hullámok csillogása jelenik meg a falra vetített természetben. A félgömböt
alig észrevehetõen az Uroborosz veszi körbe, emlékeztetve, hogy valamilyen
örök körforgás, visszatérés helye ez. A félgömb elsõ fele nincs megépítve, de
vetülete kirajzolódik a földön.  

Mintha az írónõ hozzá lenne kötve egy láthatatlan, de rugalmas szállal a
gömb közepéhez. És vív, és vívódik. Néha lendületbõl még át is lépi a föld-
re vetülõ félkört, illetve kifut belõle. Például akkor, amikor a hónaljáig érõ
krinolinból vedlett gyerekszobai sátor védelmében húzza vissza sportcipõ-
jét, hogy készüljön az Orfeusszal való váratlan s inkább nem várt találkozás-
ra. Valamilyen kötelesség kísértete is belengi az elõadást.

Megrendülõ fátyol helyett tehát habkönnyû vívóruhát visel a vívódó hõsnõ
a még krinolinnak is óriási szoknyaabroncs alatt. A dalnok, miután ettõl is
„megszabadítja”, súlytalannak gondolja ezt a réteget is, és ráteríti az immár ját-
szótéri hintává alakult abroncsra. Mintha fehér port vetett volna le a nõrõl – a
lélek, s vele együtt az érzések, érzelmek rétegét? És mi marad utána? Meztelen-
séget reprezentáló, anyagtalan ruha? Vagy elhalványuló és megnyúló, esetleg
egyszerre szublimált és kísérteties, vetített test. Onnan már csak vetíteni lehet
testet, hogy számot adjon arról a testetlen zuhanásról, szomorúságról, amirõl
alig lehet. Kivetül, mert kivettetik. Ezt a határozottan éneklõ/beszélõ/
gesztikuláló, életteli testet is árnyszerûvé teheti a képernyõ, a vetítõvászon. Egy
kivetülés, vetület a feltartóztathatatlan eltûnés egyik fázisában. 

Szöveg/beszéd

Eurüdiké nem óhajt visszatérni az árnyak világából ebbe a világba. Nem
szeret, és nem szeretik itt. S mivel valakinek az árnyékában élt, választania
kell: vagy folyamatosan követelheti vissza saját árnyékát, itt fent, vagy
visszakaphatja azt egyszer s mindenkorra az árnyékvilágban. S az utóbbit
választja. Legalábbis egy idõre.

„A legnagyobb pedig, s a legszebb: hogy nem szeretünk, és nem
szeretnek”2 – mondja az írónõ. A szeretetlenség, szeretetnélküliség elvont
térbe juttatja, a hold azon pontjára tehát, ahol az árnyak levedlik lelküket –
érzéseiket, érzelmeiket. Az érzõ lényt itt kipenderítik, és megszûnik a ma-
gánvalóság. Fel kell készülni a magáért valóságra.

A szöveg ironikus, önironikus, szójátékokkal élõ, ritmikus, poetikus
konstrukció. Talán nem túlzás azt állítani, hogy az európai kultúrkör ellen
intéz támadást, és int búcsút is neki, miközben az egyik alapító mítoszát fe-
szegeti, szétszedi, átfordítja, és lebontja. Belülrõl próbálja szétrobbantani 
a mentális kultúra határait. Nehezen befogadható, rendkívül sûrû szöveg,
mely tudatosan nem olvasóbarát. A beszéd hangteste maibb, teatrálisabb,
szeretethiányos, beszédkényszeres nõt projektál kiindulópontként, és tuda-
tosan/játékosan nézõbarát. 

A szöveg teste a mindent tagadást, a dühöt, a lemondást, az elkeseredett-
séget idézi meg, sõt még a tudattalanban tett útról is beszámol. Pedig a nyelv
képessége az õrülteké, mint állítja, s az árnyak pedig nem õrültek, hanem el-
tûntek. A nyelvüket is elvesztették. Elfelejtettek beszélni. De az írónõ ír,
idõnként elvont, absztrakt térbe írva bele magát, Eurüdiké viszont mondja –
életre kelti a szöveget. Hangtestet ad a legelvontabb, testetlenebb szövegré-
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szeknek is, persze élve a jelineki kifordítással, hiszen a beszélõ, illetve az
éneklõ én közt nincs alapvetõ különbség, amennyiben mindkettõ hangot ad
valaminek, márpedig itt Eurüdiké beszél és énekel is, Orfeusz pedig hallgat.

A szöveg egy elerõtlenedõ testet sugall, depressziós, melankolikus nõt,
akibõl száll ki az élet, hagyja el az életereje, és aki úgy tekint a testre, mint
az erõ és a hatalom, az agresszivitás forrására. Aztán dühöngõvé, haraggal,
méreggel teltté válik, s ezt már a játék is követi. A beszéd hangteste egyre fo-
kozottabban reprezentálja a dühöngést, Eurüdiké testbõl próbálja megérteni:
popzenei, férfi elõadói szokásoknak megfelelõen megmarkolja a nemi szer-
vét, úgy üvölt, kidagadnak az erei, de rájön, hogy nem megy ez neki, s le-
gyintve abbahagyja.

Petõ Kata nem azonosul a szöveg által megidézett testtel, ellenkezõleg, 
saját testéhez köti a szöveget, illetve amikor eljátssza azt, akkor ironikusan
látványosan teszi. Ki-be lép a különbözõ hangtestekbõl, hirtelen vált, vagy
csak megszakítja némelyiket. Megsokszorozza a beszélõ, éneklõ és jelen le-
võ ént. Saját tapasztalatokkal és emlékekkel tölti fel a szövegtestet. Beszédé-
nek ritmusa, hangereje folyamatosan változik és vibrál – nem engedi el a kö-
zönségét. Amikor a szövegtestnek tûrhetetlenül el kell mondania azt, ami
történik, a színésznõ slames, rapperes mozdulatokkal támasztja alá. A dal-
nokkal való elsõ közös táncba (menüett) jó kislányos játékossággal és bi-
zonytalansággal lép bele, tettet.

Folyamatosan kinyitja, megnyitja, többszólamúvá teszi a szöveg testét.
Alakítása „elsõsorban játék: a színház nyelvei vesznek részt benne; tétje a sa-
ját identitás, amelynek fixációit teszik kockára; a nyeremény pedig azon le-
hetséges (szexuális) identitások köre, amelyek a színház potenciális terében
jöttek létre. Vagyis a nyertes megtapasztalhatja a szubjektum határtalanná,
in actu, folyamatban lévõ szubjektummá válását.”3

Töröl vagy tárol?

Egy pillanatra úgy tûnik, mintha kezdõdne minden elölrõl, amikor Eurü-
diké elindul „felfelé” Orfeusszal, még szelfik készítésébe is belemegy. Azon-
ban lényeges különbséggel is számolunk: Eurüdikének itt már van rálátása
(látása, tudása) a folyamatra. Várakozik és figyel: menti vagy törli a képet Or-
feusz? Reflektorfényben vagy vakuban az árnyék eltûnik.  Reménytelen,
nyomtalan szelfik, páros szelfik készültek. Sõt talán hármasok, mert mintha
egy-egy zenész Orfeusz (a valós zenészek közül) is bekerülne a kép hátteré-
be. És Orfeusz törli õket. Véletlenül törli a nõhöz rendelt, projektált testet, a
kettõs szelfit, mely szerint sikerült feléleszteni, s a halál birodalmából
visszahoznia egyetlen szerelmét, saját árnyékát, amit persze ezáltal megsem-
misít? Amikor rájön, hogy törölte a képet, a dalnok eszméletét (tudatát és
emlékezetét) veszti, de rövid idõn belül, félönkívületben oldalára fekszik, és
felveszi az óriáscsecsemõ-pózt. Vagy lehet, hogy azért esik össze, mert a tör-
léssel önmagát törölte? Azt az önmagát, amit már neki is, alvilági útja során,
törölnie kellett volna, de nem tette meg? A „véletlen” teszi ezt meg helyette?
Ugyanakkor mintha Eurüdiké szájából a „töröl” szó hamarabb hangzana el,
mint maga a törlés tette. 

Eurüdiké végleg és végletesen egyedül marad. Hádész a hiány tere is. Az el-
vonásban, a megvonásban, a hiányban, a mozdulatlanságban megszületõ látás62
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tere. A teljes sötétségben átalakul a „csak” nézés képessége (nézi, mert lebé-
nult, és nem tehet mást) – látássá. Nevezhetjük tudatnak is – vagy visszaköt-
ve mitikus kontextusába: egyszerre a fény és a szem forrása. A halállal szem-
besülve még egyszer összeszedi magát – a semmibõl. Ez a „vagyok” már nem
ugyanannak a visszatérése, és újrakezdése a vak körforgásnak, a körben forgás
ismétlõdése, azonos módon való megismétlése, hanem valami más.

Szubjektiváció

Az üres tér barokk motívum, de míg a barokk korban még az intellektuá-
lis magányhoz kötõdik az új térfogalom, a 20. században a semmi (ûr, hiány)
tereként köszön vissza. „Mert nincs szebb, mint a semmi. Semminek lenni.”4

Eurüdiké halálban elsajátított (saját halál, hiszen éppen ezt meséli el), ma-
gáévá tett énje – a tulajdonképpeni önmaga. S ezt visszacsatolva ahhoz a
gondolathoz, hogy az árny az én – az árny végül a különbségnélküliségbõl,
a teljes indifferenciából emelkedik ki, ettõl különbözõdik el: „de!, utolsó
erõmmel azért is összekapom magamat, ezennel, ezzel a két árny kezemmel,
nem, kéz nélkül, minden nélkül, semmi nélkül, magamban összeszedem
magamat végül, aki már nincs, összeszedem, árny az árnnyal összeteszem,
magamból semmit se hagyok, vagyok.”5

Szöveg szintjén a „vagyok” a saját értelmezés lehetõségét nyitja meg minden
nézõ számára. De az elõadás a (hartmanni értelemben vett) reális elõtér folytán
szûkösebb tartományt tartogat számunkra – hiszen a színésznõ, aki mondja, fi-
zikailag jelen van –, ám ugyanezen okból kifolyólag titokzatosabbat is.  

Visszatérve a kiindulóponthoz, a nézõvé válás egyik változata a
traumatikus szubjektiváció, amikor a súlyos traumát átélt személy akarata
ellenére kiíródik a történetbõl, és a teljes kiszolgáltatottság állapotába kerül,
akárcsak Castellucci Eurüdikéje. Egy másik verzió szerint a nézõvé válás a
valóságból való kilépés tudatos döntésének a következménye. A személy
nyomtalanul el akar tûnni, nem akar nyomot hagyni, és ez az írónõ esete is
lehetne. Viszont az utolsó pillanatban átfordul a folyamat egy egészen várat-
lan szubjektivációba – az árny összeszedi magát, olyan nézõvé válást idézve
meg, ami egy máshonnan való nézést is implikál. Petõ Kata pedig kilép az
imaginárius körbõl, és mikroportját is levéve – elképesztõ szakmai fegyver-
tárát letéve és káprázatos színészi performanszát bevégezve – belép közön-
sége körébe, s csak akkor mondja: „Vagyok”. Nézõvé válik, illetve a nézõk
„Vagyok”-ká válnak.

JEGYZETEK
1. Elfriede Jelinek: Árnyék/Eurüdiké mondja. (Ford. Halasi Zoltán) http://halasizoltan.
hu/hu/muforditas/szinmu/elfriede-jelinek/332-arnyek-eurudike-mondja. Letöltés:
2022. 07. 24.
2. Uo.
3. Helga Finter: A test és hasonmásai: a nõ(i)ség színpadi (de-)konstrukciójához. (Ford.
Kiss Gabriella – Micki Ágnes) Theatron 2004. 2. sz. 56.
4. Jelinek: i. m.
5. Uo.
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oktori dolgozatomban a színésztré-
ningek logikáját vizsgáltam három
tréningmódszer, az Odin Teatret, a

Suzuki és a Viewpoints komparatív vizsgála-
tával. Kutatásom célkitûzése az volt, hogy 
a színésztréningmódszerek összehasonlítha-
tóvá váljanak, és feltárhatóvá váljon a trénin-
gek közös logikája. Dekonstruáló elemzõ
technikával vetettem össze az egyes tréninge-
ket, melyekhez egyszerû szempontrendszert
alkalmaztam: (1) Honnan? – a tréning kontex-
tusa és az azt gyakorló társulatok tréningtör-
ténete; (2) Mi? – a különbözõ tréningdefiníci-
ók összevetése; (3) Mikor? – a tréning idõke-
zelése a társulaton belül; (4) Mi célból? – a
tréningek céljai és az általuk konstruált ideá-
lis színész eszmény; (5) Hogyan? – a tréning
eszközkészlete. Jelen tanulmányomban kuta-
tásom azon részét közlöm, amely az View-
points és SITI Company tréningjének kontex-
tuális összegzését tartalmazza.

A Viewpoints a posztmodern amerikai
színházi kultúrában kialakult improvizációs
tréning. Eredetileg Mary Overlie-tõl szárma-
zott a technika, amelyet Anne Bogart és Tina
Landau vett át – egyesek szerint lopott el –, és
alakított tovább. A technika két gyakorlata
alapjaiban megegyezik, de fókuszaiban és ter-
minusaiban eltér egymástól. 

64

2022/9

...a Viewpoints a közös-
ségi alkotás gyakorla-
tára épül. A tréning 
továbbörökíti a nem
hierarchikus, koopera-
tív, egyenlõségre és
nem a mûvészi öntudat
érvényesítésére épülõ
gondolkodásmódot 
a [...] neoavantgárd és
posztmodern elõdöktõl.

KOZMA GÁBOR VIKTOR 

A VIEWPOINTS 
KIALAKULÁSÁNAK KONTEXTUSA

D

A kutatás a Magyar Mûvészeti Akadémia Mûvészetelméleti és
Módszertani Kutatóintézete támogatásával valósult meg.



Több magyar nyelvû publikáció is megjelent korábban, melyek a
Viewpoints bemutatásával, annak gondolkodástörténeti hátterével és a ki-
dolgozásában meghatározó amerikai alkotók gyakorlatával foglalkoztak.1

Ezekben az írásokban a Viewpointsot Szempontok néven fordították magyar-
ra. Ezzel szemben a technikával folytatott gyakorlati tapasztalataim alapján
helytállóbbnak tartom a Nézõpontok elnevezés alkalmazását, azonban a fél-
reértések elkerülése végett nem használok más terminust ugyanarra a tech-
nikára, hanem a továbbiakban az angol változatban emlegetem. Overlie gya-
korlatát a Six Viewpoints, Bogart és Landau tréningjét pedig a Nine
Viewpoints néven fogom hivatkozni.

A Viewpoints kialakulása összetett szociokulturális egymásra hatások
eredménye. Tanulmányomban bemutatom a technika létrejöttében szerepet
játszó legfontosabb alkotókat, csoportosulásokat és azok gondolkodástörté-
neti hátterét. Narratívám logikáját a SITI Company mûvészeti társigazgató-
ja, Leon Ingulsrud történeti elõadására építem, melyet a Viewpoints kialaku-
lásáról tartott.2 A négy vizsgálandó kategória: (1) A Viewpoints neoavantgárd
és posztmodern gyökerei; (2) Mary Overlie gyakorlata – Six Viewpoints; (3)
Anne Bogart és Tina Landau gyakorlata – Nine Viewpoints és a Kompozíció;
(4) A SITI Company tréningje. A Viewpoints kontextuális kutatása során
nem szándékozom részletesen bemutatni a megalkotásában aktívan vagy
passzívan közrejátszó mûvészek pályáját, ehelyett a technikával kapcsolatos
eseményekre koncentrálok, és narratívámat e szerint szûröm.

A Viewpoints neoavantgárd és posztmodern gyökerei

„A Six Viewpoints megértésében segít, ha azt a fejlõdését körülvevõ mû-
vészi közösségek kontextusában vizsgáljuk.”3 Overlie, Bogart és Landau írá-
saira és Ingulsrud elõadására támaszkodva én is olyan alkotókat (John Cage,
Merce Cunningham, Robert Ellis Dunn) és csoportosulásokat (Cunningham
Dance Company és Judson Dance Theatre) mutatok be, akik/amelyek közve-
tetten meghatározták a Viewpoints filozófiáját.

Bogart és Landau a nem hierarchikus esztétika és szervezõdési forma mi-
att nevezi a fent nevezett alkotókat „posztmodern úttörõknek”.4 Hans-Ties
Lehmann a „színházi eszközök dehiearchizálását”, azaz a nem hierarchikus
felhasználásukat szintén a posztmodern/posztdramatikus színház átfogó 
elveként említi.5 A posztmodern (színház) idõkeretét Lehmann körülbelül 
az 1970-es évektõl az 1990-es évekig határozza meg.6 Lehmann Cage és
Cunningham 1950-es évekbeli kísérleteit elõször a neoavantgárd fejezetben
említi, de késõbb a Posztdramatikus színház panorámája címû fejezetben is
hivatkozik az alkotók munkáira (pl. Roaratorio, 1979), és Cunningham gya-
korlatát a „postmodern dance” jelzõvel illeti.7 Láthatjuk tehát, hogy a tárgyalt
alkotók – Cage, Cunningham, Dunn, Judson Dance Theatre – egyértelmû be-
sorolása nehézkes, és megoszlanak errõl a vélemények. Mivel nem célom eb-
ben a kérdésben állást foglalni, használom mind a neoavantgárd, mind a
posztmodern jelzõt.

John Cage zeneszerzõ és író gondolkodását többek között Marcel
Duchamp képzõmûvész mûvészete és barátságuk is meghatározta.
Duchamp ready-made munkáinak hatása (Biciklikerék, 1913; Forrás, 1917)
párhuzamba állíthatók Cage zenéhez fûzõdõ viszonyával, mely többek kö-
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zött 4’33” (1952) címû, zongorára írt zenemûvében is megmutatkozik. 
A konceptuális mûvészet meghatározó képviselõiként mindkét alkotó mun-
kája a mûvészet, a zene, a képzõmûvészet mibenlétét kérdõjelezte meg. Cage
a zajra zeneként volt képes tekinteni, mint egyfajta ready-made alkotásra,
amit a figyelem által ki lehet emelni a hétköznapi élet terébõl.8 Cage és
Duchamp más szempontot ajánlott a hétköznapi jelenségek vizsgálatára,
megnyitva ezzel a mûvészi érték keresését a körülöttünk lévõ jelenségek, tár-
gyak és cselekvések irányába.

Merce Cunnigham táncos, koreográfus, a modern tánc egyik megújítója a
posztmodern tánc elõfutáraként9 a decentralizált térhasználat híve volt, ahol
nincsenek preferált perspektívák, látószögek, inkább egyfajta többközpontú
térhasználat.10 Cunningham 1953-ban megalapította a Merce Cunningham
Dance Companyt, amely kísérleti laboratóriumként mûködött. Cage állandó
alkotótársa volt Cunninghamnek. Mindkét alkotó kiemelt fontosságot szen-
telt az idõtartamnak mint a tánc és a zene egyik meghatározó alkotóelemé-
nek. Közös munkáik során több esetben alkottak párhuzamosan, egymástól
függetlenül egy elõzetesen megbeszélt idõtartamra, így a koreográfiákat és
zenéket csak az elõadáson találkoztatták.11 Az elemek egymás mellett élése,
nem hierarchikus, szimultán létezése a térben a Viewpoints szemléletének
egyik kiindulópontját képezi.

Robert Ellis Dunn amerikai zenész, koreográfus Cage felkérésére 1960 és
1962 között kompozíciós kurzust tartott a Merce Cunningham Stúdióban az
érdeklõdõk számára.12 A nyitott kurzus lehetõvé tette a különbözõ mûvésze-
ti ágak keveredését, így a jelenlévõk között egyaránt voltak táncosok, zené-
szek és képzõmûvészek. A kurzus résztvevõi, köztük több akkori
Cunningham stúdiós, egy alkotóközösséggé szervezõdtek, és Dunn szervezé-
sében 1962. július 6-án bemutatták a Concert of Dance címû elõadásukat a
Judson Memorial Churchben. Ezzel vette kezdetét a Judson Dance Theatre
mûködése.13 A csoport táncszínházi kísérletei a posztmodern tánc egyik
meghatározó örökségét képezik. A mindennapokban megszokott mozgások
(pedestrian movements)14 koreografikus alkalmazásával a táncmûvészet teré-
be emelték a hétköznapi élet jelenségeit, csakúgy, ahogyan azt Duchamp a
képzõmûvészet, Cage pedig a zene terén tette.15 A Judson Dance Theatre mû-
vészei „alternatívát akartak létrehozni George Balanchine, Martha Graham
és a még közelebbi kortárs Merce Cunningham mindenütt jelen lévõ befo-
lyásához képest. Fel akarták szabadítani a koreográfiát a pszichológia és a
konvencionális dráma uralma alól. »Mi a tánc?« – kérdezték.”16 A megkérdõ-
jelezés nemcsak a nagy konceptuális kérdések terén – Mi a mûvészet? – ha-
nem alapjaiban, a legkisebb eleméig meghatározza a Viewpoints gyakorlatát
és szemléletét.

Mind Cage, mind Dunn gondolkodásmódját meghatározták az 1950-es 
és 1960-as évek Amerikájában akkor még újdonságnak számító távol-keleti
tanok. Cage az 1950-es évek elején részt vett Daisetsu Teitaro Suzuki budd-
hista szemináriumain a Columbia Egyetemen,17 Dunn pedig tajcsivel és
taoizmussal foglalkozott.18 A Judson Dance Theatre gyakorlatában meghatá-
rozó volt a nem hierarchikus gondolkodásmód, valamint az elfogadás és a to-
lerancia szemlélete egymással, a hibákkal és az alkotófolyamat viszontagsá-
gaival szemben. „A csapat demokratikus módon szeretett volna együttmû-
ködni, minden tagnak egyenlõ elõadási lehetõséget biztosítva.”19 A csoport66
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esztétikáját szintúgy meghatározta a nem hierarchikus szemlélet, amely ál-
tal az elõadás alkotóelemei egyenlõ hangsúllyal képviseltették magukat a
munkájukban. A zene nem határozta meg a koreográfia milyenségét, és az
alkotók a tárgyakat ugyanolyan fontos partnerként kezelték, mint egymást. 
A társulat munkájának kiindulópontját az improvizáció képezte. A Judson
mûvészei „(e)lutasították a modern tánc világának ragaszkodását a társadal-
mi üzenetekhez és a virtuóz technikához, és ezt belsõ döntésekkel, struktú-
rákkal, szabályokkal vagy problémákkal helyettesítették. Ami végül a táncot
alkotta, az magának a táncnak a kontextusa volt. Bármilyen mozdulat jelent
meg a problémákon való munka során, abból mûvészet lett. Ez a filozófia ott
rejtõzik a Viewpoints és Kompozíció szívében is.”20

Összefoglalva, a 20. század második felében New Yorkot szellemi és mû-
vészi frissesség, a korábbi minták újragondolásának légköre jellemezte, ami
a Viewpoints kialakítására is nagy hatással volt. A technika magában foglal-
ja, gyakorlati szinten rögzíti a ready-made szemléletet, a nem hierarchikus
gondolkodást, valamint a folyamatos megkértdõjelezés logikáját.

Mary Overlie gyakorlata, a Six Viewpoints

Overlie gyermekkorát Montanában töltötte, amit többször említ a Six
Viewpoints kidolgozásának elsõdleges inspirációjaként.21 Montana síksága, a
látás elõtt megnyíló nagy tere az alkotó figyelmét a tér és az idõ kapcsolatá-
ra irányította. Overlie gondolkodását gyerekkorától meghatározta a képzõ-
mûvészet. Tizenévesen Californiába költözött, ahol a Connecticut College
diákjaként David Woodtól Graham-technikát, Margaret Jenkinstõl Cunnin-
gham-technikát, Anne Swearingentõl Limón-technikát tanult. Ezek mellett
Overlie transzcendentális meditációval foglalkozott, aminek 1968-ban képe-
sített oktatójává vált. A meditáció szemlélete a Viewpoints megalkotására is
hatással volt. A San Franciscóban töltött évek alatt Overlie együtt dolgozott
többek köztött a Jane Lapiner Dance Companyvel, a San Francisco Mime
Troupe-pal és a Margaret Jankins Studióval. Rajongott Cunningham munká-
jáért, késõbb együttmûködött Barbara Dilley-vel és Yvonne Rainerrel,
Cunnigham és a Judson Dance Theatre korábbi táncosaival.22

Overlie 1970-ben New Yorkba költözött, ahol a Natural History of the
American Dancer együttes tagja lett. Az 1970-es években elismert táncos és
koreográfus vált belõle New Yorkban. 1977-ben mutatták be elsõ koreográfi-
áját, majd 1978-ban megalapította a Mary Overlie Dance Companyt, amely
1986-ig mûködött. Társulatának tagja volt többek között Wendel Beavers, aki
maga is közremûködött a Six Viewpoints technikájának kialakításában.
Overlie gondolkodását és alkotói szemléletét meghatározta az avantgárd és a
posztmodern tánc hagyománya és közelsége.23

Sylvère Lotringer kultúrakutató Robert Wilson, Phillip Glass, Richard
Foreman, Jack Smith és Laurie Anderson mellett Overlie-t a kor meghatáro-
zó alkotójaként említi. Állítása szerint az érzékek deterritorializálása által
ezek az alkotók korábban elérhetetlen érzeteket tapasztaltak meg, és ugyan-
azon az episztémén belül dolgoztak, ahol „mindannyian egy váratlan para-
digmaváltásnak voltak részesei, mintha figyelnék, ahogyan egy korábbi gon-
dolkodásmód átalakul egy másikká”.24
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A Judson Dance Theatre és Yvonne Rainer munkájából inspirálódva
Overlie 1976-ban megkezdte dekonstrukciós technikájú kísérleti kutatását.
Overlie érdeklõdése arra irányult, hogy mik azok az elemek, amelyek egy
tánc- vagy egy színházi elõadás megalkotásánál a próbaszakasz kezdetétõl az
elõadó rendelkezésére állnak. Állítása szerint munkája az autószerelõéhez
hasonlatos, aki szétszedi az autó motorját, hogy aztán újra összerakja.25

Overlie írása szerint a technika 2002-re kristályosodott ki elõtte. Az elemek
viszonylag hamar körvonalazódtak számára, de részletes vizsgálatuk és a
technika konceptuális felépítése évtizedekig tartott. A Six Viewpoints kiin-
dulópontjának elemei a tér (space), a forma (shape), az idõ (time), az érze-
lem (emotion), a mozgás (movement) és a történet (story) voltak. Overlie az
angol elnevezés szerinti mozaikszóként, azaz SSTEMS-ként is hivatkozik az
elemekre.26

Overlie 1978-tól a Tisch School of Arts tanára volt a New York Universi-
tyn (NYU), ahol alapító tagjává lett az Experimental Theatre Wingnek
(ETW).27 A Viewpoints az ETW kezdeti idõszakától a curriculum meghatáro-
zó eleme volt. Kevin Kuhlke akkori diákja, a TISCH késõbbi tanszékvezetõ-
je azt írja, hogy Overlie „Six Viewpointsa megtanította nekem, valamint
színházcsinálók és elõadók generációinak, hogyan ne akadályozzuk saját
magunkat, és hogyan tágítsuk érzékelésünket”.28

Overlie azt állítja, hogya a Six Viewpoints három fõ forrásból táplálkozik:
(1) gyermekkorának meghatározó helyszínébõl, Montanából; (2) tanárai, kol-
légái és saját koreográfusi munkájából; (3) saját, hosszú tanítási gyakorlatá-
ból (Bécsben és az ETW-n).29 Overlie állítása szerint az 1960-as években
megfigyelhetõ volt egy általános érdeklõdés a keleti meditáció gyakorlata
iránt az Egyesült Államokban. Ez õt is elérte, és 1967-tõl meditációt tanult.30

A meditáció gyakorlása közvetlenül formálta a Six Viewpoints filozófiáját az
elfogadás és a mûvészi öntudat terén, valamint az alkotó konkrét kifejezése-
ket is átemelt a meditáció szókészletébõl, mint pl. a változás újdonsága (the
news of a difference).31

Overlie az 1980-as évek nagy részét Európában töltötte, ahol az ETW er-
nyõszervezetének kidolgozásával foglalkozott, közremûködött a Pro Series
Internationale Tanz Wochen Wien32 létrehozásában Bécsben, valamint taní-
tott Franciaországban, Németországban, Olaszországban, Dániában, Ausztri-
ában és Hollandiában.

1998-ban az NYU, a Pace University és a Stage Directors and Choreorgra-
phers Foundation a Viewpointsot vizsgáló konferenciát szervezett New
Yorkban. Overlie 2006-ban megalapította a Six Viewpoints Studiót a Tisch
School of Arts keretein belül. 2015-tõl haláláig Montanában élt. Utolsó éve-
iben a Six Viewpoints Association létrehozásán és szervezésén dolgozott,
hogy a Viewpointsszal foglalkozó közösségek között szorosabb kapcsolatot
alakítson ki, és segítse a további kutatást.33

A színészképzéssel foglalkozó szakirodalom nagy része számontartja
Overlie gyakorlatát. Azonban amikor nem kifejezetten a Six Viewpoints, ha-
nem a Viewpoints elnevezéssel találkozunk a szövegekben, a szerzõk leg-
többször Anne Bogart és a SITI Company gyakorlatát tekintik elsõdleges
referenciának.34 „Bogart kezei között a módszer kézzelfoghatóvá vált; látha-
tóbbá, kiterjedtebbé és átadhatóbbá, olyan módon megnyitva a mozgás vilá-
gát a színészek számára, ahogyan a tánc és a koreográfia nyelvei korábban68
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nem voltak hozzáférhetõek. Azóta a világ nagy részén Viewpoints néven is-
mert technikák és koncepciók Bogart változatának szinonimái […].”35

A Viewpoints megjelölésére az angol szakirodalomban nem – vagy ritkán
– használják a módszer (method) vagy a technika (technique) kifejezést, így
ezt én is kerülni fogom. Ez abból következhet, hogy az alkotók a
Viewpointsot inkább látják egy gondolkodásmódnak, mint egy rögzített
technikának.

Anne Bogart és Tina Landau gyakorlata, a Nine Viewpoints 
és a Kompozíció

Anne Bogart amerikai színház- és operarendezõ, a SITI Company alapítója
és mûvészeti társvezetõje, a Columbia University Graduate Directing Prog-
ram vezetõje. 1974-ben végzett a Bard College-ben. Tanulmányai alatt ismer-
kedett össze Aileen Passloffal, a Judson Dance Theatre korábbi tagjával, aki
kompozíciós órákat vezetett Bogartnak. Passloff arra biztatta, hogy kísérle-
tezzen az elõadó kreatív szerepével a színházban. 1979-tõl az NYU Expe-
rimental Theatre Wing tanszékén tanított, ahol megismerkedett Overlie-vel
és kísérleti módszerével, mely elemi hatással volt rá. Az 1980-as években
Bogart több produkciót rendezett az ETW-n, Overlie-vel együtt is dolgozott
az Artouristben (1984) és a South Pacificben (1986).36

Bogart 1987-ben találkozott Tina Landauval az American Repertory
Theatre-ben, Cambridge-ben.37 Landau szabadúszó író, rendezõ, tanár. A Yale-
en és a Harvardon végzett, ahova késõbb visszatért tanítani az NYU, a Chi-
cago University és a Columbia University mellett. A következõ több mint tíz
évben Bogart és Landau közösen dolgoztak a Six Viewpoints továbbgondo-
lásán és kiterjesztésén. „Anne-nek (és késõbb Tinának) azonnal világossá
vált, hogy Mary színpadi mozgásokat létrehozó gyakorlata alkalmazható ar-
ra, hogy zsigeri, dinamikus színházi pillanatokat alkossanak meg színészek-
kel és más közremûködõkkel.”38

Bogart késõbb azt állítja, hogy amikor bizonytalan volt, hogy mit tanít-
son, akkor úgy viselkedett, mint egy guberáló: nemcsak tanította, hanem rög-
tön módosította is a Viewpointsot, ami elkorcsosította Overlie technikáját.39

Bogart állítása szerint a Six Viewpoints elgondolása annyira eltávolodott tõ-
le, hogy el is felejtette, mik voltak Overlie munkamódszerének elemei.40 Más-
hol Bogart úgy emlékszik vissza, hogy saját alkotói folyamata a Six View-
pointsszal a másolás, átalakítás, kombinálás állomásain ment keresztül.41

Mivel az 1980-as évek közepén Overlie Párizsba költözött, a folyamatra ak-
kor kevés ráhatása volt. Overlie azt állítja, hogy ebben az idõben folyamatos
telefonhívásokat kapott, mert az általa korábban tanított alkotók összezava-
rodtak Bogart új Viewpoints megközelítésétõl.

Bogart és késõbb Landau elõször tovább bõvítették a Six Viewpoints gya-
korlatát, amelyet Nine Viewpointsnak neveztek. Ennek elemei a tempó
(tempo), az idõtartam (duration), a kinesztetikus reagálás (kinesthetical
response), az ismétlés (repetition), a forma (shape), a gesztus (gesture), a tér-
beli reláció (spatial relationship), az architektúra (architecture) és a topográ-
fia (topography, floor pattern). Ezután ezeket kiegészítették olyan vokális
elemekkel, mint a hangmagasság (pitch), a dinamika (dynamic), a tempó és
az idõtartam (tempo and duration), a hangszín (timbre), a forma (shape), a
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gesztus (gesture), az architektúra (architecture), az ismétlés (repetition), a ki-
nesztetikus reagálás (kinesthetical response) és a csönd (silence).

Bogart azt állítja, hogy kiterjesztette Overlie mozgás létrehozására szolgá-
ló módszerét, hogy az alkalmazható legyen a színészek és a rendezõk számá-
ra. Ezzel szemben fontos megjegyezni, hogy a Six Viewpoints nemcsak a
mozgásra vagy a táncra lett kifejlesztve, hanem a színházi munkára is, így
kaphatott helyet az Experimental Theatre Wing programjában.42 Overlie sze-
rint Bogart technikája egy egészen más logika szerint épül fel.43

1987-ben Bogart a California University vendégmûvésze volt, ahol elõ-
ször találkozott a Suzuki-színésztréningmódszerrel. 1988-ban Peter Zeisler,
a Theatre Communication Group akkori vezetõje Bogartot delegálta a Toga
Fesztiválra, ahol Bogart személyesen is megismerkedett Suzukival. 1991-ben
közös projektet készítettek elõ, melyre Bogart Saratoga Springet látta a leg-
alkalmasabb helynek. 1992-ben Suzuki és Bogart közösen létrehozták a 
Dionüszosz és az Oresztész címû elõadásokat, melyet elõször Togában, majd
az Egyesült Államokban mutattak be. Ezzel vette kezdetét a Saratoga Inter-
national Theatre Institute (SITI) mûködése.44

Bogart és Landau három jelenségre hívják fel a figyelmet, melyeket prob-
lémának látnak az amerikai színházi kultúrában: (1) A Sztanyiszlavszkij-
rendszer – szerintük – félreértelmezett, pontatlan és miniatürizált amerikai
gyakorlatának túlzott dominanciája. (2) A rendszeres/folyamatos (ongoing)
színésztréning hiánya. (3) Az akarom (want) szó jelenléte és hatása a próba
atmoszférájára és az elõadásokra. Bogart és Landau a Nine Viewpoints gya-
korlatát alternatívának látják a fent említett jelenségekre.45

(1) A Viewpoints a pszichológiai realizmus amerikai iskolái (Strassberg,
Meisner, Adler stb.) mellett egyedi, posztmodern megközelítést ajánl a kép-
zésre és a tréningre egyaránt. Ez azonban nem a korábbi tudás elvetését
jelenti.46 (2) A rendszeres tréning hiányának a következményérõl az alkotók
így vélekednek: „Az eredmény: rozsdás vagy rugalmatlan színészek, akik
gyakran elégedetlenek és alulinspiráltak. Melyik zenész feltételezi, hogy a
konzervatóriumi diplomája után nincs szüksége napi szintû gyakorlásra?
Milyen táncos nem vesz órákat, vagy nem gyakorol a rúdnál rendszeresen?
Melyik festõ, melyik énekes, melyik író nem gyakorolja a mûvészetét napon-
ta? És mégis, a képzési program befejeztével a színészeknek készen kellene
állniuk a piacra anélkül, hogy elköteleznék magukat a rendszeres, személyes
edzés/tréning mellett.”47

A rendszeres tréning gyakorlati hiányát a Viewpoints technikája önmagá-
ban nem tudja pótolni, de a SITI Company mûködése és folyamatos tréning-
gyakorlása követhetõ, inspiráló mintaként szolgálhat a fiatalabb mûvészge-
nerációk számára is. (3) Az „akarom” szó az egyén éntudatával és munkában
betöltött szerepével kapcsolatos. Például a rendezõ érvényesíteni akarja
szándékát a munka során, és így hierarchikus státuszát erõsíti; vagy a szí-
nész végre akar hajtani egy cselekvést, és így ellenszegül a rendezõnek. Ez-
zel szemben a Viewpoints a közösségi alkotás gyakorlatára épül. A tréning
továbbörökíti a nem hierarchikus, kooperatív, egyenlõségre és nem a mûvé-
szi öntudat érvényesítésére épülõ gondolkodásmódot a korábban tárgyalt
neoavantgárd és posztmodern elõdöktõl. Ha ezeket nem is minden helyzet-
ben alkalmazza az alkotó, de a tréning megtapasztalása rávilágíthat arra,
hogy az „akarom” gyakorlása mellett létezik más alternatíva is.70
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Bogart többször elismeri, hogy a Viewpointsot „ellopta” Overlie-tõl. Perucci
ezzel szemben azt állítja, hogy pontosabb megfogalmazás lehet, hogy Bogart
csak a Viewpoints nevet emelte át, míg logikailag egy hasonló, mégis más
rendszert hozott létre alapvetõen a rendezõ munkájának megsegítésére.48

Overlie számára Bogart Viewpoints fölötti kontrollja és eltulajdonítása
traumatikus volt. „Úgy érzem, mintha valaki elvenné az életemet. Úgy ér-
zem, haldoklom… Fogalmam sem volt, hogy a Viewpoints olyan, mintha a
saját húsom lenne. Egész életemet a velük [az elemekkel – K. G. V.] való
munkával töltöttem.”49 Máshol azt írja, hogy a Viewpoints anyagi és szakmai
sikereit Bogart aratta le.50 2020-ban bekövetkezett haláláig Overlie folyama-
tosan azon dolgozott, hogy az általa létrehozott rendszer fölött újra kontrollt
szerezzen. Elmondható azonban, hogy Bogart és a SITI Company munkája
juttatta a Viewpoints gyakorlatát nemzetközi ismertséghez. 

A SITI Company tréningje

A SITI Company 1992-ben alakult meg Bogart és Suzuki együttmûködése
során. Több amerikai színész (Ellen Lauren, Kelly Mauer, Will Bond) akkor
már évek óta együttmûködött a Suzuki Company of Togával. 1992-ben Su-
zuki és Bogart úgy döntött, hogy létrehoznak egy olyan szervezetet, amellyel
a SCOT együttmûködést alakíthat ki, és koprodukciókat hozhat létre. Elkép-
zelésükbõl jött létre a Saratoga International Theatre Institute (SITI). 1993-
ban a Medium bemutatása utána a színészek közös igénye volt, hogy a szer-
vezet társulattá fejlõdjön SITI Company néven. 1993 és 1996 között a SITI
és a SCOT felváltva rendeztek nyári programokat, amely idõ alatt Suzuki
társmûvészeti vezetõje volt a SITI-nek, majd Bogartra hagyta a társulat veze-
tését. 2012-tõl a társulat ismét megosztott mûvészeti vezetõséggel dolgozik,
melynek tagjai Bogart, Ellen Lauren és Leon Ingulsrud. Ingulsrud elmondá-
sa szerint a társulat olyan mûvészek közössége, akiket nem egy meghatáro-
zott produkció vagy egy színházi stílus tart össze, hanem „a közös elkötele-
zõdés a rendszeres tréning – nem mint képzés, hanem mint életforma/élet-
stílus – mellett.”51 A SITI Company mûvészei két tréninget végeznek – a Su-
zuki-módszert és a Viewpointsot –, melyeket nem õk dolgoztak ki, ellenben
folyamatos, aktív kommunikációban állnak a tréningek rendszerével. A SITI
Company tagjai felváltva vezetnek tréninget (1) a különbözõ képzéseik ré-
szeként, (2) a saját gyakorlásuk, valamint (3) a produkcióik létrehozásának
céljából. A társulat tagjai mindhárom esetben részt vesznek egymás tréning-
jein, így felváltva tanítják és tanulják a módszer különbözõ perspektíváit. 
A Judson Dance Theatre egyik szellemi hagyatéka, a nem hierarchikus tár-
sulati modell a SITI munkamódszerében is megfigyelhetõ.52

A társulat történetét nem tárgyalom részletesen, hiszen aktivitásuk nem
alakította a tréninget. Bogart a társulat megalapításakor már „kész” eszköz-
készletként ajánlotta a társulat tagjainak a Viewpointsot, amelyet a Suzuki-
módszer mellett nemcsak gyakorolni, hanem rövid idõn belül tanítani is
kezdtek. A SITI Company színházi és gondolatformáló hatásáról Scott T.
Cummings ír részletesen.53 A közösség fenntarthatósági okokból felszámolja
a társulati formát a 2021/2022-es évad végén.54

A SITI Company mûvészeinek elmondása szerint a társulat jelenlegi tré-
ningje egyaránt használja Bogart és Landau gyakorlatát, valamint igyekeznek
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visszavezetni a Viewpointsot Overlie elgondolásaihoz. Személyes tapaszta-
latom, hogy a SITI Company a 2018 õszén tartott Morning Studio work-
shopján mind a két gyakorlat terminológiáját ismertette, és felváltva, illetve
egymást kiegészítve alkalmazta. 

A társulat tagjai közül Bernard (Barney) O’Hanlon Overlie haláláig szoros
kapcsolatot ápolt az alkotóval, a Six Viewpoints rendszerét folyamatosan üt-
köztetve Bogart technikájával. A Viewpoints gyakorlatát a társulat tagjai pe-
dagógiai tevékenységük által több színházi felsõoktatási képzésben terjesz-
tették el (UCLA, Columbia, NYU, Atlantic Theatre Acting School).55

Viewpoints, a poszthumán elõõrs

Fentebb bemutattam az amerikai Viewpoints tréning gondolkodástörténe-
ti hátterét, az azt meghatározó alkotókat, csoportosulásokat és a tréning tech-
nikájának két fõ iskoláját. A Viewpoints 21. századi színházi képzés és tré-
ning egyik meghatározó iskolájává vált. A tréning, habár épít a korábbi mód-
szerek hagyományára, mégis egy kortárs filozófiát képes gyakorlatokká
transzformálni.

Frank Camilleri a 20. századi fenomenológiai iskolák tudását továbbgon-
dolva azt írja, hogy „a karteziánus kettõsség, amelyet Zarrilli és mások érin-
tetlenül hagynak a hagyományos pszichofizikában, az ember és a nem em-
ber közötti kettõsség. Hogyan lehet például a világról szerzett tapasztalatom
»teljesen emberi«, ha azt a ruhák és szemüvegek közvetítik, amelyeket vise-
lek; a klimatizált tér, ahol edzek és fellépek; a felszerelések és tárgyak, ame-
lyeket használok; a többnyire feldolgozott ételek és italok, amelyeket elfo-
gyasztok; a levegõ, amelyet belélegzek, és a hangok, amelyeket hallok, külö-
nösen a városi környezetben?”56

Camilleri a posztfenomenológia irányzatát – többek között Don Ihde
munkáit – a színházra alkalmazva a „testelme” kifejezés helyett a testvilág
(bodyworld) terminus használatát javasolja. A humáncentrikus gondolko-
dástól eltávolodva Camilleri az emberi és nem emberi kölcsönhatására irá-
nyítja a figyelmet. „»Én« nem pusztán egy »testelme« vagyok. »Én« egy
»testvilág« vagyok, emberi és nem emberi alkotóelemek összessége, amelyek
a külsõségek [exteriority] viszonylatában kötõdnek és konstituálódnak.”57

Camilleri „testvilág” fogalma pontosan leírja azt a gondolkodásmódot,
amelyet a Viewpoint kidolgozói a 70-es évektõl kutatnak. Habár a View-
points neoavantgárd és posztmodern közegben jött létre, úgy gondolom,
hogy messze megelõzi korát, és a poszthumán gondolkodás egyik színházi
elõõrseként tekinthetõ, mivel a tréning során az alkotók nem elsõsorban az
embert/emberit helyezik a középpontba, hanem a tér és az idõ elemeinek
szisztematikus vizsgálatát végzik, azok kapcsolatait kutatják, azokat hozzák
játékba.

A színész környezetének és körülményeinek vizsgálata, elemzése és fel-
használása számos iskolában tematizált, de a Viewpoints valahogy a gondol-
kodás origóját változtatja meg. Mivel a nem hierarchikus gondolkodás meg-
határozza az elemek egyenlõségét a munka során, a tréningezõ saját cselek-
vését nem tudja állandó prioritásként kezelni, saját teste, cselekvése, érzései
és gondolatai is csak egy elemként értelmezõdnek a munka során. A humán-
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centrikus gondolkodástól való elmozdulás a Viewpoints alapjává válik ezál-
tal, megelõzve a 21. századi filozófiai és színházi irányokat.
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lise Wilk neve mind az erdélyi szász
közösség, mind a romániai színházi vi-
lág számára ismerõsen cseng. Két kul-

túrában (német és román) mozog otthonosan:
a brassói Karpatenrundschau fõszerkesztõje-
ként és újságíróként rendszeresen közöl né-
metül, román nyelven megírt színdarabjait
már számos nyelvre lefordították, és több eu-
rópai színház is mûsorán tartja. 

A szerzõnõ hazai és nemzetközi sikerét
meglátásom szerint tematikai preferenciái
mellett minden valószínûséggel darabjai ere-
deti kompozíciójának és stílusának köszön-
heti. Tanulmányomban Wilk színházi szöve-
geinek sajátos architektúráját Dispariþii/El-
tûntek/Verschwinden címû 2019-es darabja
mentén vizsgálom. Elise Wilk elsõ olyan szín-
mûvérõl van szó, amelyben a drámaírónõ az
erdélyi szászok 20. és 21. századi sorsát dol-
gozza fel. 

Elise Wilk 

Az 1981-ben Brassóban született és erdélyi
szász gyökerekkel rendelkezõ1 Elise Wilket a
jelenlegi színházi szakma a fiatal romániai
drámaíró-nemzedék képviselõjeként tartja
számon. Wilk a kolozsvári Babeº–Bolyai Tu-
dományegyetemen elõbb újságírást tanult, a
brassói Transilvania Tudományegyetemen
ezt követõen irodalom és kommunikáció sza-
kot végzett. A marosvásárhelyi Mûvészeti 2022/9
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Egyetemen drámaírást hallgat, ugyanitt szerez doktori címet 2021-ben.2 Elsõ
drámája S-a întâmplat într-o joi (2008) címmel elnyeri a dramAcum kortárs
drámaíróverseny díját. 

Színdarabjait fõként román nyelven írja, mûveit eddig 12 nyelvre fordí-
tották le, ami darabjai nemzetközi játszottságát, illetve recepcióját bizonyít-
ja. Többek között olyan nemzetközi alkotói programokban vett részt, mint a
Forum Junger AutorInnen (Wiesbaden, 2014), a Hot Ink drámaíróprogram
(New York, 2015) vagy a Fabulamundi. Playwriting Europe (2013–2020). 

Wilk 2015-tõl a brassói Karpatenrundschau fõszerkesztõjeként dolgozik,
amely 1996 óta a bukaresti Allgemeine Deutsche Zeitung heti mellékleteként
jelenik meg. Az erdélyi szász közösség számára a szerzõnõ neve tehát fõként
szerkesztõként és német, elsõsorban publicisztikai jellegû írásgyakorlata ré-
vén ismert.

Dispariþii / Eltûntek / Verschwinden

A drámaszöveg3 középpontjában voltaképpen egy erdélyi szász család há-
rom generációjának három nõi története áll. Elise Wilk történetmondása
nem a történelem kronológiáját követi, hanem epikus és drámai szövegrészek
különös, nemegyszer lírai hangvételû ötvözeteként mozog vissza, illetve elõre
az idõben úgy, hogy a nõi történetek a színpadon többek között férfi narrá-
torok révén kelnek életre.   

Keletkezés, szöveg(ek) – fordítások és elõadások

A színdarabot Elise Wilk a marosvásárhelyi Yorick Stúdió Kultúraközi
párbeszéd a kortárs dráma tükrében címû projektjének keretében felkérésre
írta meg – román nyelven. A program 10. kiadásának alkalmából a marosvá-
sárhelyi független társulat vezetõje, Sebestyén Aba, Elise Wilk szász, illetve
Kincses Réka magyar nemzetiségû, romániai (származású) drámaírókat kér-
te fel, hogy az emigráció témájáról az itthonmaradottak és a kivándolók
szemszögébõl írjanak.4

Az Eltûntek õsbemutatójára 2019. szeptember 18-án Marosvásárhelyen
került sor magyar nyelven Albert Mária fordításában, Sebestyén Aba rende-
zésében. Wilk elsõ olyan darabja ez, amelyben romániai kisebbségi temati-
kához nyúl, miközben az erdélyi szászok 20–21. századi sorsát dolgozza fel.
Szövege önéletrajzi ihletésérõl a drámaírónõ az elõadás Mûsorfüzetében a
következõképpen vall: „Elõször írok a létezésem multikulturális vetületérõl.
Mások külföldre való távozása mindig is életem része volt. Egy bizonyos
ponton túl már nem fáj, az ember védetté válik. De aztán felmerül egy gon-
dolat, mint egy árnyék: ha mindenki elmegy, idegen leszel a saját hazádban.
Akkor otthon vagy-e még? Ki lettem volna, ha elmegyek? Vajon a kivándor-
lás más emberré változtat? Megváltozik-e az identitásod, ha máshol élsz?
Ezekrõl a dolgokról szól a szövegem. És sok minden másról.”5

A darab nemzetközi recepciója elsõsorban a fordítások szintjén valósul
meg.6 Noha a darab eredetileg románul íródott, a színmûvet eredeti nyelvén
eddig tudomásom szerint még nem mutatták be. A 2019-es õsbemutató,
amelynek alapjául Albert Mária magyar nyelvû fordítása szolgált, a maros-
vásárhelyi Yorick Stúdió független színházi mûhely produkciójaként való-
sult meg. A német fordítás7 az Elise Wilkkel rendszeresen együttmûködõ for-76
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dítópáros, Frank Weigand és Ciprian Marinescu nevéhez fûzõdik, õsbemuta-
tójára a Deutschlandfunk Kultur hangjátékként 2021 októberében került sor.
A francia fordítást Mirella Patureau jegyzi. 

A történet 

A Wilk által elmesélt történet olvasható családtörténetként, ebben az érte-
lemben a színpadon egy erdélyi szász család három generációjának élettör-
ténetét követhetjük nyomon. Ugyanakkor értelmezhetjük a színpadi esemé-
nyeket három nõi történet elmeséléseként is, amelyet férfi narrátorok közve-
títenek, illetve kommentálnak. Végezetül vizsgálhatjuk Elise Wilk mûvét –
keletkezési körülményeire gondolva – az erdélyi szászok 20–21. századi tör-
ténetének, illetve exodusainak színházi megjelenítéseként is.

Családtörténet

Forrás: Elise Wilk: Dispariþii – Eltûntek. LiterNet, 2020. 3.

A színdarabban családnévvel nem rendelkezõ erdélyi szász család törté-
netét 1944 nyarától 2007 teléig követhetjük nyomon. A több mint hatvan év
külsõ koordinátái egyrészt az 1944. augusztus 23-át követõ nyár, amikor Ro-
mánia – átállva a szövetségesek/Oroszország oldalára – Németország ellen
fordul, illetve Románia 2007-es EU-csatlakozának éve, pontosabban a csat-
lakozást követõ elsõ karácsony. 

A színpadi események három generációra fókuszálnak: az elsõ generáci-
ót a húszas években született Kathi és húga, Lilli, valamint Kathi szerelme,
Max, illetve ennek román nemzetiségû barátja, Paul képviselik. Kollektív él-
ményként õket a romániai németek oroszországi deportációja köti össze: míg
a rejtekhelyén felfedezett Maxot végül elhurcolják, Kathi – Max közvetítésé-
vel – látszatházasságot köt a román Paullal, hogy ne vihessék el Oroszország-
ba. A Kathi helyett munkatáborba kényszerülõ Lilli végül hazatér, Max vi-
szont egy bányabalesetben életét veszíti a távoli Oroszországban.

A második generációhoz Lilli fiai, Rainer és Edgar, illetve ez utóbbi fele-
sége, Martha tartoznak. Az ennek a generációnak az életét meghatározó kö-
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zös tapasztalat a disszidálás, illetve ennek az 1989-es romániai fordulat elõt-
ti és utáni változatai. Míg Rainer a nyolcvanas években a Dunát átúszva Ju-
goszlávián keresztül szökik Nyugatra, illetve Márta röviddel az 1989-es de-
cemberi események elõtt egy csomagtartóban megbújva hagyja el az orszá-
got, addig Edgar az 1990-es tömeges szász kivándorlás során már hivatalo-
san telepszik ki Németországba.

A harmadik, a hetvenes évek elején születõ generációt Emma, Martha és
Edgar lánya, illetve Emma iskolatársa és késõbbi férje, a homoszexuális Gerd
jelentik. Ennek a generációnak a tagjai 1989 után már választhatnak az ott-
honmaradás és a kivándorlás között: Emma és férje – számos kortársukkal
ellentétben – úgy döntenek, hogy Romániában maradnak, lányuk, Ida azon-
ban egyetemi tanulmányait már Németországban folytatja.  

Nõi történetek 

Hogy Wilk színdarabjának genderolvasata szövegszerûen is indokolt né-
zõpontot jelent, abból is kitûnik, hogy az írott drámaszövegben az egyes fel-
vonások/részek címét az adott nõi fõszereplõ neve képezi: így az 1. rész a
Martha címet viseli, a 2. rész a Kathi címet kapta, a 3. rész címe pedig Em-
ma. A családtörténet tehát nem kronológiai sorrendben kerül elmondásra,
hanem a család második generációjával, a Marthaéval indítva elõbb vissza-
nyúl a Kathi által képviselt elsõ generáció tapasztalataihoz, majd innen ér-
kezik el az Emmát és általa a harmadik generációt érintõ eseményekhez.
Mindhárom nõi történetet ugyanakkor egy-egy férfi narrátor meséli el, mi-
közben Kathi az egyetlen szereplõ, aki mindhárom történetben jelen van a
színpadon, s ezáltal is összeköti a három drámarészt, illetve az általuk be-
mutatott három idõszakot.

Az elsõ rész, Martha története 1989–1990 telén játszódik egy névtelen ro-
mániai városban, amely sejthetõen Elisa Wilk szülõvárosa, Brassó.8 A szín-
padi jelen idõ eseményei mögött visszaugrások/visszapillantások révén fel-
sejlenek az idõszak egyéni, illetve kollektív elõzményei is. A történet narrá-
tora Max, Kathi fiatalkori, 44 éve halott szerelme. Max elbeszélõ jellegû szö-
vegeibõl értesülünk többek között Martha 12 éves korától létezõ vágyáról,
hogy elmenjen Németországba; szerelem nélküli összekelésérõl Edgárral, il-
letve kommunista mindennapjainak szorongásairól is. A színdarab politikai-
történelmi vonatkozásai ugyancsak szembetûnõek, ilyenek: a család hiába-
való várakozása az ország elhagyását lehetõvé tevõ útlevélre; Martha gyanú-
ja, hogy a lakásban elhelyezett poloskák által lehallgatják õket, a Szekuritáté
nyomasztó jelenléte a mindennapokban (például a ház elõtt várakozó fekete
autó révén), Kathi Ceuºescu-viccei vagy a homoszexualitása miatt jelentés-
írásra kényszerülõ Gerd vallomása. A színdarab címében megfogalmazott
„eltûnés” Martha történetében szökésként valósul meg – a konkrét családtör-
ténet szintjén Martha disszidálásaként, aki röviddel a ’89-es decemberi for-
dulat elõtt családja tudta nélkül szökik ki Németországba, majd ott késõbb
újra férjhez megy.9

Kathi története s ezáltal a második rész eseményei 1944–1945 telén
ugyancsak sejthetõen Brassóban játszódnak, a történések narrátora pedig ez-
úttal Edgar, Lilli még meg nem született fia. Az elbeszélõ szövegek révén fel-
sejlenek a romániai németek 1945-ös elhurcolásának elõnapjai, illetve konk-
rét lezajlása; ugyancsak a narrátor beszéli el a szibériai utazást, a munkatá-78
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bor mindennapjait, Max bányabalesetét, Kathi visszaköltözését a szülõi ház-
ba, illetve Lilli hazatérését. A színpadi jelen idõ szintjén Kathi rövid ideig
tartó látszatházasságot köt a román Paullal, hogy megmeneküljön az elhur-
colástól; arról, hogy végül Max halálát követõen soha többé nem megy férj-
hez, hanem felneveli Lilli fiait, Edgart és Rainert, már a narrátor révén érte-
sülünk. A színpadi események az elhurcolás és az általa kiváltott reakciók
(pl. ellenállás, elfogadás, kijátszás) köré rendezõdnek.

Az „eltûnés” ebben a részben kényszerû munkatáborként és deportálás-
ként valósul meg, amelynek egyéni végkifejleteként Max meghal egy szén-
bányai munkabalesetben, a Kathi helyett elhurcolt Lilli viszont hazatér. 
A felvonás politikai-történelmi vonatkozásai ezúttal is egyértelmûek: az er-
délyi szászok oroszországi munkatáborokba való 1945-ös elhurcolása, illet-
ve a deportáció túlélõinek hazatérése mellett olyan történelmi témák merül-
nek még fel, mint Románia 1944. augusztus 23-ai frontváltása vagy a depor-
táltak késõbbi, Németországba való továbbküldése vagy kitelepítése.

A harmadik rész középpontjában Emma története áll, amelyet Gerd, Emma
12 éve halott volt férje mesél el 2006–2007 telén. Emma Gerddel közös lányá-
val, Idával és Kathival a családi házban marad, majd Kathi halála után eladja
a családi házat, és apró, városszéli lakásában még sokáig a központi templom
harangját hallja álmában. A színpadi események a Németországba disszidált
Rainer és fia, Holger karácsonyi látogatásának apropóján az otthonmaradottak
és a hazatérõk közötti szemléletbeli különbségek körül forognak. Gerd elbe-
szélése révén Edgar és Rainer németországi életútja, Edgar Kathi elõtt eltitkolt
halála és temetése, illetve Emma korábbi németországi utazása is kirajzolód-
nak. Az „eltûnés” itt migrációként valósul meg; Emma lánya, Ida is végül kül-
földre megy tanulni. Politikai vonatkozásként Románia 2007-es EU-csat-
lakozása, illetve a (munka)migráció kérdései vetõdnek fel. 

Az erdélyi szászok 20–21. századi története 

Az erdélyi szászok 20–21. századi történetébõl Elise Wilk színpadilag há-
rom meghatározó fordulópontot jelenít meg; ezek: az 1945-ös deportálás, az
1990-es tömeges kivándorlás, illetve a Románia 2007-es EU-csatlakozását
követõ újabb, ezúttal kétirányú migrációs folyamat. A történelmi tények a
bemutatott egyéni életutak mentén rajzolódnak ki, amelyek önmagukon túl-
mutatva ugyanakkor az erdélyi szászokat ért kollektív traumákat is megjele-
nítik. Elise Wilk szereplõi jól példázzák az egyéni sors és politikum szoros
összefüggéseit, s éppen ezért szerzõként Wilkre is érvényes az, amit Andreea
Dumitru a 2010 utáni, kortárs romániai fiatal drámaíró-generációról állapít
meg: „[...] elõszeretet a sztori iránt, a »normális« egyén sorsa iránt, amely a
hivatalos történetírás ellenpólusaként tételezõdik, illetve elõszeretet a min-
dennapok és a konkrét részletek iránt [...]”.10

Kompozíció, vagyis a történet elmondása – a téma, 
azaz a „dallam” fejlesztése 

Az Eltûntek architektúrájának elsõ szembetûnõ jellemzõje az idõsíkok vál-
takozása. Elise Wilk darabja megkomponálásakor feladja a történelem krono-
lógiáját, így az elsõ részben ábrázolt 1989–1990-es eseményeket követõen a
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második felvonásban az 1944–1945-es idõszakhoz nyúl vissza, hogy végeze-
tül a harmadik felvonás 2006–2007 telének történéseire koncentráljon. Fel-
tûnõ, hogy mindhárom felvonás télen játszódik. A szerzõ többször az egyes
felvonásokon belül is az elsõsorban a filmûvészetbõl ismert visszaugrást/
visszapillantást11 alkalmazza, amelynek révén dramatikus, esetleg epikus
formában a cselekmény múltbeli eseményei képsorszerûen idézõdnek fel.

A narrátor szerepeltetése az Eltûnteket ugyanakkor a Bertolt Brecht-féle
epikus színház hagyományához kapcsolja. Wilk darabjában mindhárom rész
narrátora férfi, kettejük már halott (Max és Gerd), egyikük még meg nem
született szereplõ (Edgar), akiknek közös jellemzõje a mindentudás. Teljes
rálátásuk van mind az események tágabb összefüggéseire, mind a szereplõk
belsõ megéléseire. Szerepeltetésük révén a darabban epikus és drámai szö-
vegrészek váltakoznak egymással; az epikus részek funkciója többek között
a történet megértéséhez nélkülözhetetlen háttérinformációk közvetítésében,
a drámai szövegrészek értelmezésében, esetleg más nézõpontból való meg-
világításukban áll. Mindemellett az Eltûntek szövegét nagyfokú „líraiság” is
jellemzi (lásd késõbb).

Wilk darabját egy téma/vezérmotívum köré építi fel, a szöveg strukturáli-
san voltaképpen ezen téma fokozatos fejlesztésének is tekinthetõ. Meglátá-
som szerint a darab szimfóniaszerû megkomponáltsággal rendelkezik, amely
egybecseng a szerzõnek a Fabulamundi. Playwriting Europe nevû nemzetkö-
zi projekt internetoldalán olvasható ars poeticájával: „A színházban mindig
létezni fog a történet. Ami változik, az csak az a mód, ahogy elmondjuk ezt
a történetet. S mivel már minden történetet elmondtak, drámaíróként állan-
dóan új szerkezeteket, a történetmesélés új módjait keresem. Számomra egy
szöveg architektúrája rendkívül fontos, és a darabjaimat úgy próbálom fel-
építeni, mint valami zenemûveket, amelyekben minden szereplõnek meg-
van a saját hangja.”12

Amennyiben az „eltûnés” témáját a színdarab vezérmotívumaként (zenei
értelemben „dallam”-ként) vizsgáljuk, a téma bemutatására – annak elsõ va-
riációjaként – Martha története révén kerül sor. Menni vagy maradni? – me-
rül fel a felvonás szereplõiben ismételten a kérdés a disszidálás gondolata
kapcsán. Martha a szökés mellett dönt s elmegy. A téma második variációja
s egyben megismétlése a Kathi történetében bemutatott deportálás. Elmenni
„tisztességesen” orosz fogságba és meghalni, vagy maradni s elbújni, esetleg
belemenni egy „életmentõ” látszatházasságba? Kathi berendezkedik a törté-
nelem generálta jogtalan helyzetre, és az utóbbi megoldást választja. A téma
harmadik variációja, a tágabb értelemben vett migráció Emma történetében
bontakozik ki – egyfajta továbbként vagy nekilendülésként. Mégis maradni
és utána (egyedül maradni)? – merül fel az egyéni választás lehetõsége min-
den következményével együtt. Emma az otthonmaradás mellett dönt.

Stíluskérdések

Írott formájában az Eltûntek az olvasóban egy szabadversjellegû szövegfo-
lyam benyomását kelti, amely minden bizonnyal összefügg egyrészt a köz-
pontozás teljes hiányával, másrészt a szöveg líraian egyéni hangvételével. 
A darab német fordítása a fõnevek kötelezõen nagybetûs írásáról is lemond. 

Wilk stílusának egyik feltûnõ jellemzõje a plasztikus ábrázolásmód, a ké-
pekben, képsorokban való gondolkodás. Az elsõ részben például a kommu-80
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nizmus mindennapjainak állandó szorongását a narrátor Max a következõ-
képpen írja le: „és nyakunk köré sálként tekeredett a félelem”.13 A hasonlat
szuggesztív képisége jól elképzelhetõvé, szinte kézzelfoghatóvá teszi a féle-
lem szinte fojtogató életérzését, ugyanakkor hozzájárul az Elise Wilk dráma-
szövegére általában is jellemzõ líraisághoz.

Másrészt a darab komorabb pillanataiban is sikerül a szerzõnek a tragiku-
mot humorérzékkel oldani, s akár a groteszk irányába eltolni: jó példa erra a
harmadik részben Emma és Rainer dialógusa, amely a családon és a társa-
dalmon belüli elmagányosodást tematizálja: „Rainer: igen / jó hogy mind-
annyian együtt vagyunk / szép az ha nem egyedül töltjük az ünnepeket /
olyan mint régen / mikor mindannyian egy asztalnál ültünk / ma már senki
sem jön vacsorára / csak sms-t küldenek / Emma: már sms-t sem küldenek /
még egy karácsonyi sms-t sem kaptam az idén / Rainer: én kaptam / a penny
markettõl.”14

Nem tagadható viszont az sem, hogy Wilk szövege néhol a hatásvadász és
a közönséges határait érinti.

A színrevitelek 

Az Eltûntek õsbemutatójára – mint fentebb említettem – magyar nyelven
került sor Marosvásárhelyen.15 A társulat 2019. október 14-én ugyanezzel a
darabbal vett részt a Nemzetiségi Színházak XIII Kollokviumán Gyergyó-
szentmiklóson.16 Az elõadás egyik erõsségének a színészi játék s ezáltal az
egyéni hang(ok)/színek kollektív énekké/játékká fonódása tekinthetõ. A szín-
padképre és a díszletre a minimalizmus jellemzõ, a szereplõk által a felvo-
nások elején pörgetett forgószínpad érzékletesen jeleníti meg az egyes törté-
neteket összefogó idõ kerekét. A mindössze egy ablakból és vasfüggönybõl
álló ház jól példázza ugyanakkor az egyéni élettér és a politikum elválaszt-
hatatlanságát, szoros összefüggéseit. Az elõadásban az írott szöveghez ké-
pest Max oroszországi levele is helyet kapott, amelyet Kathi a halála után
idéz meg.

A német nyelvû õsbemutató hangjátékként valósult meg 2021. október
13-án Verschwinden címmel. A hangjáték a Deutschlandfunk Kultur közve-
títésében volt hallható, rendezõje: Cordula Dickmeiß, szereplõk: Anja
Schneider, Philipp Engelhardt, Uta Hallant, Luise Wolfram, Ole Lagerpusch,
Linn Reusse, Michael Wittenborn, Vanessa Loibl, Moritz Grove és Nico
Holonics. A hangjáték az írott szöveghez képest több rövidítéssel él, s végig
azt a benyomást kelti, hogy a színészek mechanikusan elmondott szövegei
mögött nem áll igazi, a darab lényegét értõ rendezõi koncepció és színészi
alakítás.

További drámái 

Elise Wilk eddigi életmûve összesen 17 színdarabot tartalmaz, vala-
mennyi színpadra állított mû, ami azzal is magyarázható, hogy felkérésre írt
szövegekrõl van szó. Több drámaszöveg kötetként is elérhetõ a romániai
LiterNet Kiadó, a berlini Theater der Zeit, illetve Henschel Schauspiel kiadó
jóvoltából. Németre fordított darabjai a következõk: Pisica verde17 – Die
grüne Katze (2013, fordította Ciprian Marinescu és Frank Weigand), angol,
magyar, francia, olasz, görög, orosz, bolgár fordítással; Avioane de hârtie18 –
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Papierflieger (2015, fordította Marinescu és Weigand), angol, magyar, fran-
cia, olasz, görög, török fordítással; Camera 701 – Zimmer 70119 (fordította
Daria Hainz) angol és olasz fordítással.

Wilk tematikai preferenciáit vizsgálva az erdélyi szászok világa és ezáltal
a multikulturalitás kérdésköre az életmûben elõször 2019-ben jelenik meg
(Dispariþii). Elise Wilk kiemelten figyel a tizenévesek, a fiatalok világára,
amelynek kapcsán többek között olyan témák foglalkoztatják, mint a szülõk
munkamigrációja (Pisica verde) vagy a mobbing következményei (Avioane
de hârtie). Ugyanakkor nagyfokú problémaérzékenységgel szemléli az olyan
általános érvényû társadalmi jelenségeket, mint a párkapcsolatok törékeny-
sége vagy az azon belüli elmagányosodás jelensége (Camera 701).

Kompozíciós megoldásai közül a németre is lefordított darabok mentén
fõképpen a (téma)variációk egy darabon belüli kidolgozása és a narrátor sze-
repeltetése (Dispariþii), illetve a montázstechnika alkalmazása (Pisica verde)
emelhetõek ki.

Következtetések

Elise Wilk munkássága a kulturális összefonódások („Verflechtungsge-
schichte”) perspektivájából értelmezhetõ leginkább. Ezen összefonódások egy-
részt romániai vonatkozásban, másrészt nemzetközi szinten valósulnak meg. 

Az erdélyi szász származású szerzõ romániai román és magyar színhá-
zakkal egyaránt együtt dolgozik, darabjait Romániában gyakran elsõként
független társulatok viszik színre. Mûvei felkérésre, illetve fõként román
nyelven írott szövegek, amelyeket fordításaik révén több külföldi társulat is
mûsorán tart. Kimondottan felkérésre írott, tehát mindenekelõtt elõadásra
szánt drámákról van szó. Wilk ahhoz a szerzõgenerációhoz tartozik, amely
meg van gyõzõdve a színház társadalmi szerepérõl.20 Errõl õ maga a követ-
kezõképpen vall: „Azt hiszem, hogy egy szövegnek elsõsorban egy történe-
tet kell elmesélnie. Engem az élõ, aktuális színház érdekel, az ittrõl és a
mostról. Különösen az érdekel, milyen mértékben befolyásolja a politikum
az egyéni sorosokat.”21

Témái univerzális aktualitással bírnak, szembetûnõ a darabok társada-
lomkritikai hangvétele. A fiataloknak szóló színházzal Elise Wilk kiemelten
foglalkozik, ami Romániában kevésbé kiaknázott színházi területnek
számít;22 2021-ben megvédett doktori disszertációjának is ez a témája. 

Wilk szövegeinek stílusára a plasztikus ábrázolásmód, architektúrájára a
zenemûszerû megkomponáltság jellemzõ. A 20. századi színházi hagyomá-
nyok közül elsõsorban az epikus és a dokumentarista színház eredményeire
támaszkodik.

JEGYZETEK
1. Elise Wilk életrajzi adatainak jól használható, egymáshoz komplementer módon vi-
szonyuló forrásai: https://www.henschel-schauspiel.de; https://www.fabulamundi.eu/
en/elise-wilk. Pályájának átfogó bemutatása 2018-ig: Christine Chiriac: Von grünen
Katzen und glitzernden Meteoriten. Die siebenbürgische Dramatikerin Elise Wilk im
Porträt. Spiegelungen 2018. 1. sz. 194–199. Édesanyja román, édesapja német anya-
nyelvû, mindketten matematikatanárok.
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2. Vö. Dieter Drotleff: Dramatikerin und nun auch Theaterwissenschaftlerin. Elise
Wilk verteidigte mit Erfolg ihre diesbezügliche Dissertation. Allgemeine Deutsche Ze-
itung für Rumänien. 2021. április 22.
3. Elise Wilk: Dispariþii – Eltûntek. (Ford. Albert Mária) LiterNet Kiadó, 2020.
4. https://www.maszol.ro/index.php/kultura/118895-elise-wilk-es-kincses-reka-emi-
graciorol-szolo-el-adasait-mutatjak-be-marosvasarhelyen. Letöltés: 2022. 07. 31.
5. Mûsorfüzet, 2019–2020-as évad.
6. A fordítások áttekintése: Henschel Schauspiel Theaterverlag online adattára:
https://www.henschel-schauspiel.de/de/person/1903. Letöltés: 2022. 07. 31.
7. Elise Wilk: Verschwinden. Dispariþii. Aus dem Rumänischen von Ciprian Marinescu
und Frank Weigand. Henschel Schauspiel Theaterverlag. Berlin, 2020.
8. Vö. „egy erdõszéli városra gondolt / ahova téli éjszakákon idõnként / lejár egy nagy
fekete farkas / ólálkodik egy darabig a házak körül / majd eltûnik”. Wilk: Dispariþii –
Eltûntek. 56.
9. Vö. „marthához a volt feleségéhez csak másfél órát kellett vonatoznia / õ néha ka-
rácsonyi vacsorára hívta / az új férjének fogszabályozója volt, és kicsit túl hangosan
nevetett” Wilk: Dispariþii – Eltûntek. 61.
10. „[...] die Vorliebe für die Story an sich, für das Schicksal des ‘normalen’ Einzelnen
als Gegenpol zur offiziellen Geschichtsschreibung, sowie für den Alltag und das
konkrete Detail [...]” Andreea Dumitru: Von der Krise der Dramatik zur Dramatik als
Instrument des Wandels. In: Irina Wolf (Hrsg.): Machtspiele – Neue Theaterstücke aus
Rumänien. Theater der Zeit, Berlin, 2015. 11.
11. Ilyen például Martha és Edgar megismerkedésének története az elsõ részben vagy
Románia frontváltásának híre és következményeinek bemutása a második részben.
12. „În teatru, povestea va exista mereu. Se va schimba doar modul în care va fi
spusã. ªi pentru cã toate poveºtile s-au spus deja, ca dramaturg sunt mereu în cãutare
de noi structuri, de noi moduri de a povesti. Pentru mine arhitectura unui text e foarte
importantã ºi încerc sã-mi construiesc piesele ca pe niºte compoziþii muzicale în care
fiecare personaj are vocea sa.” https://www.fabulamundi.eu/en/elise-wilk. Letöltés:
2022. 07. 31.
13. Wilk: Dispariþii – Eltûntek. 38.
14. Uo. 64.
15. Vö. a berlini Henschel Schauspiel Theaterverlag adatbankja, www.henschel-
schauspiel.de/de/person/1903. Letöltés: 2022. 07. 31.
16. Lásd Boros Kinga elõszavát. Boros Kinga – Stuber Andrea – Köllõ Kata – Proics
Lilla – Beretvás Gábor: Kollokvium. Magunkról elmondott történetek. Színház 2020. 1.
sz. 26–31.
17. Elise Wilk: Pisica verde. LiterNet Kiadó, 2012.
18. Uõ: Avioane de hârtie. LiterNet Kiadó, 2016.
19. Uõ: Zimmer 701. In: Irina Wolf (szerk.): i. m. 153–190.
20. Vö. Eleonora Ringler-Pascu: Junge Stimmen der rumänischen Dramaturgie.
DramArt 2015. 4. sz. 151–153.
21. „Cred cã un text de teatru trebuie în primul rând sã spunã o poveste. Sunt
interesatã de un teatru viu, actual, despre aici ºi acum. Mã preocupã în mod special
în ce mãsurã politicul influenþeazã destinele individuale.” https://www.fabulamundi.eu/
en/elise-wilk. Letöltés: 2022. 07. 31.
22. Vö. Daniela ªilindean: Contururi festivalere. Orizont 2016. 11. sz. 28.
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KOLOH GÁBOR

Hajnali május
Öt órakor ébredek: hûsek a hajnali májusok.
Agyam pihent és elhallgattak a Gozsdu felõl.
A részegek hazamentek, és végigszaladt a fény
a Wesselényi utca ablakain. Felkelek és hallgatom
a zuhany alatt éneklõ nõt, a feketerigót, a szarkát.
Kinyitom a bejárati ajtót, és az alsó szomszéd 
beagle kutyája a lábtörlõn áll. Az üres bögrét, 
amibe a kávé száradt, a konyhában elmosom. 
A szobában megigazítom a rozsdamart 
asztali feszületet: a húsvéti barka elzöldült vize 
tükrözõdik rajta. Jár a levegõ a szobában,
és a függöny felakad a virágok poros levelén. 
Vékony por lepi a rendet.

Indokolt tavasz
Meddõ földedre hullva, Uram, megfakadok.
Esõ nem ér és zöldellõ rügyek borítanak.
Minden kételyem bizonyosságot hoz,
hogy az a tévút ahonnan leszorítanak.
Porral dúsított levegõnek örvend a tüdõm
és képtelen célokat ûz az önzõ tudat.
Virágok nõnek a beton repedéseibõl. Mutatják:
hogyan feledjek könnyen és hallgassak sokat.

Lány levendulával
A gangon, a vajszínûre festett fal 
elõtt a lány kezében levendula. 
Száz forintért adják csokrait.
Nyár van és kora délután.
Haját feltûzte, de egy szálat épp
elkapott a szél, és végighúzza az arcán.
Fülében gyöngy, nyakán elvakart pattanás. 
Virágos ruhájában, hõtõl duzzadt ujjaival
fogja a csokrot, és a kamerába mosolyog. 
Õrzi az anyja vonásait.
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Nem jöttem haza
Úgy vagyok itthon, ahogy még nem jöttem haza.
Körbevesz a sok te, de nem adnak vissza Téged.
Friss, üde, madárfüttyös a reggel, és készülök
az ébredés utáni lefekvéshez.
Meg- és megébredek, nézek körbe újra:
miben talállak? Mihez érjek? 
Hogy nélkülözzelek tavaszig?
Szétfutnak a felhõk, ûzi a Nap õket.
Minden van itt, de senki sincsen itt.

Õszbeszéd
Õszbeszéd halk beszéd, suttogás.
Ilyen el-elakadó motyogás. 
Olyan most ne menj, figyelj,
egyél! Kínál, de ne sokat vegyél!
Ebbõl az õszbõl sem marad, minek?
Raktározni, ha nem kell senkinek?
Megéli a maga õszét mind, elég,
ha egy napkelte a retinába ég. 
Korai fekvés, korai kelés. 
Séta a felszálló ködben.
Õszbeszéd nem beszéd. 

2017. XI. 5.
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ANTAL RÓBERT-ISTVÁN 

JORDÁKY LAJOS A KOLOZSVÁRI 
ÁLLAMI MAGYAR SZÍNHÁZ IRODALMI
TITKÁRAKÉNT (1949–1952)

A munkáscsaládban született, a két világháború közti szociáldemokra-
ta, majd 1944-tõl kommunista politikus Jordáky Lajost (becenevén: Bubit)
a kolozsvári társadalom és a szélesebb nagyközönség színházrajongóként
ismerte. Kapcsolata a kolozsvári színházzal egész felnõtt élete során állan-
dó volt. Kezdetben csak darabok nézõjeként,1 majd az ötvenes évek elején
színházi „irodalmi titkárként” (lényegében belsõ cenzor), majd pedig
színkritikusként, végül pedig színházi (és filmmûvészeti) tárgyú kötetek
szerzõjeként jelentkezett. 

Jelen írásomban Jordáky Lajos 1949 és 1952 közötti, a Kolozsvári Álla-
mi Magyar Színháznál töltött tevékenységét fogom áttekinteni. Jordáky el-
kötelezett baloldali politikusként az 1944–45-ös átmeneti periódus egyik
kulcsfigurájaként az „Észak-Erdélyi Köztársaság”2 kommunista társvezetõ-
je volt, akit a román közigazgatás 1945-ös visszatérése után 1946-ban
megfosztottak politikai tisztségeitõl.3 1945-tõl a kolozsvári Magyar Egye-
tem (késõbb Bolyai) tanára volt, ahonnan 1947-ben ugyancsak elbocsátot-
ták. Egyetemrõl való eltávolítását a bukaresti tanügyminisztérium elsõsor-
ban gazdasági okokkal – létszámleépítés – magyarázta. Mindezek mellett
eltávolítása hátterében sokkal inkább állhatott az egyetemet elért tisztoga-
tási hullám, amely során a bukaresti pártközpont irányelveinek megfele-
lõen az egyetemekrõl eltávolították az „antidemokratikus” szellemû
tanárokat.4 Jordáky ekkor még Petru Groza miniszterelnöknek is írt leve-
let, ám ezt végül nem küldte el. Hangsúlyozta, hogy „Nem tartozom a
Brãtianu Gheorghék5, a Jingák6, a Stratok7 vagy a György Lajosok8 társasá-
gába. Hogy nemcsak én, hanem az apám is a Jordáky nevet a szocializ-
musban csaknem egy fél évszázada harccal, becsülettel és tisztességgel öt-
vözték meg. […] Most is csak az ellen tiltakozom, hogy a Brãtianukkal
együtt és egyszerre bárki is besározza a mi nevünket.”9

A fentebb vázolt rövid ismertetõ helyezi el Jordákyt abba a kontextus-
ba, amellyel érthetõvé válik azon társadalommérnökinek gondolt funkci-
ója, amelyet többek közt a színház átalakításával is meg kívánt
valósítani.10 Ezen éveket egyre inkább a korábbi kulturális kódok felszá-
molása, valamint a szocialista realizmus11 irányzatának irodalmi és így
színházi erõltetése is jellemezte.12 Például az átmenti korszak (1945–1948/
49) végét követõen a színikritikai írásokban a kritikusok általában a szo-
cialista realizmus módszerének elsajátítása vagy annak hiánya mentén al-
kottak véleményt egy-egy darabról. Másképpen szólva, nem az adott mû
esztétikai funkciója, hanem az éppen aktuális irodalompolitikai vonal je-86
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lenléte vagy hiánya állt a kritikusok véleménye mögött.13 Ugyanakkor ma-
ga a színház is átalakuláson esett keresztül: míg az államosítás elõtt – eu-
femisztikusan: a polgári korszakban – a színház csupán az általa kínált
tartalom bevételeire vagy támogatók adományaira számíthatott, addig az
államosítással lefektették az intézmények stabil pénzalapjait. Ugyanakkor
ez a „biztonság” más területen jelentett problémát: eltávolították a koráb-
bi vezetõségeket, a színészek kulturális dolgozókká léptek elõ, kollektív
szerzõdést kaptak, vagyis az „anyagi biztonságért” cserébe szakmájuk mû-
velésével a fennálló rezsim elfogadását, sõt propagálást várták el tõlük.14

A korábbi idõszak repertoárjával szemben a hivatalos irányító testület azt
az elvárást támasztotta, hogy minden elõadás „demokratikus jellegû, az
építõ emberi értékeket fenntartó, nevelõ hatású, optimista és egészséges
[…] legyen”.15 A politikai kontrollt pedig a cenzúra biztosította.16

A színház esetében a párt kívánalma az volt, hogy figyelemmel köves-
se az elõadás elõkészületeit, magát a mûsort, végül pedig annak recepció-
ját (kritikát) is. A pártállami korszak elején, az 1947-es színházi törvény17

elõírásai még csak egy belsõ olvasóbizottság létrehozásáról rendelkeztek.
Fõ szerepe ekkor még az esztétikai minõség garantálása volt, ugyanis a
színház igazgatója a belsõ kollektívum mellett egy drámaírót és egy aka-
démikust vagy kritikust volt köteles meghívni. Ez a gyakorlat – a pártál-
lam kiépítésével összhangban – hamar megszûnt. Ezután a színházak kö-
telesek lettek minden új darabot benyújtani az (állandó jelleggel nevet
változtató) mûvelõdésügyi minisztérium színházi fõigazgatóságára. Sõt 
a fõigazgatóság saját hatáskörében nem is dönthetett: ahhoz a Romániai
Írószövetség beleegyezése is szükséges volt. Ugyanakkor ezt az írásos vé-
leményt csak közölték a színházakkal anélkül, hogy indokolták volna azt,
amely további bonyodalmakhoz vezetett: elõfordult olyan eset, hogy a
színház repertoárját a fõigazgatóság visszautasította, de nem érkezett még
meg az indoklás, hogy miért nem engedélyezik a darabot, ezért azt átala-
kítani sem tudták, sõt a próbák sem kezdõdhettek el.18 A színház és a hi-
vatalos szerv közötti kapcsolattartó a színházi felügyelõ volt: a legapróbb
eseménytõl magáig a fõpróbáig, majd elõadásig õ figyelte meg a színház
tevékenységét, valamint ellenõrizte, hogy a színház betartotta-e a fõigaz-
gatóságtól kapott utasításokat. A felügyelõ ugyanakkor többes ellenõrzést
gyakorolt: a színházból más-más személy is ellenõrizte egy-egy produkció
elfogadhatóságát – Jordáky Lajos irodalmi titkárként is ilyennek
számított.19

Jordáky a kolozsvári színházhoz „bukott politikusként”, a Román Kom-
munista Pártból kizárt párton kívüli bolsevikként érkezett.20 1946-os párt-
kizárását követõen több munkahelyen megfordult, hogy aztán rövid, két
hónapos, a kolozsvári polgármesteri hivatalnál töltött idõ után (1948. okt.
5. – 1948. dec. 31.) a Kolozsvári Állami Magyar Színházhoz „irodalmi/ide-
ológiai titkárnak” helyezzék. Utóbbi munkahelye tartósabbnak bizonyult,
mivel 1949. január 1-jétõl 1952. augusztus 30-ig (letartóztatásáig) a Ko-
lozsvári Állami Magyar Színházban dolgozott.21

Mindezt megelõzõen már foglalkozott a kolozsvári színházzal, annak
társadalomformáló jelentõségét már korábban felismerte. Például 1947.
január elején Jordáky – akkor még egyetemi tanárként – a Bolyai Egyete-
men általa létrehozott Társadalomtudományi Intézetben22 elõadást tartott,
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amelynek központi témája a kolozsvári színház, illetve az ott tapasztalha-
tó – saját álláspontja szerinti – válság volt. Értelmezése szerint az elmúlt
idõszakban a kolozsvári színház repertoárjában a drámaelõadások veszí-
tettek jelentõségükbõl, helyettük a modern operett térhódítását állapítot-
ta meg. Jordáky egyenes párhuzamot vont a színházi válság és a mûsorpo-
litika változása között, ugyanis szerinte az elõadások színvonala a mûsor-
politika változásával volt hozható összefüggésbe. 

A kolozsvári színház 1945 és 1949 között az elsõ években kommersz-
színház képét mutatta. Annak ellenére, hogy szerepelt a színpadon Gorkij
Éjjeli menedékhelye vagy a munkásíró Nagy István – amellyel 1936-ban az
Erdélyi Helikon drámapályázatán díjat is nyert – Özönvíz elõtt címû da-
rabja, mégis leginkább Mágnás Miska-, Leányvásár-, sõt Fekete Péter-elõ-
adások alkották a repertoár nagy részét.23 Jordáky bírálata lényegében
helytálló, ugyanis a következõ években sem emelkedett számottevõen a
színház színvonala annak ellenére, hogy olyan darabokat vittek színpad-
ra, mint Az ember tragédiája. 1948-ig tehát a kommersz darabok örvend-
tek sikernek, amelyet a színházigazgató Szentimrei Jenõ meg is fogalma-
zott beszámolójában.24 Nagy István munkásíró pedig ezt még szigorú sztá-
linista kritikával is megtoldotta: „Ennek az elvtelen meghátrálásnak tud-
hatjuk be azt is, hogy bár a színház az év elején tervbe vette egy új orosz,
szovjet színmû bemutatását, a gazdasági nehézségekre való hivatkozással
s a kasszasikerre menõ Mária fõhadnagyok miatt lefelejtette a színház
mûsoráról.”25 Ezután az 1948 és 1955 közötti korszak kolozsvári színját-
szását legfõképp a szovjet darabokat elõtérbe állító mûsorpolitika,26 vala-
mint a szocialista realizmus esztétikájának erõltetése jellemezte.27 Ezért a
színház „mélyen saját hagyományai és a társulatot alkotó színészek tehet-
sége mögött marad[t]”.28

A vezetõség nevében Senkálszky Endre igazgatóhelyettes29 a színházat
ért bírálatokra válaszul azzal reagált, hogy a mûsorpolitikát a színházi tár-
sulat nagy létszáma és azok járandóságainak fizetése indokolja (magyarán
a népszerû darabokat játszották, hogy legyen bevétele a színháznak – 
A. R. I.). A kolozsvári színházra vonatkozóan Jordáky mellett bírálatot fo-
galmazott meg Salamon László szociáldemokrata költõ is, aki szerint a
színház két okból sem töltheti be azt a funkcióját – vagyis a „tömegneve-
lést” –, amire az új politikai környezetben szükség lenne. Salamon szerint
egyrészt hiányoznak „az új eszméket és új valóságokat mûvészi formába
öltõ” drámaírók, valamint az állami és a társadalmi támogatás híján 
„a színház kénytelen mûsorpolitikáját arra a mûvészi és irodalmi felké-
szültséget nélkülözõ, újgazdag és feketézõ rétegre alapítani”. A vitát végül
Jordáky összegezte, amikor hangot adott azon nézetének, hogy az új poli-
tikai környezetben is „a polgári társadalom értékesebb elemeit meg kell
menteni a kialakuló új társadalom számára”.30

Ezen szemlélet lényegét a késõbbiekben a színházhoz került Marosi
Péter fogalmazta meg. „Tömegek várják a valóságról szóló, a valóság vál-
tozásait lehetõvé tevõ és a változtatásra, a munkára kedvet adó mûvészi
alkotást” – írta.31 Egy másik cikkében pedig a Kolozsvári Állami Magyar
Színház 1948–49-es évadját elemezte. Lényegében Marosi is hitet tett a
színház új funkciója elõtt, amikor kijelentette, hogy a színészek felismer-
ték, hogy új, társadalomformáló munkát végeznek, amikor adaptálják 88

2022/9



a szovjet modellt, és a „burzsoának” tartott operett és „kommerc-dráma”
helyett szocialista-realista drámákat játszanak.32 „Társadalmon kívüli ál-
láspontról objektivizmust játszva – folytatta – nem lehet tükrözni a való-
ságot. Aki nem foglal állást, aki nem akar vagy nem tud színpadi munká-
jával agitátorrá, harcossá válni [saját kiemelés – A. R. I.], az nem jelenít-
heti meg a valóságot hitelesen, meggyõzõen, élményfakasztóan.”33 A szín-
ház „szocialista-realista” jelzõvel bélyegzett politikai alárendeltsége a
negyvenes évek közepétõl egészen a hatvanas évek közepéig, körülbelül
az elsõ Forrás-nemzedék jelentkezéséig tartott.34

1. ábra Jordáky Lajos és a társulat. EME, Jordáky-hagyaték, IX. fond (Fotók).

Jordáky tevékenysége az Állami Magyar Színházban nem volt problé-
mamentes. Pozíciójójából fakadóan az „erõs kezet”, a „párt öklét” képvi-
selte a színházi közösségen belül, akkori sztálinista identitásából kifolyó-
lag a párt kultúrpolitikájával teljes mértékben azonosult. Egyik, a pártve-
zetéshez intézett beadványában ismertette saját színházi feladatait. Úgy
emlékezett, hogy a városi RMP-titkárság részérõl Rácz Lajos közölte vele,
hogy a Tartományi Bizottság „rehabilitációs munkaként adja a feladatom,
s a rendes munkán kívül a rendszeres marxista-leninista ideológiai mun-
ka megszervezése, mind a termelésben, mind a tagok között, a reakciós és
soviniszta szellem leküzdésére, a szociáldemokrata maradványok felszá-
molására” vonatkozott.35 Mint ilyen – politikai rehabilitációs – munka,
célja elsõsorban a szocialista realizmus kolozsvári színházi meghonosítá-
sa volt. A szocialista realizmuson a szovjet színházi hagyomány teljes
adaptációját értette. Úgy vélte, hogy „a realizmus és a szocialista realiz-
mus között az az alapvetõ különbség, hogy [utóbbi – A. R. I.] nem elégszik
meg egy bizonyos társadalmi vagy emberi állapot bemutatásával, nem
elégszik meg az embereknek abban az adott pillanatban való statikus jel-
lemzésével, hanem mindent a maga fejlõdésében, elõtörésében néz, és az
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emberekben nemcsak a külsõt, nemcsak a felületen levõt, hanem a ma
még csak forrásban lévõ, de holnap a maga teljességében kialakulót is
bemutatja.”36

Az elsõ idõszakban színházi tevékenysége leginkább a színészi társu-
lat ideológiai nevelésében merült ki. A társulat tagjainak vég nélküli
„marxista-leninista” szemináriumokon kellett részt venniük, ám a szemi-
náriumi részvételek ellenére azt is megállapította, hogy a „termelésben37

a színészek nagy része még mindig nem tartja elsõrendû fontosságúnak a
marxista-leninista elméletet.”38 Ekkora a Román Munkáspárt az állam telj-
hatalmú ura lett, az államigazgatás és kultúra különbözõ szervei alárende-
lõdtek a párt osztályainak (bizottságainak). Ennek megfelelõen a különbö-
zõ szakterületeken dolgozó párttagok (vagy politikai rehabilitációs mun-
kát végzõk) kötelessége volt informálni a párt felettes szerveit. 

Jordákynak az RMP Kolozs megyei bizottságához küldött 1949. szep-
temberi havi jelentésébõl például képet alkothatunk színházi szemináriu-
máról. A jelenléti ív mellett, ahol feljegyezte a színészek ideológiai szemi-
náriumi részvételét, Jordáky a színház napi ügymenetérõl, a „termelésben
levõ darabokról” (ez a próbákat jelentette), valamint az elõadásokról is 
tájékoztatta a megyei pártszerveket.39 Például a színészek egyes szovjet da-
rabok elõkészítésére, ideológiai megvitatására, majd a termelésbe vitelére
„több tíz munkaórákat fordítottak.” A színészek ideológiai nevelésérõl le-
lombozó véleménnyel volt. „Véleményt a különféle kérdésekrõl sajnos
igen kevesen mondanak” – írta egyik jelentésében.40 Általános következte-
tésében pedig kijelentette, hogy a „mûvészi munka a hiányosságok ellené-
re eredményesnek mondható” – írta ezt annak ellenére, hogy korábban
elégtelennek tartotta a színészek ideológiai nívóját. Szerinte az „ideológi-
ai foglalkozásnak az elõadáson kell majd természetszerûen tükrözõdnie.
A tagok egy része azonban még mindig nem tud elég rendszeresen és ki-
tartóan foglalkozni a kérdésekkel, és fõleg nem tudják olvasmányaikat a
gyakorlatban alkalmazni.”41

Egyik ilyen marxista szemináriumon, 1949. szeptember 15-én a szín-
házi társulattal a „pártsajtóról” beszélgettek.42 Jordáky szemináriumi váz-
lata alapján a találkozó elején Leninnek és Sztálinnak a sajtóval kapcsola-
tos írásait beszélték meg, majd rámutattak a sajtó szerepére a kommunis-
ta rendszerben: eszerint a sajtó szerepe nem más, mint „harc az imperia-
lizmus ellen, harc a rothadó polgári kultúra leleleplezéséért, harc a sora-
inkban levõ burzsoá maradványok kiirtásáért, harc a szocialista kultúra
felvirágoztatásáért, harc a tömegek közt uralkodó sötétség és babonák el-
len és végül harc a békéért”.43 A színészeknek valószínûsíthetõen iskolás
diákokhoz hasonlóan a pártsajtó ezen funkcióit fel kellett sorolni, amit
Jordáky valószínûleg el is várt tõlük. A továbbiakban az amerikai és a
nyugati sajtótermékekrõl beszéltek – rámutatva arra, hogy „98 százalék-
ban a tõkések kezében van és emberellenes; rothadó emberek dicsõítése
(gengszter, gyilkos, szadista, homoszexuális stb.); háborús uszító” funkci-
ókkal bírt a nyugati sajtó.44 Útmutatóval is szolgált a színészeknek: vagyis
felsorolta, hogy mi érdekelhet ezekben az újságokban, amelyre választ is
adott: vagyis „munkájuk tükrözõdése, üzemi életünk, verifikálások, mun-
kánk útmutatója, világpolitika – Tito leleplezése”. A szemináriumot pedig
az „olvassunk sajtót” mondattal rekesztette be.4590
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Jordáky heti mûvészeti-politikai szemináriumát végül az 1951 elején a
színházhoz került Marosi Péter felszámolta. Az ideológiai szemináriumok
berekesztése elõtt viszont Jordáky még kidolgozott egy lehetséges útmutató
kötettervet, amelyet õ állított volna össze a színészek számára.46

A mûvészetpolitikai szemináriumok mellett Jordáky másik feladatköre
a színpadra került mûvek véleményezése, az éppen aktuális szovjet iroda-
lompolitika helyi adaptációja volt.47 Például egyik alkalommal Mikszáth-
nak A Noszty fiú esete Tóth Marival elõadását bírálta.48 Jordáky szerint a
színházi vezetõség (Marosi Péter, Rappaport Ottó, Hajdu Gyõzõ) annak el-
lenére tûzte ki nyilvános elõadásra a darabot, hogy õ ezt nem támogatta,
mivel a darab „nem utáltatja meg a régi feudális-burzsoá világot, hanem
rokonszenvessé teszi”.49 Jordáky személyes támadást is intézett az elõbb
említettek ellen, mivel azt állította, hogy aki eszmeileg jónak tart egy ká-
ros elõadást, az „az ellenforradalmi álláspontot képviseli”.50

A pártbizottságtól jövõ visszajelzések, illetve az ötvenes évek elejének
naponta változó pártvonala Jordákyt is saját tevékenysége felülvizsgála-
tára szorította. A korábban említett színházi elemzéséhez pár héttel ké-
sõbb egy kiegészítést csatolt. Ebben arról írt, hogy „úgy állítottam be,
mintha egymagam vittem volna a harcot a színházban a reakciós erõk el-
len”. Ezt a hibáját szociáldemokrata maradványának tudta be, és a „kol-
lektív munka” szellemében dicsérte a helyi pártalapszervezetet, amely se-
gítségére sietett a színházi reakció leleplezésében.51

Az 1950–52 közötti belpolitikai események52 Jordáky nézeteit, aktivitá-
sát is befolyásolták. Például Méliusz József 1950-es letartóztatását és szín-
háztól való eltávolítását53 – Méliusszal Jordáky végig elég rossz viszony-
ban volt – egy titkosszolgálati jelentés szerint Jordáky már majdnem
örömmel fogadta. A jelentés szerint amikor a „titoista” perekrõl beszélget-
tek, Jordáky azon a véleményen volt, miszerint helyes, hogy a párt nem-
zetiségi különbségre való tekintet nélkül „vád alá helyezi a kémeket és
diverzánsokat”.54

Jordáky úgy gondolta, hogy 1951-tõl az õ színházi tevékenységében is
jelentkezett egy törésvonal. „Sok hiányosságot és akadályt nem tudtam le-
küzdeni, nem volt elég erõm határozottan fellépni minden alkalommal
azok ellen, akik a békülékenység álláspontján voltak, s akik nemcsak
éberség hiányáról tettek tanúságot, hanem magatartásukkal és mûvészet-
politikájukkal az osztályellenséget szolgálták, és mérhetetlen károkat
okoztak a marxista-leninista ideológiának, kompromittálták ideológiai sí-
kon a Pártot, és akadályozták a szocializmus építését a színházmûvészet
vonalán.”55 Itt leginkább a színház igazgatóját, Marosi Pétert vette bírálat
alá, sõt kritikáját megtoldotta az RMP épp aktuális vonalának idézésével:
vagyis szerinte Marosit is befolyásolta „Luka László antimarxista, antile-
ninista, államellenes és ellenforradalmi” hatása. Jordáky 1945–46-os régi
ellenfelének, Jakab Sándornak „káros befolyását” is említette, ugyanis azt
írta, hogy Jakab „banditatevékenységének leleplezése” õt is arra késztette,
hogy „õszintén és kommunista nyíltsággal ismertesse a színháznál elõfor-
duló súlyos jobboldali elhajlást”.56

Politikai (ideológiai) munkája mellett 1949 és 1952 közötti színházi
évei alatt Jordáky színdarabokat is rendezett. Az 1950-es évadban
Scserbacsov Dohányon vett kapitány nagyoperettjét,57 ugyanebben az év-

história

91



ben Gorkij: Vássza Zseleznova, majd 1951-ben Gorkij: Ellenségek címû da-
rabját rendezte. A sajtóban megjelent kritika szerint Jordáky az Ellenségek
„forradalmi valóságát és eszmei mondandóját igyekezett tudatosítani a
nézõben.”58

A Vássza Zseleznova darabról írt kritika szerint a rendezés „mindkét
lábát megvetette az új értelmû, szocialista-realista színjátszás talaján”.59

Olyan, a korszakban általánosnak számító esztétikai kategóriák hiteles
megjelenítését tartották a darab erényének, mint hogy a századfordulós
cselekmény orosz kapitalistái „jellemzik ma is azoknak a nyugati orszá-
goknak nagytõkéseit, akik az egyéni gyilkosságok – a darabban Vássza
Zseleznova gyilkolja meg férjét (A.  R. I.) – helyett a legszörnyûbb tömeg-
gyilkosságok vérgõzös terveivel tébolyítják saját képzeletvilágukat.”60

Ugyanakkor a kritika arra is rámutatott, hogy a darab nemcsak színészi
teljesítményt, hanem ideológia és politikai elmélyülést is elvárt a színé-
szektõl és a rendezõtõl. Valószínûsíthetõ, hogy Jordáky ennek a szerepnek
messzemenõen megfelelt, és álláspontját a színészekre is rákényszerítette.61

„A szereplõk általában véve abban a mértékben tudtak megfelelni a mû-
vészi feladataiknak, amilyen mértékben leküzdötték a polgári színjátszás
csökevényeit, és behatoltak az új, szocialista-realista színjátszás lényegé-
be” – fogalmazott a kritikus.62 „A szereplõk közül magasan kiemelkedett
Poór Lili mélységesen emberi, õszintén átérzett és helyesen felfogott ala-
kítása, minden formaiságot levetkõzõ játéktudása” – írta Bocskói Viktor.63

Tamás Gáspár Jordáky másik Gorkij-rendezésérõl, az Ellenségekrõl
több kritikát is megfogalmazott. Szerinte a bemutató elõadáson Jordáky
rendezése még nem tudatosította eléggé a nézõben a darab forradalmi va-
lóságát és eszmei mondanivalóját, ugyanis „hiányzott az ellentétek össze-
csapásából származó feszültség”.64 Tamás Gáspár kritikájában körülbelül
ugyanazokat kérte számon Jordáky rendezésén, amelyet Jordáky a színház
irodalmi titkáraként magán a társulaton: vagyis az ideológiai alulképzett-
ség, a szovjet adaptáció viszonylagossága, a „pártszerû kritika és önkriti-
ka hiánya”.65

A darabok bemutatása után személyes konfliktus alakult ki Jordáky és
Marosi között. Marosi állítólag úgy nyilatkozott, hogy „amíg igazgató va-
gyok, addig Jordáky nem rendez ebben a színházban”.66 Jordáky értetlenül
állt ezen döntés elõtt, ugyanis a darab kritikai fogadtatása után úgy tekin-
tett magára, mint aki a legjobban „alkalmazza a szovjet munkamódszert”.67

Színházi évei alatt ott dolgozó elõdei tevékenységét is megvizsgálta: a
20. század elejének legnagyobb kolozsvári rendezõjérõl, Janovics Jenõrõl
is írt egy rövid bírálatot, amely amellett, hogy méltányolta Janovics mun-
káját, az ötvenes évek elejének vulgármarxista diskurzusával összhang-
ban kritizált is: „Kissé eklektikus volt, vagyis az imperialista kulturális
rothadás korszakában gyakran felburjánzó irányzatok (naturalizmus, imp-
resszionizmus, expresszionizmus) ötleteit felhasználta, s ez az oka, hogy
a Gorkij-, Hauptmann-, Maeterlinck-, Ibsen- és Strindberg-bemutatóknál
– amelyeknél ezeket a kísérleteket folytatta – kevesebb eredményt ért el,
mint a realizmus eszközeivel színre hozott Shakespeare, antik dráma és
magyar drámatörténeti sorozatoknál” – írta késõbbi hõsérõl, Janovicsról.68

Úgy tûnhet, hogy politikai rehabilitációs munkaként rátestált színházi
irodalmi tevékenysége lassan meghozza gyümölcsét: a színháznál végzett92
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munkájáért 1951-ben elismerésben részesült. Az RMP Kultúr- és Agit-
prop. Bizottsága szerint az ország színházainak irodalmi titkárai közül a
kolozsvári Állami Magyar Színház irodalmi titkára – vagyis Jordáky – mû-
ködött a legmegfelelõbben. Szerintük Jordáky tevékenysége a cenzúra
mellett a szocialista realizmus meghonosításában és a színház tervgazda-
ságra való átállításában konkretizálódott. Ugyanekkor a színház mûködé-
sét vizsgálva Jordáky a „harcos, forradalmi szellem hiányát” és a „marxiz-
mus-leninizmus nem elégséges ismeretét” rótta fel a színház alkalmazot-
tai körében az RMP Kolozs Tartományi Bizottságának küldött éves
jelentésében.69 1952-es önéletírásában például azzal dicsekedett, hogy a
színházhoz kerülése után, 1949 folyamán „lelepleztük és megtisztítottuk
a színházat a veszélyes elemektõl”.70 A Kolozsvári Magyar Állami Szín-
háznál végzett tevékenysége értelmezése szerint három korszakra osztha-
tó fel: 1949–50-ben az „ideológiai munkára fektettem a fõsúlyt helyesen,
de nem mélyültem el eléggé a mûvészi-színpadi munkákban”, 1951-ben a
„a színpadi munka felé fordultam erõteljesebben”, 1951–52-ben „színpad
mellett elhanyagoltam az ideológiai munkát, illetve hagytam magam so-
dorni az árral ebbe az irányba”.71

2. ábra Jordáky Lajos (középen) instruál. EME, Jordáky-hagyaték, IX. fond (Fotók).

A Kolozsvári Állami Magyar Színháznál töltött évei alatt mindezek el-
lenére a politikába való visszatérés tartotta a lelket benne. „Szeretném
rendezni a Párttal való viszonyomat – jegyezte fel naplójába. Rettenetes
dolog kommunistaként a Párton kívül dolgozni. Nehéz az élet a Párt nél-
kül. Eddigi életemben mindennél fontosabb volt a mozgalom, a Párt, a
szocializmus ügye. S most árván, elhagyatottan, izoláltan, távol a munká-
tól kell élnem. Pedig hiszem, hogy van egy csomó munkaterület, ahol ko-
molyan segíthetnék én is a szocialista építõmunkában.”72 Több esetben
fordult az RMP Felülvizsgáló Bizottságához azzal a céllal, hogy visszave-
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gyék a Román Munkáspárt tagjai közé. Beadványaiban „önkritikát” gyako-
rolt, és úgy vélte, hogy akkori tevékenysége a pártvonalnak megfelelõ volt. 

Leginkább az egyetemre szeretett volna visszakerülni, ennek érdeké-
ben pedig három tanszéket is nevesített: jelenkortörténet (a Történelem
Karon), a gazdasági irányzatok története (a Jog- és Közgazdasági Karon)
vagy pedig az ideológiai tanszékek bármelyike a Bolyai Egyetemen, eset-
leg a Magyar Mûvészeti Intézetben.73 Egy kisebb jelentés arról is beszá-
molt, hogy Jordáky a kolozsvári rádió helyi stúdiója létrehozásakor azon
ügyködött, hogy „a létrehozandó rádió vezetõségébe is bekerüljön”.74

Letartóztatása elõtt pár nappal, 1952. július 25-én a kolozsvári népta-
nács meghívására az Egyetemi Könyvtárban hívták össze a négy kolozsvá-
ri színház (magyar színház, Román Nemzeti Színház, valamint a magyar
és román operák) mûködését elemzõ gyûlést, amelyen Jordáky is részt
vett.75 Az gyûlés során kis papírlapokra felírta az ott elhangzottakat, vala-
mint saját hozzászólását. Eszerint a színházak mûködésében 1952-re 
közös gyengeségek jelentkeztek: gyenge ideológiai munka jellemezte õket,
a szocialista realizmus megjelenítése a színpadon elégtelen volt, az osz-
tályharcot még az elõadásokról készült jelentések sem ismerték fel, és
összességében a színházak „munkakollektívái” elkerülték a problémákat.76

Saját felszólalásában arról beszélt, hogy „hónapok óta analizálom ma-
gam, munkámat, tevékenységemet, gondolataimat, azokat az eredménye-
ket, amelyeket elértem és a meglévõ óriási hiányosságokat”. A továbbiak-
ban pedig saját, kommunista önkritikáját – immár ki tudja hányadszor –
mondta el: „a hibák analízise magunkban és múltbeli munkánkban van”.
Így szólt arról, hogy szociáldemokrata maradványokkal rendelkezett, „kis-
polgári magatartás, sértõdékenység, türelmetlenség, liberális locsogás és
szócséplés” jellemezték tevékenységét.77 Hibájául rótta fel a „Magyar
Nemzeti Függetlenségi Frontot” is,78 valamint azt, hogy 1945–46-ban „na-
cionalista elhajlást” követett el, viszont „1948-ban már világosan láttam a
»nemzeti egység« ellenforradalmi jellegét, és harcolni tudtam a polgári na-
cionalizmus ellen”.79

Ezen az ülésen akár Jordáky pszichéjébe is beleláthatunk, mert mint
kifejtette: „1951 õszén és telén elkeseredett állapotba kerültem”, és még
akkor a színházi kommunista alapszervezetnek kifejtette, hogy „harapófo-
góban vagyok, nem látom az utat, el akarok menni a színháztól”.80 Vagyis
a naponta változó pártvonal annyira összezavarta, hogy a rá kiosztott po-
litikai rehabilitációs munkát – a színház cenzora – már nem tudta elvégez-
ni. „1952 tavaszától helyes úton vagyok” – folytatta expozéját. „Az alap-
szervezet segítségével munkakedvem és nyugalmam visszaáll. De még
mindig nem tudok mindenkivel együttmûködni. Bizalmatlanságom utá-
latba megy át Marosi Péter ellen.” Konklúzióként kijelentette, úgy érezte,
hogy „magamban teljesen felszámoltam a polgári nacionalizmust. Megta-
láltam az utat – folytatta – a tartalmában szocialista, formájában nemzeti
kultúra helyes megértésére.”81

Habár úgy látta, hogy jó úton halad, tevékenysége mégsem volt teljes:
hiába látta a színház igazgatójának (Marosi Péternek) „alapjában véve
szovjetellenes élét, kozmopolita jellegét [kiemelések az eredetiben – A. R.
I.], mindössze bizalmatlan voltam vele szemben, de nem voltak bizonyí-
tékaim, és nem volt bátorságom ahhoz, hogy leleplezzem”. Szerinte ez ve-94
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zetett ahhoz, hogy „önmagamban vajúdtam, õrlõdtem fel, és idegességem
növekedett; ez vezetett a társulattól való elszakadáshoz”.82 Itt mindössze
csak utalnék az idegesség kifejezésre: a korábbi, joviális Jordáky, aki a ko-
lozsvári utcán találkozva bárkivel elbeszélgetett, nem voltak ellenségei, az
ötvenes évek eleji államszocialista atmoszférában – amikor naponta letar-
tóztattak valakit – saját helyzetét is befolyásolta. Pártonkívüliként túlbuz-
gó kommunista lett, bizonyítási vágytól égett, ezért jelentkeztek nála a leg-
rosszabb bolsevik tulajdonságok: bizalmatlanság és a saját életéért való
aggodalom miatt az idegesség és másokról rosszindulatú jellemzések
gyártása a pártközpont számára.

Színházi pályájának végül 1952-es letartóztatása vetett véget, amikor
1952. augusztus 30-án több kommunista vezetõ értelmiségivel (Balogh
Edgár, Csõgör Lajos, Demeter János) letartóztatták.83 Miután a börtönbõl
1955-ben szabadult, újabb színházzal kapcsolatos munkával jelentkezett:
az ötvenes évek derekán megírta a kolozsvári színház ikonikus párjáról,
Janovics Jenõ színházigazgatóról és feleségérõl, Poór Lilirõl a már régóta
tervezett párhuzamos életrajzot. 

Jordákynak a kapcsolata a kötet címadóival még ifjúkorára nyúlt
vissza. Középiskolás korából emlékezett Janovics Biberach szerepére és
Poór Lili Gertrudis alakítására a Bánk bánból. Valószínûleg Jordákynak a
színházban töltött évei alatt alakult ki közelebbi kapcsolata Poór Lilivel
(Janovics Jenõ ekkor már halott volt), a neves színésznõ ugyanis az elsõk
között kereste fel Jordákyt, miután az kiszabadult a börtönbõl. Például az
1955-ös év szilveszterét is együtt töltötték, és havonta több alkalommal is
meglátogatták egymást. Janovics halála után annak hagyatéka Jordákyhoz
került, ezért is vállalkozott egy kisebb kötet megírására. Annak ellenére,
hogy a Janovics Jenõrõl szóló részt 1957-ben, a Poór Lilirõl írt fejezeteket
pedig 1958-ban befejezte, a kötet csak 1971-ben jelenhetett meg.84 Jordáky
célja egy nagyobb színháztörténeti monográfia megírása lett volna, azon-
ban ez – mint számos más terve – sem valósult meg. Helyette ezt a „kis
adalék a kolozsvári magyar színjátszás történetéhez” kötetet írta meg.85

A kötet kiadásának kései dátuma valószínûleg Jordáky 1957-es meghurco-
lásában, majd a hatvanas évek elejéig tartó mellõzöttségében található.86

Színházzal kapcsolatos ambícióit a következõ évtizedekben sem adta fel,
a Hajdu Gyõzõ szerkesztette Igaz Szó színkritikusi pozíciójára áhítozott.
Azonban a felnövõ újabb generációk magasabb szakmai nívót képviseltek,
ezért Jordáky autodidakta „esztétaként” fel sem vehette velük a versenyt.
Éppen ezért élete végéig mellõzöttnek, sõt sértettnek érezte magát. 

Összegzésként kijelenthetõ, hogy Jordáky a Kolozsvári Állami Magyar
Színháznál töltött évei során nem gyakorolt olyan befolyást a színház éle-
tére, amely gyökerestõl megváltoztatta volna azt. Persze az ötvenes évek
eleji atmoszférában a színészek marxista oktatásában jeleskedett, a szoci-
alista realizmus meghonosítását pedig erõltette, ám az intézmény mégis
inkább az esztétika birodalma maradt – habár a színház színvonala soká-
ig nem nyerte vissza korábbi fényét. Pártutasítás alapján kinevezett iro-
dalmi titkárként politikai rehabilitációs munkát végzett, ezzel összhang-
ban pedig végig a politikai életbe való visszatérésen ábrándozott. Szigorú
szemináriumi tanári mivolta ellenére valószínûsíthetõ, hogy a színészek história
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egy része megkedvelte: 1955-ös börtönbõl való hazatérését követõen töb-
ben is az elsõk között keresték fel.87
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ráciáért – nagyon fontos!!!. megjegyzéssel.
43. Jordáky vázlata az 1949. szeptember 15-i társulati ülésrõl. Országos Szé-
chényi Könyvtár (továbbiakban OSZK) Kézirattára, Fond 254 (Jordáky-
hagyaték), 11. doboz, 9. csomó (1945 utáni színházi ügyek), lapszám nélkül.
44. Uo.
45. Uo. 2.
46. Javaslat egy színházi problémákat tárgyaló könyv tárgyában. (Kézirat). Uo.
10. doboz, 18. csomó. A kötet többek között a színházmûvészet rövid történet
ismertette volna, olyan alcímekkel, mint „a burzsoá színház rothadási folya-
mata, különös tekintettel az amerikai színházra”.
47. Például N. Abalkin: Sztanyiszlavszkij rendszere és a szovjet színház címû,
240 oldalas gépelt kézirat található hagyatékában, amely színházi évei alatt a ké-
zikönyvének számított. Lásd: OSZK Kézirattár, Fond 254, 11. doboz, 10. csomó.
48. Jordáky bírálatával szemben az erdélyi színjátszásról kismonográfiát író
Kántor Lajos és Kötõ József éppen ezt a darabot hozták fel annak példájára,
hogy az 1950/51-es évadban az „általános szürkeségen” ez az elõadás ütött át.
49. A jobboldali elhajlás veszélye és megnyilvánulásai a kolozsvári színházi és
mûvészeti életben. In: ACNSAS, Fond Informativ 210536, dosar 5, 24.98
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50. Uo.
51. Önkritikai megjegyzések a kolozsvári Állami Magyar Színházban kifejtett te-
vékenységemmel kapcsolatban. ACNSAS, Fond Informativ 210536, dosar 5, 29.
52. Letartóztatások, koncepciós perek sorozatai, hatalmi harc a pártvezetés-
ben, a mezõgazdasági kollektivizálásának kezdete, mindennapos hideghábo-
rús pszichózis, a harmadik világháború kitörésének elõszele éberségi kampá-
nyok a „belsõ ellenség” ellen.
53. Méliusz József a két világháború között újságíróként dolgozott. 1944 után
a Magyar Népi Szövetség egyik vezetõségi tagja, a kolozsvári színháznál
Jordákyhoz hasonlóan színházi felügyelõként dolgozott.
54. Informatív jelentés. ACNSAS, Fond Informativ 210536, dosar 8, 168.
55. Uo.
56. Uo. 19.
57. A kolozsvári Állami Magyar Opera 25 éve (1948–1973). In: Állami Magyar
Opera 1948–1973. XXV. füzet. Kiadja a kolozsvári Állami Magyar Opera. é. n.
58. Tamás Gáspár: Pártunk segítsége színjátszásunk fejlõdésében. Utunk 1951.
december 7. 2.
59. Vássza Zseleznova. Új Gorkij bemutató a Kolozsvári Állami Magyar Szín-
házban. Romániai Magyar Szó 1950. február 18. 4.
60. Uo.
61. Egy másik kritika megfogalmazta azt az elvárást, hogy a színészi kollektíva
azért, hogy a Gorkij-darab 1905-ös eseményeit megérthesse, tanulmányozta a
párttagok Bibliájának számító A Szovjetunió Kommunista (bolsevik) Pártjának
története címû kötetet, sõt Sztálin életrajzának erre az idõszakra vonatkozó fe-
jezeteit is.
62. Vássza Zseleznova. Új Gorkij bemutató a Kolozsvári Állami Magyar Szín-
házban. Romániai Magyar Szó 1950. február 18. 4.
63. Uo.
64. Tamás Gáspár: Pártunk segítsége színjátszásunk fejlõdésében. Utunk 1951.
december 7. 2.
65. Uo.
66. A jobboldali elhajlás veszélye és megnyilvánulásai a kolozsvári színházi és
mûvészeti életben. In: ACNSAS, Fond Informativ 210536, dosar 5, 26.  
67. EME, Jordáky-hagyaték, I/1, Önéletírás.
68. Jordáky Lajos: Janovics Jenõ és Szentgyörgyi István korszaka. (Kézirat)
OSZK Kézirattár, Fond 254, 10. doboz, 18. csomó.
69. Arhivele Naþionale Serviciul Judeþean Cluj, Fond PMR, dosar 4/1951, 68.
70. EME, Jordáky-hagyaték, I/1, Önéletírás.
71. Uo. Színházi évazzáró ülés 1952. július 25-én, letisztázott beszéd kézzel írt
változata.
72. EME, Jordáky-hagyaték, I/2, 1948. 06. 24-i naplóbejegyzés
73. Uo. II/21, Jordáky beadványa az RMP Központi Bizottság Felülvizsgáló Bi-
zottságához.
74. Informatív jelentés. ACNSAS, Fond Informativ 210536, dosar 8, 178.
75. OSZK Kézirattár, Fond 254, 11. doboz, 9. csomó, lapszám nélkül
76. Uo. Jordáky Lajos kézzel írt jegyzetei az 1952. július 26-i ülésrõl
77. Uo. 2.
78. Ez az 1944 nyarán, a németellenes csoportok (polgári liberálisok, konzer-
vatív-legitimista csoportok, szociáldemokraták és kommunisták együttmûkö-
dése volt.
79. A Luka László RKP titkársági tag által az Igazság lapban 1947-ben megtá-
madott „elvtelen magyar egység” elve. Luka ekkor a Magyar Népi Szövetség
népfrontos (vagyis az erdélyi magyar társadalom egészét átfogó politikai plat-
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formját) irányzatát bírálta, ugyanis szerinte az MNSZ a magyar egység nevé-
ben még volt „reakciósokat” is befogadott sorai közé.
80. OSZK Kézirattár, Fond 254, 11. doboz, 9. csomó, Jordáky Lajos kézzel írt
jegyzetei az 1952. július 26-i ülésrõl.
81. Uo. 3.
82. Uo. 5.
83. Ehhez lásd: Antal Róbert-István: Jordáky Lajos letartóztatása és börtönévei
(1952–1955). Betekintõ 2020. 3. sz. 121–138.
84. Jordáky Lajos: Janovics Jenõ és Poór Lili. Két színész arcképe. Kriterion,
Buk., 1971.
85. Uo. 7.
86. Jordákyt ugyanis 1957 áprilisában másodszor letartóztatta a Szekuritáté.
Ekkor az 1956-os budapesti eseményekkel való rokonszenvezés, valamint az
erdélyi Dobai-csoporttal való kapcsolat képzete a letartóztatás alapját.
87. 1955. május 27-én szabadult, és május 30-án már Fekete Mihály, Felszeghy
Mária, Poór Lili és Bretán Miklós látogatták meg.
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BEKE OTTÓ – SZÛTS ZOLTÁN

ONLINE SODRÓDÁS ÉS MÉRTÉKTELEN
TARTALOMFOGYASZTÁS
A digitális kultúra és a közösségi média 
egyik meghatározó attitûdje

Problémafelvetés

Kiindulópontunk szerint az online, digitális kultúrát kapcsolattartási és
befogadási sodródás és mértéktelen fogyasztás, hedonizmus jellemzi.
Mediális és recepciós karakterisztikájának megfelelõen törekszik mind-
azon üresjáratok kiiktatására, amelyek lassítanák vagy megakasztanák a
tartalmak, illetve ingerek szabad áramlását. A csönd és a látványhiány
antagonista hatású ebben a közegben. A kontinuitás fenntartása és inten-
zitásának növelése mindenek felett álló értékként tûnik fel. A jelenkori
személyközi kommunikációs és tartalom-elõállítási, -megosztási, vala-
mint -fogyasztási hedonizmus egyazonáltal megteremti a választási sza-
badság tökéletes illúzióját, a valóságban azonban irányított és mértéktelen
tartalomfogyasztásra ösztönzi a felhasználót. Ehhez a különbözõ
digitális/online eszközök és platformok, továbbá az ezeken elérhetõ inter-
perszonális kommunikációs módozatok és tartalmak egyre gazdagodó vál-
tozatosságát villantja fel.

Az online és az offline, illetve a medializált, szükségképpen megmásí-
tott, avagy megkonstruált és medializálatlan valóság (a tárgyi világ) közöt-
ti distinkció, illetve a két territórium alkotta, egymás mûködésmódját jó
esetben elõsegítõ, avagy kiegészítõ szinergia helyébe az elõbbi birodalmá-
nak kiméraszerû diverzitása lép. A masszív hétköznapi tapasztalat és 
a technoprogresszió egyre erõteljesebbé váló, közéleti, tudományos dis-
kurzusba rendezõdõ szólamai egyaránt azt sugallják, hogy a folyamat
szükségszerû és irreverzibilis. Nincs alternatíva: ez a digitális/online rea-
lizmus logikája (vö. Fischer 2020). Az atomok megmásíthatatlan világá-
nak helyébe a bitek képlékeny, azonban szintén áttekinthetetlenül szöve-
vényes világa lépett (Csepeli–Prazsák 2010. 14.) – az adatok digitálisan 
tárolt, továbbított és megjelenített territóriuma. A bitek világa szinte a ha-
talomátvétel kezdetétõl azt állítja magáról, ez az egyedül mérvadó való-
ság, ami lényegében virtuális realitás (Baudrillard 1996; Debord 2006);
abban kell feloldódni, nincs más haladási irány, nincs más altenatíva
(Moravec 1990, 2000; Kurzweil 2012, 2013). A felhõalapú adatfeldolgozás
és tárolás következménye, hogy – egy digitális metaforával élve – az égen
vonuló felhõk helyett egyre inkább a technika felhõi válnak meghatározó- mûhely
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vá, és na gyobb mér ték ben tematizálják (kü lö nö sen a vi ha rok – hi bák ese -
tén) a köz be szé det is.

A „bit beesés” (Csepeli–Prazsák 2010. 14; Cse pe li 2008. 4.) kö vet kez té -
ben alap ja i ban vál to zott meg a re a li tás; új vi lág és új ho ri zont tá rult fel.
Ki ala kult az Élet 3. 0 (Tegmark 2018), és egy faj ta ho mo deusként (Harari
2017) fel buk kant az Em ber 2. 0 (Cse pe li 2020). Ez az „is te ni” sze mély
(számítás)technikai kör nye zet ben mû kö dik, ada to kat ter mel, to váb bít, és
nyel el; eb bõl táp lál ko zik. Az in for má ci ós tár sa da lom föl di gi lisz tá ja ként
(Flusser 1996), avagy kí gyó ja ként (Han 2020. 27–29.) funk ci o nál, mi köz -
ben a dol gok, hasz ná la ti tár gyak internetének ré szé vé vá lik (Cse pe li 2020;
Han 2020. 83). Megfosztatik tu laj don sor sá tól, cse le ke de te it ugyan is dön -
tõ mér ték ben im már szá mí tó gé pes al go rit mu sok ha tá roz zák meg (Szûts
2021; YouYou – Kosinski – Stillwell 2015; Harari 2017. 293). Poszthumán
di men zió (Hayles 1999; vö. Esterbauer 2003) bon ta ko zik ki, mi köz ben ki -
ala kul az ada tok to ta li ta riz mu sa, fe ti siz mu sa. A jö võ ben pe dig már nem -
csak a hu mán di men zi ó ra ha tást gya kor ló, azon ban ér ze lem men tes au to -
ma tiz must kö ve tõ, „ri deg” szá mí tó gé pes al go rit mu sok ról szük sé ges tu do -
mást ven ni, ha nem egyút tal ezek evoluált, emo ci o ná lis vo ná sok kal gaz da -
go dó for má i ról is. Ezt ve tí ti elõ re Kazuo Ishiguro leg újabb, Klara és a Nap
cí mû mû ve (Ishiguro 2021; Cse pe li 2021).

„Minden nek adat tá és in for má ci ó vá kell vál nia” (Han 2020. 77.) – ez a
dataizmus dik tá tu ma, és en nek meg va ló sí tá sán mun kál ko dik sza ka dat la -
nul a fel hasz ná ló. Sze mé lyes-in di vi du á lis te re fel nyí lik, és pszi ché je véd -
te len né vá lik a kül sõ tér bõl ér ke zõ in for má ci ók kal, in ge rek kel, a leg kü lön -
bö zõbb tí pu sú és sze re pû mé dia tar tal mak kal, ma ni pu lá ci ók kal, vissza élé -
sek kel szem ben (Žižek 2020; Cse pe li 2020. 239; Tegmark 2018; Zuboff
2019; Assange 2016; Mayer-Schönberger – Cukier 2018; Žižek 2016.
93–120.), mi ként azt Vik tor Pelevin iPhuck 10 cí mû re gé nye ér zék le tes
mó don meg je le ní tet te (Pelevin 2019).

Köz ve tí tett ség és virtualizáció

Az ato mok he lyé be lé põ bi tek vi lá ga a köz ve tí tett ség, a szimulákrumok
(Baudrillard 1994) vi lá ga. Ezen ér tel me zés sze rint YouTube a szimu-
lákrum ti pi kus tá ja, ahol a na gyon gyor san rend kí vül nép sze rû vé vá ló, de
rö vid éle tû, el il la nó videótartalom lép a kö zös kul tu rá lis tra dí ci ó ban
hosszú idõ alatt ka no ni zá ló dott – kö te le zõ – ol vas má nyok he lyé be (Szûts
2018). A mediatizáltság ál ta lá nos, min den na pi ta pasz ta lat tá vált. Nem vé -
let le nül lett a Hol vagy? on to ló gi ai kér dés sé a mo bi li tás for ga ta gá ban (Fer -
ra ris 2008; Poster 2005; Meyrowitz 1985, 2005). So ha sem a tel jes ér té kû,
eksz ta ti kus je len lét va rá zsát vil lant ja föl, ha nem a tá vol ság tar tást, a tech -
ni kai be ren de zé sek ál tal le he tõ vé, meg ta pasz tal ha tó vá, lát ha tó vá/hall ha -
tó vá tett pre zen ci át (Belting 2005. 34.) – egy új faj ta mi nõ sé get. Mi szem -
lél tet het né erõ tel jes eb ben és egy ben ki fe je zõb ben ezt, mint a tu dat szá mí -
tó gé pes hor do zó kon va ló tá rol ha tó sá gá nak és ily mó don a hal ha tat lan ság -
nak egy faj ta jö võ be li ví zi ó ja, mi ként az Richard Morgan Va lós ha lál cí mû
re gé nyé bõl (Morgan 2018) és az ab ból ké szült 2018-as Netflix-sorozatból,
az Altered Carbonból ki vi lág lik?
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Az élet leg kü lön bö zõbb te rü le te it érin tõ digitalizáció és az az zal el vá -
laszt ha tat la nul össze fo nó dó virtualizáció szük ség sze rû ség ként tû nik fel.
Mi ként ar ra Dave Eggers A kör cí mû re gé nye és an nak film adap tá ci ó ja
plasz ti ku san és igen csak meg gyõ zõ en rá mu tat, ez már-már ko runk ka te go -
ri kus im pe ra tí vu sza (Eggers 2016; Csányi – Beke 2020). Ezen el kép ze lés
sze rint a digitalizáció erõ i vel szem be ni el len ál lás, il let ve az online tér ben
kép zett és to váb bí tott adat fo lya mok fel tar tóz ta tá sa, meg akasz tá sa, in ten -
zi tá suk, komp le xi tá suk és ha la dá si-be fo ga dá si se bes sé gük mér sék lé se ká -
ros kon zer va ti viz mus, a luddizmus leg újabb ko ri meg nyil vá nu lá si for má -
ja, va gyis a múlt ér té kei és at ti tûd je elõt ti kri ti kát lan és ata visz ti kus meg -
haj lás. Ez a búj ta tott technodiktatúra (Beke 2021a). A tar tal mak elõ ál lí tá -
sa és interszubjektív meg osz tá sa eti kai di men zi ó ban ér té ke lõ dik. Eköz ben
nem ma guk a to váb bí tás ra ke rü lõ tar tal mak, il let ve azok referenciális-
szemantikai vo nat ko zá sai lesz nek fon to sak, ha nem sok kal in kább a meg -
osz tás, a to váb bí tás gesz tu sa és ha té kony sá ga (Aczél 2012. 115.): „Aki tö -
rõ dik em ber tár sa i val, az meg oszt ja ve lük, ami rõl tud, amit lát. Át ad ne kik
min dent, amit csak ké pes. Ha ér dek li a gond juk, a szen ve dé sük, a kí ván -
csi sá guk, az a jo guk, hogy a vi lá gon min den rõl ér te sül je nek, ak kor min -
den meg oszt ve lük. Ami je van, amit lát, amit tud. […] A MEG OSZ TÁS
TÖ RÕ DÉS.” (Eggers 2016. 234; vö. Egger – Lei – Wassler 2020; Li – Pearce
– Oktadiana 2000) A fel té tel nél kü li tar ta lom meg osz tás szo li da ri tás ként,
va gyis hu má nus tett ként ha tá ro zó dik meg. Ez ál tal az internet vég ze tes és
rom bo ló ha tá sú, ki vé tel nél kü li em lé ke zés re ítél te tik (vö. Szûts 2018.
365–367; Fer ra ris 2008. 143–198).

Ez a „nem fe lej tõ internet” (Szé kely 2013. 11.), avagy „az örök di gi tá lis
em lé ke zet ví zi ó ja” (Szé kely 2017. 56; vö. Mayer-Schönberger 2009). Az in -
for má ci ós túl ter he lés (Koltay 2017; Bawden–Robinson 2009) kö vet kez té ben
a dezorientáció mér té ke fo ko zó dik: „ha min dent meg le het tud ni min den ki -
rõl, és ezen a min den kin ho va to vább a boly gó la kók összes sé ge ér ten dõ, ak -
kor az in for má ció ára dat csak is zûr za vart, lár mát és né ma csön det ered mé -
nyez het.” (Eco 2018 52.) Így ala kul ki az in for má ci ós öko szisz té ma át lát ha -
tat lan szennye zett sé ge, ki bo goz ha tat lan zûr za va ra. Ez az in for má ci ós epi dé -
mia, va gyis az infodémia kö vet kez mé nye (Z. Karvalics 2020).

Az online, di gi tá lis he do niz mus túl csor du ló po zi ti vi tá sa nem azt su -
gall ja az esz köz hasz ná ló nak, hogy kom mu ni kál jon, re le váns in for má ci ó -
kat osszon meg, tart sa a kap cso la tot má sok kal, ápol ja és egy ben bõ vít se
szo ci á lis há ló ját, osszon meg, to váb bít son és fo gyasszon tar tal ma kat, szó -
ra koz zon, amennyi ben ked ve tart ja, il let ve szük sé ge van rá, ha nem te gye
azt min dig. Ma radj be je lent kez ve, ma radj online! – rend re er re szó lí ta nak
fel a kü lön bö zõ online fe lü le tek, kö zös sé gi ol da lak, al kal ma zá sok.
„Twitterezem, te hát va gyok” – fo gal ma zott iro ni ku san Umberto Eco (Eco
2018. 46–49). Az egyé ni iden ti tás kép zé sé ben és fenn tar tá sá ban az idé zett
szer zõ ál tal hi vat ko zot ton túl ter mé sze te sen egyéb, egy más sal szinergikus
kap cso lat ban lé võ kö zös sé gi ol da lak, online is me ret sé gi há ló za tok, to váb -
bá tar ta lom- és fõ leg videómegosztó por tál ok is meg ha tá ro zó sze re pet ját -
sza nak (Pléh 2001, 2011; Carr 2014).

A fel hasz ná lók zse bé ben hor dott, te nye rén hor do zott, men tá lis biz ton -
sá got je len tõ (Sán dor 2004) „ab szo lút esz köz” (Fer ra ris 2008. 99.), az
okostelefon im már min dig és min de nütt szé les sá vú internet-hozzáférést
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biz to sít. A nap 24 órá já ban sza ka dat la nul szál lít ja az in for má ci ó kat és tar -
tal ma kat. Nem is le het me ne kül ni elõ lük, nem hogy meg sza ba dul ni tõ lük,
gyak ran a leg in ti mebb szi tu á ci ók ba is be fér kõz nek (Poster 2005;
Meyrowitz 1985, 2005; Nyí ri 2010). Így je len nek meg a sod ró dó tar ta lom -
fo gyasz tók és esz köz hasz ná lók, „a vég te len gör ge tés gyer me kei” (Szûts
2020. 177). Mi vel pe dig a ge ne rá ci ós kü lönb ség té te lek e te kin tet ben alap -
ta lan ná és diszfunkcionálissá vál tak, õk egyút tal a vég te len gör ge tés fel -
nõtt jei (Beke 2021b. 141). Az okostelefon „di gi tá lis kegy tárgy, sõt egye ne -
sen a digitalitás kegy tár gya.” (Han 2020. 22.) Idõ rõl idõ re ér te sí té sek kel,
hang ha tá sok kal, fény jel zé sek kel, rez gé sek kel ar ra fi gyel mez te ti és egy ben
kon di ci o nál ja a fel hasz ná lót, hogy ve gyen részt a kom mu ni ká ci ós for ga -
tag ban, le gyen/ma rad jon ak tív. Kont rol lá ló funk ci ót tölt be a
pszichopolitikában (Han 2020). Az okos te le fon-tu laj do no sok és hasz ná -
lók már nem „szobautasok” (Virilio 2002. 41.), még is ál lan dó jel leg gel az
in for má ci ós há ló za tok ra van nak csat la koz va.

Az öröm és a kö te les ség kö zöt ti el len tét (Žižek 2006. 9.) fel ol dó dik az
online tér ben. A fel hasz ná lók nak örö met kell lel ni ük di gi tá lis ak ti vi tá suk -
ban, mi köz ben meg sza kí tat lan flow-élményekben részülnek (Csíkszent-
mihályi 2020; Szûts 2018. 339–341; Han 2020. 44). Eb ben a lo gi ká ban
nyer ér tel met az is, hogy az online mé dia im már nem a ko ráb bi tö meg mé -
di át jel lem zõ, az egyé nek re a tar tal ma kat min den fé le sze lek ció nél kü li rá -
zú dí tó push lo gi ka alap ján mû kö dik, ugyan is im már le he tõ vé te szi, hogy
a fel hasz ná lók sa ját ér dek lõ dé si kö rük nek, pri o ri tá sa ik nak meg fe le lõ en
fo gad ják be az in for má ci ó kat (Beke–Samu 2018; Szûts 2018. 408).
Amennyi ben ugyan is a fel hasz ná lók sa ját ma guk vá lo gat nak a tar tal mak
és egy ben a tar ta lom tí pu sok kö zül, könnyeb ben tart ha tó fenn ese tük ben
az im mer zió, il let ve a flow-élmény. Be le fe led kez nek a ször fö zés köz be ni
tar ta lom fo gyasz tás ba (vö. Enzensberger 2010; Postman 2006; Eco 1984). 
A 2004-tõl da tál ha tó, participatív mé di a ként (Szûts 2018. 312.) konsti-
tuálódó web 2.0 nagy fo kú fel hasz ná lói in ter ak ti vi tást vár el a fel hasz ná -
lók tól (vö. Pfaller 2000, 2009; Žižek 2016. 317; Erhardt 2006. 68.), és ez -
ál tal nagy ban hoz zá já rult a kö zös sé gi mé dia meg szü le té sé hez. A hasz ná -
la ta ré vén ki bon ta ko zó rész vé te li kul tú ra (Aczél 2012. 116.) az online/
digitális he do niz mus ki tel je se dé sét se gí tet te elõ.

Se bes ség, fi gye lem rab lás és stressz

Az online, di gi tá lis he do niz mus a hipergyors in for má ció áram lás ered -
mé nye. A fo lya ma tos, 24 órás online, kö zös sé gi mé dia-ké szen lét ered mé -
nye, hogy az em be ri el me fo lya ma to san ar ra kény sze rül, hogy kö ves se az
in for má ci ós vál to zá so kat, és csak rend kí vü li aka rat erõ ké pes ki sza ba dí ta -
ni eb bõl a bör tön bõl. A multicsatornás in for má ci ós bom bá zás ha tá sá ra
meg je le nik egy új ki hí vás, a fé le lem at tól, hogy az egyén le ma rad va la mi -
rõl, vagy ki ma rad a há ló za ton zaj ló cse lek mé nyek bõl, virtualizált ak ci ók -
ból. Ez a fear of missing out – FoMo (Szûts 2020). Virilio sze rint a 70-es és
80-as évek az élõ át vi tel ko ra – a tör tén jék akár vi deó- vagy té vé tech ni kák
ré vén. A dromológia el sõ tör vé nye ki mond ja, hogy a na gyobb se bes ség
elõbb vagy utóbb ki ik tat ja a ná la ala cso nyab bat. Az em be ri ség kez det tõl
fog va alá van vet ve en nek a tör vény nek. Ez ha tá roz za meg lé tün ket, kö tõ -104
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dé sün ket az idõ be li ség egész rend jé hez, ami hez a gyor su lás is hoz zá tar to -
zik. Virilio a kom mu ni ká ci ót az uta zás me ta fo rá já val azo no sít ja. Ahogy a
jár mû vek se gít sé gé re van nak az em be rek nek, hogy tá vol sá go kat szel je nek
át, össze zsu go rít sák a te ret, úgy a kom mu ni ká ció az in for má ci ót szál lít ja
– te le por tál ja – nagy tá vol sá gok ra, ins tant fo gyasz tó vá transz for mál va a
há ló za ti tár sa da lom tag ja it. Virilio sze rint az em be ri ség re form ját a
digitalizáció ka ta li zál ja, a kom mu ni ká ció újabb és újabb szín te re it (ol va -
sa tunk ban a közösségimédia-platormjait) te remt ve meg. De va jon az azon -
na li ság és „min den hol lét” ké pes lesz-e ki ter jesz te ni az egyén kog ni tív ké -
pes sé ge it? Hi szen az az ál la pot, amely ben kor lát lan nak tû nõ in for má ció
mennyi ség hez fér hoz zá, kom bi na to ri kai és össze ha son lí tó for ra dal mat
in dít hat. A gé pek evo lú ci ó ja azon ban ex po nen ci á li san gyor sabb az em ber
el mé jé nél, és egy ne ga tív szcenárió sze rint a há ló zat ál tal öm lesz tett tar -
tal mak mér ték te len fo gyasz tá sa le het az em be ri ség sor sa. A gyor su ló tech -
no ló gi ai fej lõ dés egy ben gyor su ló idõ ér zé ke lést is ered mé nyez, amely nek
kö vet kez mé nye a tech no ló gi ai stressz, egy új tí pu sú szo ron gás.

Yuval Noah Harari sze rint a kö zös sé gi mé dia-vál la la tok nem csu pán di -
gi tá lis tar tal ma kat köz ve tí te nek a sze mély re sza bott tö meg ter me lés vi lá gá -
ban, ha nem fi gye lem ku fár ként is mû köd nek (Harari, 2019). A tár gyi vi lág -
ban az egyé nek nap ja 24 órá ból áll, eb bõl igye kez nek a tar tal ma ik kal mi -
nél több idõt meg sze rez ni. Az így meg szer zett fi gyel met a hir de tõk nek ad -
ják el. Az in gye nes in for má ci ók és szol gál ta tá sok zu ha ta ga füg gõ vé te szi a
fel hasz ná lót, és he do nis tá vá az in for má ci ós tár sa dal mat. Ha fel épül a jö -
võ ben a Facebook vir tu á lis va ló ság-bi ro dal ma, a Metaverse, ak kor a meg -
osz tott je len lét je len sé gé nek kö szön ve ez az idõ akár ki is ter jeszt he tõ. 
A tár gyi vi lág ban a na pok to vább ra is 24 órá ból áll nak majd, a fel hasz ná -
lók el mé je azon ban már az online vi lág ba, a tö ké le tes szimulákrum bi ro -
dal má ba köl tö zik.

In ver zió, lep le zés

A Netflix streamingszolgáltató 2021 jú ni u sá ban mu tat ta be az Éb ren lét
(Awake) cí mû tu do má nyos-fan tasz ti kus thrillert. A film nem az esz té ti kai
ér té kek, eset leg az innovativitás te kin te té ben, ha nem mar káns prob lé ma -
fel ve té sé nél fog va ér de mel ki tün te tett fi gyel met. Az al ko tás egyéb ként
né zõi és szak mai kö rök ben egy aránt meg le he tõ sen ne ga tív kri ti kák ban ré -
sze sült. Az Éb ren lét ben egy glo bá lis ka taszt ró fa, ese mény (Žižek 2014;
Feldmár 2018. 9–10; Han 2020. 102–104.) ha tá sá ra meg sem mi sül az összes
elekt ro ni kai be ren de zés, il let ve di gi tá lis há ló zat, és az em be ri ség
megfosztatik az al vás ké pes sé gé tõl, en nek kö vet kez té ben pe dig a kog ni tív
funk ci ók szük ség sze rû rom lás nak, le épü lés nek in dul nak. A desk rip tív
ter mi nus ként és nem konk rét be teg ség ként, il let ve tünetegyüttesként ér -
ten dõ demencia (Spitzer 2012; Szûts 2018. 390–392.) a film ben a digita-
litás fel füg gesz té sé vel, egyik pil la nat ról a má sik ra be kö vet ke zõ ra di ká lis
ki ik ta tá sá val kap cso ló dik össze. Azt su gall ja a tör té net, hogy nem az egy -
re meg ha tá ro zóbb sze re pû online vi lág okoz za nap ja ink ban az el mé lyü -
lést, a be fe lé fi gye lést, az él mé nyek fel dol go zá sát, a hosszú tá vú me mo ri -
zá lást, az in di vi du á lis im mer zi ót, a kon cent rá ci ót, az abszt rakt gon dol ko -
dást le he tõ vé te võ fo lya ma to kat me ta fo ri kus for má ban meg je le ní tõ al vás
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krí zi sét, ha nem ép pen for dít va: a há ló zat ról va ló le kap cso ló dás jár ka -
taszt ro fá lis kö vet kez mé nyek kel. Egy olyan alvásdeprivált kor ban szü le tik
meg ez a tö meg film (Olay – Weiss 2014; Kracauer 1977; Ki rály 2010a,
2010b), ami kor ép pen az al vás for ra dal má ra (Huffington 2016), tár sa dal -
mi meg be csü lé sé nek nö ve lé sé re len ne szük ség. Mi áll a hát te ré ben en nek
az in verz lo gi ká nak?

A di gi tá lis, online re a liz mus to le ráns, nem represszív (Žižek 2009. 49;
2006), en ge dé keny, sõt a szin te kö te les ség ként te kin tett he do niz mus po zi -
tív túl ten gé sé nek (Han 2019: 9, 15, 17.) vi lá ga. Rész ben ez biz to sít ja von z-
e re jét és aka dály ta lan elõ re tö ré sét, hi szen ki sze ret né út ját áll ni a fej lõ dés -
nek ak kor, ha – mi köz ben az ki szol gál ja az öröm el vet – egyút tal ön ma gát
az er köl csös ség szí ne i ben tün te ti fel? A jel zett el kép ze lés po zi tív,
affirmatív élet ér zést hor doz, tech ni kai kon tex tu sa in no va tív és egyút tal
addiktív jel le gû, to váb bá gaz da sá gi lag erõ tel je sen és több szin ten be ágya -
zott. Min den nél fog va oly annyi ra meg gyõ zõ vé és do mi náns sá vált, hogy a
ve le va ló szem ben ál lás diszkurzív diszkreditációt, il let ve meg bé lyeg zést
von ma ga után – nem rit kán szak mai kö rök ben is. En nek meg fe le lõ en for -
dít ja meg a va lós hely ze tet az Éb ren lét. Nem az elekt ro ni kai be ren de zé sek
frek ven tált, túl zott mér té kû és egy re masszí vab bá vá ló, az élet min den te -
rü le té re ki ter je dõ hasz ná la tát mu tat ja be prob lé ma ként, ha nem ép pen el -
len ke zõ leg: ezen esz kö zök, il let ve há ló za tok eset le ges el tû né sét, il let ve
mû kö dés kép te len né vá lá sát. Min den ki éber ség re kár hoz ta tik, ami kor nem
mû köd nek a di gi tá lis esz kö zök és há ló za tok – ezt su gall ja a film. A va ló -
ság azon ban en nek ép pen az el len ke zõ je: az online for má ban sza ka dat la -
nul áram ló tar ta lom és ingeregyüttes tart ja éb ren a fel hasz ná ló kat, azt az
ér zést kelt ve ben nük, hogy le csat la koz va a há ló zat ról, va gyis offline
üzem mód ban szük ség kép pen le ma rad nak va la mi rõl (Milyavskaya –
Saffran – Hope – Koestner 2018; Dossey 2014). A mé dia tar tal mak kény -
sze res hab zso lá sa tár sa dal mi lag el fo ga dott gya kor lat tá, sõt el vá rás sá, az
online lét, il let ve el ér he tõ ség pe dig nor má vá vált.

Az Éb ren lét az online/digitális he do niz mus lo gi ká ját vi szi szín re oly
mó don, hogy az esz köz hasz ná lat el mu lasz tá sát, il let ve ki ik ta tá sát áb rá -
zol ja ka taszt ró fa ként. A va ló ság ban meg je le nõ problémaegyüttes ezen in -
ver zi ó ja tü net ér té kû hoz zá ál lást tük röz. Ha son ló ten den cia fi gyel he tõ
meg ak kor, ami kor a di gi tá lis vi lág elõ re tö ré se nyo mán ta pasz tal ha tó kog -
ni tív, pszi chés, szo ci á lis vagy akár biz ton ság po li ti kai gon dok ra kü lön bö -
zõ online app li ká ci ók és di gi tá lis esz kö zök je len nek meg „meg ol dás ként”,
ahe lyett, hogy a prob lé ma gyö ke re, technikai-mediális meg ha tá ro zott sá ga
tematizálódna. A fi gye lem el te re lés nek ez a klasszi kus ese te ön ger jesz tõ
fo lya ma tot in du kál, ez ál tal pe dig ör dö gi kört, il let ve ne ga tív spi rált hoz
lét re. A re ak ció ugyan is min dig egy to váb bi, még ki fi no mul tabb nak tû nõ
tech ni kai in no vá ció, „meg ol dás”.

FILM JEGY ZÉK
A kör (The Circle), 2017, r. James Ponsoldt
Altered Carbon, 2018, r. Laeta Kalogridis
Éb ren lét (Awake), 2021, r. Mark Raso
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Mindig van egy „utolsó polihisz-
tor” nevû szerepkör, amelyet valaki-
nek be kell töltenie. Mostanában vi-
szont annyira széttördelõdött min-
den, annyi mindent kellene tudnia
annak, aki ilyen babérokra törek-
szik, hogy teljesen szubjektívvé
vált, ki kicsodát illet ezzel a névvel.

Én Csehy Zoltánra szavaznék.
Tud görögül és latinul, régi magya-
ros, ugyanakkor a kortárs irodalom-
ban is rendkívül tájékozott, de
nemcsak abban, hanem a mûvésze-
tekben is, vaskos operakalauzokat
ír, és az LMBTQ-jelenségeknek is
ismerõje, elég, ha megjegyezzük,
hogy „Rosmer János” néven na-
gyon érdekes meleg költõt és költé-
szetet hozott létre.

Mindez persze egészen mind-
egy lenne, ha ez a kötet nem lenne
annyira jó. Csehy szeret lefelé stili-
zálni, vagy a puszta leírásra bízni
mindent. „Fél év Svájc” – mondja
az alcím, és természetesen ez is
benne van. Ugyanakkor benne van
mindaz, amit felsoroltam: az esszé
esszészerûségéhez az utazás mind-
két értelme hozzájárul. „Kunst-
reisen: ez a mûfaja ennek a könyv-
nek, kedves olvasó. A mûvészet és
az utazás e nyelvi titániumötvöze-
tére Kerényi Károly egyik útinapló-
jának címében találtam rá.” (7.) Az
utazó mûvész; az utazó ember; a
mûvész, aki a mûvészetben utazik;
az ember, aki olyan helyeken uta-
zik, ahol a mûvészet jól érzi magát.

Olyan ez a kötet, mint a címe.
Grüezi – ez azt jelenti, „jó napot”
vagy „szia”. „Csak találkozáskor” –
teszi hozzá a szótár, tehát üdvözöl-
ni lehet vele, búcsút venni nem. És
Csehy Zoltán esszéje folyamatosan
üdvözöl, amennyiben észrevesz,
számba vesz, megtapint, érzékel,
elénk tár.

Tizenhárom fejezetben van el-
mesélve ez a félévnyi Svájc. Mint
kiderül, Esterházy Péter ajánlotta a
szerzõt erre az ösztöndíjra, amely
az egyik legjobb lehet a világon.
„Az írók közül Pázmány után Es-
terházy Péter beszélte a legszebb
magyart. Talán csak egyvalaki van,
aki náluk is szebben, egy hölgy-
hattyú, egy bizonyos Csokonai Li-
li.” (11.) Finom humorral átszõtt
cédulák ezek a svájci fecnik. Ez is a
könyv egyik inspiratív ellentmon-
dása: tizenhárom viszonylag hosz-
szú fejezet, de közben csillagocs-
kákkal elválasztott megjegyzések.
Esterházys ez is, méghozzá a leg-
jobb módon: nem az utánzás vágyá-
val, ami biztos bukáshoz vezetne,
hanem a látásmód azonosságával,
amely persze mégsem azonos, hi-
szen egy másik ember lát ugyanúgy.

„Volt itt három magyar. Tényleg
jó barátok, évek óta ismerték egy-
mást. Ketten még közösen is fordí-
tottak könyveket. Mégse mentek
soha együtt sehová, egy vacsorát
nem ettek meg közösen, meséli
döbbenten E. L. a társalgóban.

110

SVÁJCI CÉDULÁK
Csehy Zoltán: Grüezi! Fél év Svájc

SASSZÉ

Kalligram, Dunaszerdahely–Pozsony, 2020.



Questo tocca a te… súgja a fülembe
a svájci olasz képzõmûvész, és ha-
miskásan elmosolyodik. Az írás
embergyûlölõvé tesz, küldök a lég-
térbe egy gyors retorikai rakétát:
ezt is egy magyar író mondta. És ar-
ról nem is szólva, hogy hány em-
bert tett íróvá az embergyûlölet!”
(19.)

Mindenütt ez a melankolikus
jókedély, melynek ugyanakkor
megvannak a gyorsreagálású raké-
tái. És közben hosszú, alapos
passzusok Hölderlinrõl, Kurtágról,
Svájc legrégebbi városáról, idéze-
tek Dürrenmattról, gyönyörû fény-
képek és reprodukciók, például
Thomas Mann sírja a 237. oldalon,
vagy mindjárt a borítókép: Soglio.
Ködös csúcsok. Játékok – a kedven-
cem „a kék utazása a regionális vo-
naton”, ahol a különbözõ települé-
sek a kék különféle árnyalataival
vannak párosítva. 

A mûveltség arányos és kellõen
humanizált. Nem egy gyomorbajos
mûvelt ember utazik itt, aki folyton
sistereg a mai mûveletlenség ellen,
és éppen azt nem látja meg, ami
szép. Nem is egy presziõz muki,
aki egyre a jegyzeteibe néz, és nem
látja meg, ami az orra elõtt van. És
ez azért ellenállás kérdése is, már-
mint, hogy ne fáradjunk bele a fo-
lyamatosan szembejövõ informáci-
óba, figyeljünk is, de maradjunk is
megszólíthatók.

Sokáig kedvtelve idézgettem
Ottlik egyik megjegyzését, aki ba-
rátjával, Vas Istvánnal gúnyolódott,
mondván, amikor Rómába mentek,
a költõ csak rohant egyik múzeum-
ból a másikba, míg õ beült egy sar-
ki kocsmába, és nézte az embere-
ket. Csehy Zoltánnak köszönhe-
tem, hogy ez a szubjektíve kiélezett
bon mot megváltozott bennem. Le-
het rohangálni úgy, hogy ne rohan-
gáljunk, lehet élõ lexikonnak lenni
anélkül, hogy a porosság benyomá-
sát keltenénk.

A Grüezi! szép könyv. Rég nem
olvastam ennyire esszéjellegû esz-
szét. Útleírások, visszaemlékezések,
tanulmányok viselik az „esszé” cím-
két, miközben sekélyesek, szárazok
vagy éppen szépelgõen okoskodók.
Csehy kötete úgy hordozza szerzõje
egyéniségét, hogy egy folyamato-
san érdeklõdõ mûveltség mozog
elõttünk, nem egy felhalmozott,
gõgjében passzívvá vált raktár.
Fiumérõl mondta valaki, hogy az
az olasz város, amelyben a horvá-
tok magyarul beszélnek. A Grüezi!
az az irodalom, amely zeneien
mondja el a festõiséget. És közben
mindig humoros: „Az Arteria nyári
számában karikatúra. Egy férfi bá-
mulja Munch A sikoly címû festmé-
nyét. Mellette piros gomb, és egy
felirat: Nyomja meg a gombot, ha
hallani akarja.” (237.)

Demény Péter
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„…bé ké vel ké szü lök Ka rá csony -
ra, és azt kí vá nom ne ked is, hogy
meg ta láld a ci vilt ön ma gad ban, a
köl tõ vel együtt. Ne héz lesz »elen-
gedni« az ed di gi sze re pe id. Át ér -
zem, mi lyen ne héz fo lya mat áll
elõt ted, lel ki leg.” Eze ket a so ro kat
az er dé lyi ma gyar szel le mi élet
egyik ikonikus alak ja, Cs. Gyimesi
Éva ír ta 2010 de cem be ré ben (ön -
gyil kos sá ga elõtt né hány hó nap pal)
Markó Bé lá nak. An nak a Markó
Bé lá nak, aki Gyimesi Évá hoz ha -
son ló an li te rá tor ként kezd te a pá -
lyá ját, ám 1989–90-ben év ti ze dek re
el kö te lez te ma gát a po li ti ká val.
Már köl tõ ként és a ma ros vá sár he lyi
Igaz Szó szer kesz tõ je ként (1976-tól)
is az er dé lyi ma gyar szel le mi élet
számontartott sze rep lõ je volt. El sõ
ver ses kö te te 1974-ben, magyar–
francia ta ná ri dip lo má já nak meg -
szer zé sé vel szin te egyi de jû leg je -
lent meg. És ezt 1990-ig még to váb -
bi ki lenc kö vet te. Szé les kö rök ben
és nem csak Ro má ni á ban, va la mint
Ma gya ror szá gon, ha nem egész Eu -
ró pá ban is is mert sze mé lyi ség gé
azon ban nem köl tõ ként és szer -
kesz tõ ként, ha nem po li ti kus ként,
az er dé lyi ma gyar ság el sõ szá mú
ve ze tõ je ként vált a ke let-eu ró pai
rend szer vál tást kö ve tõ két év ti zed -
ben. Po li ti kai tiszt sé ge it, me lye ket
be töl tött, szin te fel so rol ni is sok:
ne gyed szá za don át, 1990-tõl 2016-
ig fo lya ma to san a ro mán par la ment
egyik ma gyar sze ná to ra és szá mos
bi zott ság tag ja vagy el nö ke volt; kö -

zel nyolc évig, 2004 és 2007, majd
2009 és 2012 kö zött szol gált a bu -
ka res ti kor mány mi nisz ter el nök-
he lyet te se ként, s ami ta lán a leg -
fon to sabb: 18 évig, 1993 és 2011
kö zött ve zet te az er dé lyi ma gyar ság
egyet len ko mo lyan ve he tõ po li ti kai
szer ve ze tét, a Ro má ni ai Ma gyar
De mok ra ta Szö vet sé get. Ez több,
mint amit az ugyan csak li te rá tor -
ból po li ti kus sá avan zsált Václav
Havel vagy a tör té nész Broniszław
Geremek töl tött el a köz élet ve ze tõ
poszt ja in. 

Gyimesi Éva ag gó dó jó kí ván sá -
ga a vissza vo nu lás ra ké szü lõ s
2011-ben he lyét az RMDSZ élén
Ke le men Hu nor nak áta dó Markó
Bé lát il le tõ en te hát tel jes mér ték -
ben in do kolt. Ne gyed szá zad nyi él -
vo nal be li po li ti zá lás után vissza -
ved le ni köl tõ vé még ak kor sem le -
het könnyû, ha – mint tud juk –
Markó po li ti kus ként sem szûnt
meg al ko tó ér tel mi sé gi nek len ni.
Nem csak írt ezek ben az évek ben is,
ha nem 2005-ig az Igaz Szó he lyé be
lé põ Lá tó cí mû iro dal mi lap fõ szer -
kesz tõ je is volt. Si ke rült-e ne ki? Ha
mû vei szá mát vesszük ala pul, ak -
kor fel tét le nül. 44 ver ses kö te te kö -
zül 16 ugyan is az el múlt tíz év ben
je lent meg. Ám ha ver se i nek s kü -
lö nö sen pró za kö te te i nek a te ma ti -
ká i ból in du lunk ki, ak kor csak
rész ben. Bár a po li ti kai dön tés ho -
za tal fo lya ma tá ban im már egy év ti -
ze de nem vesz részt köz vet le nül,
esszé i ben és pub li cisz ti kai írá sa i -
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ban legalább annyit, de inkább töb-
bet foglalkozik a politika, illetve a
közélet aktuális dilemmáival, mint
irodalomtörténeti vagy esztétikai
kérdésekkel. Ez jellemezte korábbi
gyûjteményes köteteit (Rekviem
egy macskáért, 2015; Erdélyi pika-
reszk, 2017) és ez jellemzi a mosta-
nit is, amely az idei könyvhétre je-
lent meg, s amely 2017 és 2021 kö-
zött született 72 prózai írását tartal-
mazza. Mûfajilag vannak közöttük
hosszabb és érezhetõen belülrõl fa-
kadó szépen megformált esszék,
valamint rövidebb alkalmi írások:
elõadások, megnyitók, avatóbeszé-
dek, könyvismertetések, reflexiók.

A kiadó „az elmúlt három évti-
zed rendhagyó memoárjaként”
ajánlja az olvasók figyelmébe a kö-
tetet, amit teljes mértékben helyén-
való mûfaji meghatározásnak tart-
hatunk. Az írások túlnyomó több-
sége valóban a közelmúltról és ab-
ban Markó Béla szerepérõl szól –
Markó Béla saját láttatásában. S ez
igaz még azokra a szövegekre is,
amelyekben történelemrõl – az
1918. december 1-jei gyulafehérvá-
ri határozatokról, Trianonról, Kós
Károly és társai transzilvanizmu-
sáról vagy éppen az egykori Ma-
gyar Autonóm Tartományról esik
szó. Az origó tehát 1989–1990,
amelyre több társával együtt Markó
nemcsak készült, hanem valami-
lyen mértékben az elõkészítésében
is részt vett. Úgy is, mint a kolozs-
vári magyar egyetemisták Gaál Gá-
borról elnevezett irodalmi köré-
nek vezetõje és generációs kötetek
szerkesztõje, és úgy is, mint Ion
Lãncrãnjan emlékezetes, 1982-es
könyve (Beszéd Erdélyrõl) ellen
nyilvánosan tiltakozó 36 erdélyi ér-
telmiségi és memorandumuk há-
rom szerzõjének egyike. Nemcsak
Markó, hanem a korszakkal foglal-
kozó történész (Vincze Gábor) is

úgy látja, hogy a kommunista rend-
szer kialakulása óta „elõször került
sor a magyar értelmiség egy na-
gyobb csoportja részérõl kollektív
protestálásra”. S valóban, ezt köve-
tõen, 1982-ben jelent meg az Ellen-
pontok elsõ száma, s kezdtek for-
málódni az erdélyi magyar értelmi-
ségi ellenállás különbözõ körei,
például 1985–86-ben a Limes Kör.
Aligha véletlen, inkább törvény-
szerû volt tehát, hogy 1989/1990
fordulóján a szerkesztõ és költõ az
RMDSZ Maros megyei szervezeté-
nek alapító tagja és alelnöke, az
RMDSZ országos elnökségének
tagja s Maros megye egyik szenáto-
ra lett. S ezzel olyan útra lépett,
amelyen 20–25 évig menetelt. 

Markó Béla úgy véli – s távolról
nézve ezt a recenzens is úgy látja –,
hogy a vezetése alatti RMDSZ har-
cai nem voltak hiábavalók. Ha a
végsõ célt, az erdélyi magyarság
autonómiáját és Románián belüli
társnemzeti státusát nem is sike-
rült elérniük, a szervezet fontos kö-
vetelései közül több teljesült. Ilyen
a lehetõség megteremtése helyi kö-
zösségek és települések számára
anyagi forrásokhoz való hozzáfé-
réshez, kisebbségi ügyekkel foglal-
kozó intézmények (államtitkársá-
gok és egyéb igazgatási szerveze-
tek) beiktatása az államhatalmi
struktúrába, szabad nyelvhasználat
a magán- és közéletben, többnyel-
vû feliratok a 20% fölötti kisebbsé-
gekkel rendelkezõ településeken,
anyanyelvi iskolahálózat kiépítése
és fenntartása alap-, közép- és fel-
sõfokon, a jogtalanul elkobzott egy-
házi javak és a politikai okokból ál-
lamosított magántulajdonok jelen-
tõs részének visszaszolgáltatása,
szabad kapcsolattartás az anyaor-
szággal stb. Azt, hogy a dél-tirolia-
kéhoz vagy katalánokéhoz hasonló
autonómiát nem sikerült elérni,
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Markó két tényezõvel magyarázza:
a bármilyen színû román vezetés
elutasító magatartásával és az Eu-
rópai Unió érdektelenségével, illet-
ve egyes országainak ellenérdekelt-
ségével. Ennek ellenére úgy véli,
hogy az erdélyi magyarság jelené-
nek és jövõjének a kulcsa alapvetõ-
en nem Budapesten, hanem Buka-
restben és Brüsszelben van. Követ-
kezésképp helyesli, hogy utódai is
beléptek a román kormányba, mi-
közben az Orbán-kormányok 2010
utáni „nemzetegyesítõ” törekvéseit
erõs fenntartásokkal kezeli. Még az
olyan „szívet melengetõ megoldá-
sokról” is, mint a kettõs állampol-
gárság, azt vallja, hogy azok „köny-
nyen mérgezett ajándékká válhat-
nak, mert csak elodázzák az igazi
megoldást: hogy szülõföldjén kelle-
ne egyenlõvé, egyenjogúvá lennie
minden magyarnak. A kettõs ál-
lampolgárság jogi köteléket hoz lét-
re ugyan a máshol élõ magyarok és
Magyarország között, de bizony
relativizálja a szülõföldhöz való,
elvben semmi mással nem helyet-
tesíthetõ kötõdést, és ez rossz eset-
ben még akár tömeges kitelepülés-
hez is vezethet.” (256.)

Mélységesen elégedetlen az Eu-
rópai Unió lagymatag, normák he-
lyett elveket hangoztató és azokat
sem szankcionáló attitûdjével is.
Az 1990-es évek elején õ is és min-
denki más, aki a kisebbségi ügyek-
kel foglalkozott, az államhatárok je-
lentõségének csökkenésében, a ré-
giók szerepének felértékelõdésében
és a szubszidiaritás elvének érvé-
nyesülésében bízott. Vagyis abban,
hogy a döntések mindig azon a
szinten születnek majd, amely
szinten a hatásukat kifejtik. Erre a
várakozásra sem lehet azt monda-
ni, hogy teljes mértékben hiú áb-
rándnak bizonyult. Schengen való-
ban lebontotta a hagyományos ér-

telemben vett államhatárokat, s a
különbözõ országokhoz tartozó ré-
giók közötti együttmûködés szá-
mos helyen kölcsönös elõnyökkel
jár. Vámok nincsenek, a munkavál-
lalók szabadon jönnek-mennek, s
az eszmék áramlását sem akadá-
lyozza senki. Aki élt 1989 elõtt, az
tudja, hogy ez nem kevés. A nyel-
vek, etnikumok és kultúrák moza-
ikjából álló régiós Európa mégsem
valósult meg. Sõt – és nemcsak Ma-
gyarországon – megerõsödtek azok
a nemzetállami törekvések, ame-
lyek – éppen kisebbségi szempont-
ból – semmi jóval sem kecsegtet-
nek. „Egy olyan Európában, ahol
románok, magyarok és még sokan
mások nemzetállamot építenek,
nekünk ugyan bizony hol a he-
lyünk?” – teszi fel a kérdést Markó,
amely természetesen költõi. Ahogy
azt Románia német származású és
talán éppen ezért túlteljesíteni aka-
ró államelnökének néhány megnyi-
latkozása is sejtetni engedi: sehol.
Vagy ha mégis, akkor a kamrában
vagy az istállóban. „Kedves romá-
nok” – szólította meg Románia ál-
lampolgárait Klaus Iohannis alig
két éve, a Covid-járvány kezdete-
kor. Ennél még – jegyzi meg Markó
– Ceauºescu is méltányosabb volt,
hiszen õ sokáig úgy hivatkozott né-
pére, hogy „románok, magyarok,
németek és más nemzetiségûek”, s
még az 1980-as évek második felé-
ben is tett annyi distinkciót, hogy a
magyarokat „magyar nemzetiségû
románoknak” nevezte. Ezért Markó
szerint – és ezzel ismét sokunk
meggyõzõdését foglalta össze –:
„Sem a közös Európának, sem a
nyelvi, kulturális, nemzeti sokféle-
ségnek nincsen alternatívája”; a
nemzetállami „populizmusnak
elõbb-utóbb vége lesz”. (257.)

Az államférfit a politikustól –
szokás mondani – többek között az114
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különbözteti meg, hogy az elõbbi
nem rövid, hanem hosszú távon
gondolkodik, s népszerûségével
nem törõdve a közhangulattal és a
korárammal is képes szembefor-
dulni. Ezt tette a konzervatív Beth-
len István, aki az 1930-as évek vé-
gén, amikor mindenki jobbra igazo-
dott, és a demokrácia leáldozásáról
beszélt, a felvilágosodás és a libera-
lizmus mellett tett hitet, s inkább
lemondott képviselõi helyérõl,
mintsem, hogy a kor populista re-

torikájához alkalmazkodjék. Markó
Béla is államférfi. Pontosan tudja,
hogy mit kellene mondania ahhoz,
hogy nemzetének jelenlegi vezetõi
megbecsüljék, s propagandistái ne
becsméreljék. De nem teszi, mert
felelõsségérzete nem engedi. Ahogy
Bethlen István sem tenné, ha ma él-
ne. Adja az isten, hogy Markó Béla
igazát ne egy olyan szörnyû katak-
lizma után ismerjék fel emberek,
mint Bethlen Istvánét 1945 után. 

Romsics Ignác
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Boros Gábor a 17. század alapos
ismerõje, többek között egy-egy
Descartes- s Spinoza-monográfia
szerzõje, jelentõs filozófiai mûvek
magyarra fordítója.1 Legújabb köte-
tében hermeneutikai érzékenység-
gel s nagy háttérmûveltséggel ol-
vassa újra választott szövegeit. A
könyv több része korábban megje-
lent elõadásokon, cikkeken alapul,
mégsem tanulmánykötetet kapunk
a szerzõtõl. A bevezetõ után a há-
rom nagy fejezet tematikusan és
idõrendben egyaránt kapcsolódik
egymáshoz, jóllehet a Leibnizrõl írt
szöveg a másik kettõhöz képest rö-
vid, két alfejezete pedig némi hi-
ányérzetet hagyhat az olvasóban. 
A zárszó helyén függelék áll, ahol
két fontos, késõbb megemlítendõ
tanulmány mellett Spinoza egyik
utolsó szövegébõl kapunk ízelítõt
új fordításban. Elsõ olvasásra tehát
a monográfia megkívánta szoro-
sabb szerkezeti egység némileg hi-
ányzik, ugyanakkor az egységes te-
matika és nagyfokú módszertani
tudatosság mellett nem lehet szó
nélkül elmenni. Az egyszerre
szövegközeli, spekulatív és történe-
ti elemzések követése igazi kihívás
még a korszakot ismerõ olvasó szá-
mára is, ugyanakkor gazdagító gon-
dolati tapasztalat. A monográfiára
igényére talán éppenséggel e kettõs

válasz adható: azt az olvasó gondol-
kodásának módszertani finomodása
és elmélyülése, valamint remélhetõ-
leg a szerzõ következõ, ugyancsak
elmélyült kötete teljesítheti be.

Miért s hogyan mûveljük a filo-
zófiatörténetet? – teszi föl a kérdést
Boros Gábor függelékében.2 Mód-
szer, metafizika, emóciók címû
könyve tulajdonképpen e kérdésre
ad választ három nagy tanulmá-
nyával, melyek a 17. század három
kiemelkedõ filozófusával, Descartes-
tal, Spinozával és Leibnizcel foglal-
koznak. A három tematikusan egy-
máshoz szorosan kapcsolódó ta-
nulmányt alapos módszertani be-
vezetõ elõzi meg, ennek keretében
a bölcselettörténész szerzõ beveze-
ti „a filozófia hosszú és tágas 17.
százada” fogalmát. Errõl a közép-
korász olvasónak önkéntelenül a
kortárs filozófiatörténészek közül
például a cambridge-i John Maren-
bon által használt „hosszú közép-
kor” (Long Middle Ages, kb. Kr. u.
200-tól kb. 1700-ig) ötlik eszébe. 
A két szerzõben közös a periodizá-
ció óvatos és reflektív kezelése, lé-
nyeges különbség pedig, hogy Bo-
ros a történeti kategóriákat nem-
csak rugalmas filozófiai szerszá-
mokként kívánja alkalmazni, ha-
nem kutatási területének megfele-
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lõen rövidebb idõszakaszra össz-
pontosít.3 A filozófia általa vizsgált
évszázada „hosszú”, hiszen annak
elsõ két jelentõs képviselõje,
Descartes és Hobbes még az elõzõ
század szülötte, Leibniz mûködése
pedig már részben átnyúlik a 18.
századba. Sõt nem sokkal az elsõ
két nevezett filozófus a születése
utáni esztendõkre esik Charron,
Grotius, Fernel, Ferramd és Lipsius
korszakindító filozófiai munkássá-
ga. E nevek egyszersmind jelzik
Boros századának „tágas” voltát, az
õ említésüket aztán mások követik.
Szerzõnk ugyanis semmiképp sem
akarja valamifajta önkényes, fõleg
nem ideológiai kánon alapján utó-
lagosan figyelmen kívül hagyni a
vizsgált korban a filozófiát valóban
komolyan mûvelõ szerzõket. Elis-
meri a sokszínûséget, saját alapo-
sabb vizsgálatával éppenséggel új,
rendszeres bölcseleti magyarázatot
keres ama kérdésre, hogy vajon a
17. századból a kései utókor miért
Descartes, Spinoza és Leibniz telje-
sítményét emeli ki elsõsorban.
Másképpen fogalmazva: Boros ref-
lektál saját elõföltevéseire – mint
teszi azt függelékének harmadik ta-
nulmányában, ahol finom, ám
egyúttal biztos kézzel mutatja meg
a „felvilágosodás” és a történeti
„elõzmény” címkéjének problema-
tikus voltát. A nem szakfilozófus
olvasónak talán éppenséggel ez
utóbbi, a kötetet záró írás a leg-
könnyebben megközelíthetõ s leg-
inkább tanulságos. Ugyanakkor a
kötetben remek exkurzusokat ol-
vashatunk arról, hogyan elõlegezi
meg Hobbes az imagináció kapcsán
a fenomenológiát, valamint miként
alakul a lelkiismeret fogalma
Descartes, Spinoza és Hobbes kezé-
ben. A függelék második tanulmá-
nya pedig lényegében a filozófiai
praxisnak az ókor óta égetõ kérdé-

sét, a bölcseleti megtérést tárgyalja
Spinoza, Pascal és Szent Pál segít-
ségével.

Az eddig fölsorolt nevek jelzik a
szerzõ széles látókörét: bevallottan
szekuláris, filozófiai nézõpontból
vizsgálódik, ugyanakkor nem ide-
gen tõle a spiritualitás és a teológia
fogalomkészlete, jól látja az egy-
mással érintkezõ kérdésköröket.
Hiszen a 17. század nagy karte-
ziánus ígérete, melynek megvalósí-
tásához Spinoza jutott a legköze-
lebb, az egész bölcsesség és tudo-
mány integrálása volt egyetlen geo-
metriai rendszerbe. Ebben pedig a
fizikától a metafizikán és politikán
át egészen az egyéni üdvösségig
vagy boldogságig az emberi élet
minden mozzanata számára helyet
kellett találni. A kötet címe minde-
nekelõtt jelzi a geometriai módszer
szerepét, valamint a metafizikai
kérdésföltevést, s mellettük az
emóciók lényeges voltát hangsú-
lyozza. Az érzelmek, illetve Des-
cartes-tal vagy Spinozával szólva
szenvedélyek (passions) vagy affek-
tusok (affectiones, affecti, passiones)
kiemelt szerepet kapnak az úgyne-
vezett racionalista filozófia Boros-
féle újraolvasásában. Méltán – hi-
szen Descartes kései mûve, vala-
mint Spinoza Etikája egyaránt je-
lentõs mértékben ezekrõl szól.

A köteten végighaladva jobban
megérthetjük, miért Spinoza jutott
legközelebb a 17. század említett
központi bölcseleti kérdésének
megoldásához, s talán azt is, hogy
gondolkodásában végül milyen fe-
szültségek jelzik a megoldás lehe-
tetlen voltát. Az igazi filozófia cél-
ja ugyanis az Egész rendszeres és
teljes megértése, ez azonban – pace
Hegel – mindig lehetetlen vállalko-
zás. Nem mindegy azonban, ki mi-
lyen messze jut el ezen az úton. Ér-
telemszerûen a legkomolyabb pró-

téka
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bálkozás kudarcának tanulságai a
legértékesebbek.

A könyv a létezés egységének
alaptézisére épül. Boros nem ta-
gadja, hogy hatástörténetükben a
17. század nagy „racionalistái” va-
lóban elsõsorban a tudás nagy re-
formjának hõseiként léptek föl, ám
meggyõzõdése szerint vállalkozá-
suk igazi egységét mégis ontológiai
szinten érdemes keresni. A tét
ugyanis az akkori természettudo-
mányok mechanikai világképének
és az örökkévaló elmék együttes el-
gondolása volt. A tanulmányokból
részleteiben is kiderül, miként fog-
lalja magában ez az egységes onto-
lógiai keret egész emberi létezésün-
ket: az egymással jócskán összefo-
nódó társas, érzelmi, vallási és po-
litikai dimenziókat. A szerzõ egyik
alapvetõ meggyõzõdése, egyúttal a
kötet egyik fõ mondanivalója az,
hogy a modern szubjektum min-
den mítoszával szemben az igazi fi-
lozófusnak – így egy 17. századi-
nak is – el kell ismernie a Másikat,
legyen az akár a másik ember vagy
korszak bölcseletében hangsúlyo-
san jelen lévõ Végtelen, avagy Iste-
ni Szubsztancia.4

Minden bizonnyal az eddigiek
alapján sokféleképpen lehetne ér-
velni amellett, hogy miért fontos
mû Boros könyve. Ismertetõm lezá-
rásaként egyetlen, kimondottan
vallásfilozófiai kérdést emelek ki, a
legutolsónak említett tematikát.
Részben azért, mert ez közös ket-
tõnk, a szerzõ és magam számára.
Ugyancsak közös meggyõzõdésünk
szerint egyúttal e kérdés idõszerû-
nek mondható. Ezen utóbbi állítá-
som megalapozásához kicsit hosz-
szabb kitérõ szükségeltetik.

Lehet-e Descartes az alteritás fi-
lozófusa? – Nem túlzás azt állítani,

hogy a 20. századi fenomenológia
nagy pillanataiban ott kísért René
Descartes alakja. E nemes gondol-
kodói hagyományban Edmund
Husserl 1931-ben franciául kiadott
Karteziánus elmélkedései a pozitív
pólust, Martin Heideggernek a Lét
és idõben 1929-ben közzétett elem-
zései a negatív pólust képviselik.
Már maga az a tény, hogy Husserl
nevezett mûve idõben két „meg-
semmisítõnek szánt Descartes-
bírálat”5 – tudniillik Heidegger em-
lített tanulmánya, valamint Karl
Jaspers Descartes és a filozófia cí-
me könyve – közé ékelõdik, figye-
lemreméltó, hogy ne mondjuk, za-
varba ejtõ. Zavarunk csak növeked-
het, amikor Emmanuel Lévinas
1961-ben megjelent Teljesség és
végtelen címû mûvébe lapozunk.
Igaz, e fenomenológus rendíthetet-
lenül önálló gondolkodó, aki egé-
szen szokatlan módon hivatkozik
másokra, így például Platónra vagy
Descartes-ra: olvasója jobban teszi,
ha nem részletes szövegelemzést
keres nála, hanem inkább megkí-
sérli elfogulatlanul befogadni a
szerzõ eredeti értelmezéseit. Des-
cartes-nál maradva egészen vilá-
gos, hogy Lévinas az Elmélkedések-
re, mindenekelõtt a harmadik el-
mélkedés végtelennel kapcsolatos
gondolatmenetére összpontosítja
figyelmét. Számára tulajdonkép-
pen egyedül az a lényeges, hogy
Descartes – belátva saját hiányos-
ságait – a véges elmében a végtelen
nyomait fedezi föl: „A karteziánus
cogito a harmadik elmélkedés vé-
gén voltaképpen akként adódik,
mint ami az isteni létezés bizo-
nyosságára támaszkodik, amennyi-
ben ez a létezés végtelen.”6 Erõsen
fogalmazva arról van szó, hogy
Lévinasnál Descartes az, aki – leg-
alábbis ama bizonyos méltán neve-
zetes elmélkedés erejéig – kitör az118
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isteni Másik felé, még pontosabban
fogalmazva saját gondolkodásában
tapasztalja az isteni Másikat.
Ugyanakkor Jean-Luc Marion értel-
mezésében „a szolipszista egóból
nem vezet út a külvilág vagy a Má-
sik felé”.7

Boros elemzéseivel meggyõzõen
bizonyítja Lévinas ugyancsak sze-
lektív Descartes-olvasatának lénye-
gében helytálló voltát. Teszi ezt
anélkül, hogy hivatkoznék Lévi-
nasra, jóllehet nyilvánvalóan tisz-
tában van a kérdés filozófiai hord-
erejével, hiszen épp a harmadik el-
mélkedés kapcsán a következõ
megjegyzést teszi: „egyáltalán nem
vallási alapja van ugyanis a végte-
len elsõbbségének a végessel szem-
ben, hanem az a filozófiai elgondo-
lás játszik ebben döntõ szerepet,
mely szerint a pozitív-negatív pá-
rok közül mindig a pozitív az el-
sõdleges, a negatív mindig a pozi-
tív hiányaként értelmezendõ”.8

E megjegyzés folytatása hivat-
kozik mind Spinozára, mind He-
gelre, világosan kijelölve evvel a
kartezianizmus hatástörténetének
pozitív vonulatát. Azért is fontos
ez, mivel Boros saját módszerét fo-
lyamatosan tudatosítva jól látja,
miként torzította el – vagy semlege-
sebben szólva: befolyásolta olykor
szerencsétlenül – Descartes megér-
tését a kartezianizmus hatástörté-
nete. Nem lehet véletlen, hogy
Lévinas épp az Elmélkedésekre hi-
vatkozik, hiszen azt „fõmûként”
értve fõként arra irányult a filozófi-
ai figyelem. Boros azonban nem-
csak az Értekezést, valamint az
Alapelveket olvassa legalább oly el-
mélyült figyelemmel, mint a több-
kevesebb joggal, ám mára már két-
ségkívül eléggé magától értetõdõ
módon magnum opusként értékelt
Elmélkedéseket, hanem otthonosan

mozog Descartes egyéb írásaiban,
kiváltképp a szerzõ által kimondot-
tan filozófiája célját képezõ etikát
tartalmazó mûvében, A lélek szen-
vedélyeiben.

Ily módon új Descartes tárul a
szemünk elé, aki Isten erõterében
igyekszik meghatározni az egót.
Ami lényeges: Boros szövegközeli
és szövegközi elemzései utólagos
konstrukcióként leplezik le az ön-
magát másra rá nem szoruló alap-
elvként fölfogó elmét: „nem teremti
önmagát, hanem valami mástól
függõ adottságként találja”.9

A kiemelt példa jól mutatja, mi-
ként járulhat hozzá Boros könyve a
17. századi (egyúttal az egész újko-
ri) bölcselet újraértelmezéséhez,
pontosabb megértéséhez. A filozó-
fiai értelmezõ módszer figyelme-
sebb követése pedig – immár nem
csak szûk geometriai értelemben –
újabb, mélyebb, ezért alapvetõbb
belátásokhoz juttathat el minket.
Innen indulhat ki ama vállalkozás,
amely az alcím és az elõszó együt-
tes ígérete: az emberi és filozófusi
közösség újrateremtése, a bennün-
ket a valósághoz kötõ szálaink ko-
molyan vétele és közös gondozása.

Hadd zárjam ezen írást egy ev-
vel a közösséggel kapcsolatos sze-
mélyes vallomással: számomra a
valósághoz kötõdés egyik ilyen
szála maga a szerzõ barátsága,
amellyel emberi és bölcseleti szem-
pontból egyaránt megajándékozott.
Méltatásom és tapogatódzó bírála-
tom után neki szóló hálámat
Descartes 1647. június 6-i, Chanut-
höz írt levelében olvasható követ-
kezõ mondata fejezi ki alkalmasan:
„Az élet legalapvetõbb java az,
hogy barátsággal vagyunk egyes
emberek iránt”.

Bakos Gergely
téka
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„HUSZONNÉGY SZÁMOLÓGÉP 
A POKOL KAPUJÁBAN”
Éric Vuillard: Napirend

Hannah Arendt Adolf Eichmann
jeruzsálemi büntetõperérõl szóló
esszériportjának címében alkotta
meg a „gonosz banalitásá”-nak fo-
galmát, az európai zsidóság kiirtá-
sát megszervezõ és koordináló há-
borús bûnös saját individuumát a
tetteitõl függetlenítõ, parancsra
cselekvõ személyiségének jellem-
zésére. Vuillard könyvét olvasva
akaratlanul is a „banális” jelzõ jut-
hat eszünkbe, a szó „köznapi”,
„közhelyes” értelmében, hiszen ko-
mikumba hajló epizódokat villant
fel azon események közül, melyek
a második világháború kirobbaná-
sához vezettek. A német nagyipar
képviselõi, akik 1933 februárjában
Hitler támogatására gyûlnek össze,
önmaguk karikatúráiként jelennek
meg. Wolf-Dietrich, Carl von Sie-

mens magántitkára „[e]gy pillanat-
ra kiszabadul a világ alantas bo-
szorkánykonyhájából, pamutlab-
dák közé, ott bolyong” (10); „[a]z el-
sõ sorban Gustav Krupp legyezgeti
a kesztyûjével kivörösödött ábráza-
tát, vallásos áhítattal a zsebkendõ-
jébe turházik, ugyanis meg van fáz-
va.” (15); „[h]irtelen megcsikordul
egy ajtó, megreccsen a padló; valaki
beszélget az elõcsarnokban. A hu-
szonnégy gyík a hátsó lábára áll, és
meredten figyel” (15); „[a] huszon-
négy szfinx figyelmesen hallgatja”
(16); „huszonnégy számológép a
pokol kapujában.” (19)

A Napirend olvasása közben az
az érzésünk támad, mintha egy ba-
ráti társaságba csöppentünk volna,
ahol az egyik résztvevõ anekdota-
szerûen – bár a történelmi hiteles-

21. Század Kiadó, Bp., 2020.



ség szigorú szem elõtt tartásával –
idézi fel a múlt bizonyos esemé-
nyeit. A narrátor cseveg, megsúg
egy-két titkot a morfinista, címeket
és rangokat halmozó Göringrõl, az
egykori pezsgõügynökbõl külügy-
miniszterré avanzsált Ribbentrop-
pról, Schuschnigg és Seyss-Inquart
közös rajongásáról Bruckner zenéje
iránt. Személyes megjegyzéseket
fûz az elbeszéltekhez, a drámai tör-
ténéseket „sztorivá” finomítja, me-
lyeknek árnyékában azonban jelen
van a nem sokkal késõbb bekövet-
kezõ világméretû kataklizma. Az
események drámaiságán átüt a ko-
mikum, a tragédia szereplõit komé-
diások alakítják. Valahogy nem le-
het komolyan venni a rémült, re-
megõ nyúlként az utolsó szalma-
szálba kapaszkodó, szertefoszlott
tekintélyének utolsó morzsáit védõ
Schuschniggot, a szószátyár Ribben-
troppot, a dicsõséges német hadse-
reget, amint elsõ erõdemonstráció-
ja alkalmával csúfosan elbukik
(Vuillard nyilatkozata szerint „[a]
könyv ötlete akkor merült fel ben-
nem, amikor elolvastam Churchill
emlékiratainak azt a fejezetét, mely
a német hadsereg elakadásáról szól
az Anschluss napján, ’38. március
12-én.”).

A 2017-ben megjelent, Gon-
court-díjat nyert alkotás mûfaja a
szerzõ saját meghatározása szerint
francia terminussal, récit. Gérard
Genette a récit (elbeszélés) szónak
három definícióját határozza meg:
1) „narratív kijelentés (énoncé), az-
az olyan szóbeli vagy írott beszéd
(diskurzus), amely esemény, vagy
eseménysort közöl”; 2) „a diskur-
zus tárgyát képezõ valós vagy fiktív
események egymásutánja, vagyis
azok láncszerû, ellentétes, ismétlõ-
dõ és egyéb kapcsolata”; 3) „az el-
beszélés eseményt jelöl: nem az el-
beszélt dolgokat, nem a történetet,

hanem magát a történet elbeszélé-
sének, narrációjának aktusát”.
Vuillard a díj átvételének alkalmá-
val készült rövid interjúban így fo-
galmaz: „A legfõbb jellegzetessége
az, hogy nem regényrõl, hanem
récit-rõl van szó [...] a tények men-
tén írja le a történelem egyik epi-
zódját, írói fantázia nélkül [...] úgy
értem, nincsenek benne kitalált
események.” Míg Genette definíci-
ói „az irodalomban jelentkezõ nar-
ratív diskurzus”-ra, a narratív szö-
vegre vonatkoznak, a szerzõ a récit
terminusát mûfaji kategóriaként
használja. A récit mûfaji meghatá-
rozásai közül Geoffrey H. Hartman
Maurice Blanchot: Philosopher-
Novelist (Maurice Blanchot: Filozó-
fus-regényíró) címû tanulmányá-
ban szereplõ megfogalmazás alkal-
mazható leginkább Vuillard mûvé-
re: „A récit vallomásos narratíva,
drámai monológ, prózában elbe-
szélve.” Vuillard elsõ, publikált
szépirodalmi mûve, a Le Chasseur
(A vadász, 1999) és legújabb, 2019-
ben megjelent könyve, a La Guerre
des pauvres (A szegények háborúja)
szintén a récit mûfajába tartozik.
Az elmúlt két évtized francia re-
génytermésében számos olyan mû
született, mely Franciaország és a
háború, illetve a megszállás viszo-
nyát tárgyalja, a cselekményt a há-
ború idõszakába helyezi, köztük
olyan érzékeny témát is feszegetve,
mint a kollaboráció (Dominique
Jamet: Un traître, az angers-i Gesta-
póval együttmûködõ besúgó törté-
nete), ám az olyan alkotás, mely-
nek sem a helyszín, sem a szerep-
lõk szempontjából nincs francia
kötõdése, viszonylag ritka. Még
Jonathan Littell szintén Goncourt-
díjas Les Bienveillants (Jóakaratú-
ak) címû regényének fõszereplõje
is anyai ágon francia származású,
és tökéletes nyelvtudásának kö-
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szönhetõen sikerül elkerülnie a fe-
lelõsségre vonást. A Napirend
olyan mûvek sorába illeszkedik,
mint Robert Merle La Mort est mon
métier (Mesterségem a halál) címû
regénye, melynek megírásához a
szerzõ a táborparancsnok-fõszerep-
lõt Auschwitz parancsnokáról min-
tázta, vagy Olivier Guez La Dispa-
rition de Josef Mengele (Josef Men-
gele eltûnése) címû mûve, melyben
az egykori lágerorvos menekülésé-
nek és bujkálásnak történetét is-
merjük meg. Ez utóbbi regény a
Napirenddel egy idõben, 2017-ben
jelent meg, és szintén rangos iro-
dalmi elismerésben, a Goncourt-
díjjal egy napon és helyszínen át-
adott – és bizonyos értelemben a
Goncourt társdíjának tekintett –
Renaudot-díjban részesült.

A mûvet két, egymás ellenpont-
jaként értelmezhetõ kép, tabló fog-
alja keretbe. A kezdõpontot alkotó
képet mi, olvasók is látjuk a narrá-
tor elbeszélésén keresztül: a hu-
szonnégy nagyiparos árnyszerû,
egymástól meg nem különböztet-
hetõ alakját, arctalan, lélektelen
bábokat. „Huszonnégyen voltak, a
folyó halott fái mellett, huszon-
négy fekete, gesztenyebarna vagy
konyakszínû télikabát, huszonnégy
gyapjútöméses váll, huszonnégy
háromrészes öltöny és ugyanannyi
élére vasalt, széles hajtókás pantal-
ló. Az árnyak beléptek a birodalmi
gyûlés elnöke palotájának tágas
elõcsarnokába;” (8) Egy évtizeddel
késõbb, 1944-ben, az ezeréves biro-
dalom végvonaglásához közeledve
az árnyak ismét elõbukkannak, ám
ezúttal csak a huszonnégy egyike,
Gustav Krupp szemei elõtt eleve-
nednek meg. És ezek az árnyak má-
sak. „A szoba sarkában sötétség ho-
nolt. Ám mintha ez a sötétség meg-
mozdult volna, mintha árnyalakok
kúsztak-másztak volna a homály-

ban. [...] Gustav hatalmas szemeket
látott, emberi alakok tartottak felé a
sötétbõl. [...] Több tízezernyi hulla
bukkant elõ lassan az árnyékból,
kényszermunkások, akiket az SS
szállított a gyáraiba. És most elõ-
bukkantak a semmibõl.” (104)
Klasszikus shakespeare-i pillanat, a
bûnöst a szellemek hajdani bûnére
emlékeztetik, ahogyan Banquo kí-
sértete jelenik meg Macbeth elõtt.
Az árnymotívum a mû két vég-
pontja között is felbukkan, a té-
bolydába zárt francia festõ, Louis
Soutter kapcsán, aki „[o]dafönt, a
szobájában egyik rajzot gyártotta a
másik után, nagy vázlatkupacot
halmozott fel, a rajzokon torz, feke-
te figurák, vonagló nyomorékok
nyüzsögtek. [...] egy seregnyi izga-
tottan remegõ, vibráló fekete alakot
festett. Vércseppek fürtjeire hason-
lítanak. Vagy sáskarajra. És ez a
vad, feszített izgalom dolgozott
Louis Soutter elméjében is, valami-
féle lidércnyomás, ami halálra ré-
mítette.” (37) 1937-et írunk, Sout-
ter látnokként vizionálja ujjaival
készített festményeiben a jövõt, a
háború milliónyi szenvedõjét és
halottját, akik néhány évvel késõbb
a demens Gustav Kruppot kísértik.

A mû talán legdrámaibb része
az Anschlusst követõen és amiatt
öngyilkosságot elkövetõ osztrák ál-
lampolgárokról szóló, A halottak
címû fejezet (97–102). A másfél
ezernyi öngyilkos közül találomra
kiválasztott négy emberrõl a nevü-
kön, korukon és foglalkozásukon
kívül mást nem tudunk meg, mégis
úgy érezzük, az eddigi elnagyolt,
vázlatosan ábrázolt, karikírozott
szereplõk után ezúttal igazi, élõ
emberek személyes tragédiáit is-
merjük meg, igaz, csupán távirati
stílusban. És ekkor, amolyan arcul-
csapásként, a (szintén öngyilkossá-
got elkövetett) német zsidó filozó-122
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fus, Walter Benjamin egyik levelé-
bõl megtudjuk, „a bécsi gázmûvek
azért nem volt hajlandó gázt szol-
gáltatni a zsidóknak, mert általá-
ban gázzal lettek öngyilkosok, és
utána értelemszerûen nem rendez-
ték a számlájukat.” (101) A tragiko-
médiába forduló tragikum kettõs
hatást kelt: egyrészt feloldja, elho-
mályosítja az ezernyi öngyilkos
egyéni tragédiáját, másrészt elõre-
vetíti az ipari méreteket öltõ em-
berirtás fõ eszközét. A „számla ren-
dezésnek” ellenpontjaként az utol-
só oldalakon értesülünk a Krupp
cégnek a háború után az egykori,
rabszolgamunkában dolgozó de-
portáltaknak fizetendõ kártérítés-
sel kapcsolatos hozzáállásáról.
„Ám ahogy egyre-másra jelentkez-
tek a túlélõk, apadni kezdett a fel-
kínált összeg is. Kruppék hamaro-
san lementek hétszázötven, majd
ötszáz dollárra. És végül, amikor
újabb deportáltak jelentkeztek, a
Konzern tudtukra adta, hogy sajnos
már nincs lehetõsége újabb kifize-
téseket eszközölni: a zsidók túl sok-
ba kerültek.” (108)

A náci vezetõk háború utáni
sorsát az egyik mellékszereplõ tör-
ténetén keresztül ismerjük meg.
Noha Arthur Seyss-Inquart egyike
volt a nürnbergi perben elítélt há-
borús fõbûnösöknek, rezzenéstelen
arcával, szemüvege mögé rejtõzõ
kifejezéstelen tekintetével ugyan-
annak a szürke bürokratának a be-
nyomását keltette, mint másfél év-
tizeddel késõbb a vádlottak padján
Eichmann. Vuillard tehát egy sta-
tisztát választ, melynek tényét a
narrátor is hangsúlyozza („Nürn-
bergben ért szánalmas melléksze-
replõ élete végére.” [47]), de a he-
lyére bármelyik fõbûnös sorsa sza-
badon behelyettesíthetõ. Seyss-
Inquart ítéletig vezetõ útját több
mint két oldalon keresztül tárgyal-

ja, és ennek a szakasznak a máso-
dik fele a tényleges kivégzést rész-
letezi. Hollandia egykor teljhatal-
mú ura ponttá zsugorodik, miköz-
ben saját maga is elhiszi önnön ár-
tatlanságát. „Bár õ tette a legtöbbet
azért, hogy Ausztriát beolvasszák a
Harmadik Birodalomba, õ az égvi-
lágon semmit sem csinált; bár tisz-
teletbeli Obergruppenführernek ne-
vezték ki, nem látott semmit; bár
tárca nélküli miniszter volt Hitler
kormányában, neki senki nem
árult el semmit; [...] semmirõl sem
tudott.” (47)

A komikum két közbeszúrt feje-
zetben éri el a tetõpontját. A Kellé-
kek boltja (88–91) kitekintés a ten-
geren túlra: a hollywoodi filmek-
ben használt jelmezek kelléktárá-
ban egy Amerikába emigrált zsidó
férfi is dolgozik. „[A] Custom
Palace-ben minden jelmez megta-
lálható [...] Ádám fügefalevelétõl
egészen az SA-katonák csizmájáig,
de nem is az a meglepõ, hogy itt a
föld összes jelmeze fellelhetõ, ha-
nem az, hogy náci egyenruhákat is
találunk. És a dolog iróniája, jegyzi
meg Stern, hogy egy zsidó fényesí-
ti a csizmájukat.” (89–90) A pontos
dátumot ugyan nem tudjuk, azt vi-
szont igen, hogy „jóval azelõtt,
hogy lezajlott volna a sztálingrádi
csata, jóval azelõtt, hogy megszüle-
tett volna a Barbarossa-terv, hogy
kigondolták, eldöntötték volna, a
franciaországi hadjárat elõtt, az-
elõtt, hogy a németekben egyálta-
lán felmerült volna a gondolat,
hogy belevágnak, a háború már je-
len van itt, a színielõadás polcain”.
(90) A filmvilág nem csupán orá-
kulumnak bizonyult, hanem ideje-
korán gondoskodott arról, hogy az
emberi szenvedést, a háborút
apró(?)pénzre válthassa, ha eljön
az ideje. „A háborúkat itt csak hõsi-
es cselekedetek formájában mesé-
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lik el. Hasznot csinálnak belõle.
Filmtémát. Jó üzletet.” (91) A né-
met katonacsizmákat fényesítõ zsi-
dó mellé párhuzamként kívánkozik
Chaplin Diktátor címû filmjének
fõszereplõje, a vezérre megszólalá-
sig hasonlító zsidó borbély. Az Egy
lehallgatott beszélgetés (82–87) cí-
mû fejezet elsõ mondata világossá
teszi, hogy komédiában lesz ré-
szünk. „Március 13-án az Ansch-
luss másnapján a brit titkosszolgá-
lat lehallgatott egy Anglia és Né-
metország közötti különös telefon-
komédiát.” (82) A Göring és Rib-
bentropp között lezajlott telefonbe-
szélgetés szemérmetlen komédia,
amit a két résztvevõ a lehallgatók
számára rendez, és a helyzet ab-
szurditását csak fokozza, hogy a le-
jegyzett beszélgetést a nürnbergi
per egyik vádlója olvassa fel, „mo-
noton, komor hanghordozással”.
(83) Mintha egy színész várakozna
a belépõjére, „Göring a vádlottak
padsorában már mozdult is, hogy
fölálljon.” (83) A német agresszió
tényét tagadó beszélgetés után kö-
vetkezik egy másik, õszintébb tele-
fonhívás leirata, melyben kiderül a
valódi szándék, az Ausztriának
adott ultimátum. A színjátékosok
leforrázva, saját hazugságukkal
szembesülve az abszurditás hatá-
rán egyensúlyoznak, és ekkor „a
’csodálatos!’ szó hallatán Göring el-
nevette magát. Ahogy visszagon-
dolt erre a ripacsos felkiáltásra, ta-
lán megérezte, hogy ez a színpadi-
as válasz mennyire ellentétes a tör-
ténelem nagyságával, a történelem
tisztességével, azzal az elképzelés-
sel, amit a történelem nagy pillana-
tairól kialakítottunk magunkban,
Göring Ribbentroppra nézett, és el-

nevette magát. És Ribbentroppból
is kitört az ideges nevetés.” (87) 
A két komédiás fõbûnös, a halál ka-
pujában, a halálos ítéletüket meg-
hozó per során, anélkül, hogy õk
maguk a tudatában lennének, ön-
nön nevetségességükrõl adnak ta-
núbizonyságot.

Vuillard könyvének ereje éppen
abban áll, ami hiányzik belõle: az
igazi tragikumban. A mindent át-
járó fekete humor, az elbeszélés
banalitása, a társasági csevejre
emlékeztetõ történetmesélés ön-
magában semmire nem lenne elég,
ha a történelmet ismerve nem tud-
nánk, mi következett a német nagy-
ipar képviselõinek látogatása, a
Schuschnigg–Hitler-párharc vagy
az Anschluss után. Azokról az ese-
ményekrõl, melyek során egész Eu-
rópa felperzselõdött, jó része meg-
semmisült, a megszámlálhatatlan
katonai és polgári áldozatról csak
érintõlegesen esik szó. Minden
köznapi vagy akár nevetséges epi-
zód mögött ott bujkál azonban a
harci repülõk zúgása, a lánctalpak
csörgése, a katonacsizmák csatto-
gása, a lágerek krematóriumainak
füstje. A már idézett Hannah Arendt
választotta esszériportjának mottó-
jául Bertolt Brecht Németország,
sápadt anya (O Deutschland, blei-
che Mutter) címû versének utolsó
elõtti versszakát: „A házadból ki-
szûrõdõ beszédet hallván nevethet-
nékje támad az embernek. Ám aki
meglát, a késéért kap.” Mi, olvasók
is hasonlóképpen érzünk. A fekete
humor mögött láthatatlanul, de
mindig jelenvalón ott húzódik a
huszadik századi történelem legsö-
tétebb idõszaka.

Kiss Ádám László
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ABSTRACTS

Róbert István Antal 
Lajos Jordáky as Literary Secre-

tary of the Hungarian State
Theatre of Cluj (1949-1952)
Keywords: Lajos Jordáky, Hunga-
rian State Theatre of Cluj, literary
secretary, totalitarianism 
This paper is about Lajos Jordáky’s
activity in the Hungarian State
Theatre of Cluj. In the years of
political transition (between 1945
and 1948/1949) the theatres of Ro-
mania also changed. The Hunga-
rian State Theatre of Cluj – the
most important theatre in Transyl-
vania – was on the frontlines
between liberty and totalitarian
dictatorship. The Romanian Com-
munist Party and its structures
implemented censorship in the
cultural life and in theatres as well.
Jordáky, as an orthodox commu-
nist, was put in charge of the cen-
sorship in the Hungarian Theatre
of Cluj, as the literary secretary of
the institution. Despite the fact
that he was austere with the actors
and tried to implement the ideas
and aesthetics of socialist realism
in the theatre, his heritage is
ambivalent. Being arrested and
tried in 1954, then released from
prison in 1955, his first visitors
were his former colleagues. He
could not change the theatre into a
communist one, rather the theatre
changed him: from a Stalinist he
became a Humanitarian Marxist. 

Erzsébet Bob Fülöp 
Redundant Bodies, Entropic

Bodies: An Analysis of the Actors’
Bodily Elements Created in the
1988 Production of The Tempest
at the Satu Mare North Theatre

Keywords: redundancy, entropy,
body language, body text, gesture
communication, sign/meaning
Redundancy, a linguistic and com-
munication science term, refers to
unnecessarily repetitive patterns of
meaning needed to understand the
message contained in a commu-
nication, where the sender sends
more messages to the receiver than
is necessary to convey the meaning
of the information. In this interpre-
tation, the opposite of redundancy
is entropy, i.e. a message with high
news value, novel, unexpected;
and low information value in terms
of coding content, with low
determinability.
The aim of the study is to examine,
through the analysis of actors’
body language, whether there are
entropic, unique, novel body ges-
tures among the redundant actors’
body texts, on the threshold of the
end of the socialist dictatorship,
through which the formalistic,
expressionist, conventional, self-
repeating actor’s form of expression
is gradually transformed from the
1990s onwards. 
The focus of my research is on a
theatre production that was influ-
ential in Transylvanian thinking
immediately preceding the 1990s.
In 1988, at the Satu Mare North
Theatre, in a production of Shakes-
peare’s Tempest directed by Miklós
Parászka, I investigate the coded
meaning and the innovative theat-
rical performance through the
actor’s body as a sign body, in the
search for the performance of the
actor’s body, created against redun-
dancy, through the discussion of
the actor’s bodily elements as sign
bodies.
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Csaba Boros
The Sound Poetry of György

Harag’s Cherry Orchard Productions
Keywords: György Harag, Cherry
Orchard, music, modern theater,
applied music
The musical works in György
Harag’s performances occupy a
special place in Hungarian and
Romanian theater history. Beyond
their historicity, however, they also
have an independent artistic value.
Most of them are artifacts that, as
mise en scène, create structure,
show stylistic coherence, and last
but not least, underline and frame
the play with a symbolic, poetic
quality. The music becomes per-
formative in György Harag’s perfor-
mances. If we listen to these works,
a multidimensional spectrum of
interpretation is revealed to us, in
which we can reflect on the per-
formance from several sides with a
variety of knowledge. The study
examines two productions of The
Cherry Orchard by György Harag
from the perspective of the acous-
tic space, and at the same time
initiates a poetic dialogue between
the dramatic text, the mise en
scène, the acting, and the music.

Kinga Boros – Patkó Éva
Uncle Vanya, The Must-See

Keywords: Uncle Vanya, Transylva-
nian contemporary theatre, Hunga-
rian State Theatre of Cluj
The paper presents one of the most
iconic performances of contem-
porary Transylvanian theatre:
Uncle Vanya, using the format of
the Philter performance-analysis,
which focuses on the reconstruc-
tion of the performance from the
horizon of contemporary experien-
ces. Played more than 160 times at
the Hungarian State Theatre of
Cluj for more than a decade, the

performance is a landmark of the
cultural sphere. The analysis pre-
sents Uncle Vanya through the
aspects of the cultural context, the
dramaturgy, the directing, the ac-
ting, the scenic space and the
impact history.

Imola Csizmadia
The Somatic Form of Spectatorship

Keywords: site-specific theatre
space, spectator, somatic perce-
ption, Richard Shusterman
Contemporary site-specific (envi-
ronmental) theatre spaces not only
determine the nature of perfor-
mances, but also have a powerful
impact on spectatorship. These
spaces are not as representational
as in traditional practice. The
performance is not presented as a
mere object of aesthetic contem-
plation, but rather through the
involvement of the spectator in the
space, with direct emotional effects.
This “displacement”, which means
the shift of performance from the
traditional (perspective stage)
space to a concrete, artistically
neutral context, has visible con-
sequences in terms of the use of
space, the visuals, and, not least,
the reception. 
The defining discourse of the pre-
sent research tries to shed light on
the somatic forms of the spectator’s
(aesthetic) experience, since not
only the actor’s body, but also the
spectator’s bodily experience is
interpreted differently in different
paradigms.   
The paper argues that the viewer’s
somatic experience is tightly rela-
ted to spatiality, and therefore it
seems essential to explore the
problems associated with spatiali-
ty. I would like to point out the
essential shift in how non-tradi-
tional, site-specific theatrical spaces126
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can change the somatic experience
and perception of the spectator,
and how these spaces have a
concrete impact on the spectator
and on reception.

Gábor Viktor Kozma
The Subtle Context of the

Development of the Viewpoints
Method
Keywords: contemporary theatre,
Viewpoints, Lean Ingulsrud, SITI,
Suzuki Method
This study looks at the context and
the circumstances surrounding the
emergence of the Viewpoints me-
thod. In order to present the artists
who preceded Viewpoints and
their influence on the approach, I
follow the narrative of Lean In-
gulsrud, artistic director of the SITI
Company. I weigh the philoso-
phical impacts of the Judson Dance
Theatre, Merce Cunningham,
Robert Ellis Dunn, and John Cage,
then outline the work of Mary
Overlie, the originator of the
training. Along with identifying
the similarities and contrasts
between the Six and Nine View-
points, I analyze the works of Anne
Bogart and Tina Landau. The study
ultimately discusses the practices
of the SITI Company, where
Viewpoints – alongside the Suzuki
Method – is developing into
everyday, regular practices, i.e. a
training. By way of a modern
interpretation of Viewpoints, I
address a posthuman interpre-
tation of the technique at the
conclusion of my study.

Imola Nagy
Viewer Subjectivations: Ano-

ther Eurydice
Keywords: subjectivation, contem-
porary theatre, Elfriede Jelinek,
Shadow/Eurydice says

The paper studies the processes of
viewer subjectivations through the
performance based on Elfriede Jeli-
nek Nobel prize winner writer’s
drama entitled Shadow/Eurydice
says. The performance is a copro-
duction of actress Kata Petõ and
director Dorka Porogi.
The text is a stream of conscious-
ness type monologue following
Eurydice’s thoughts while her
husband tries to save her from the
underworld, without her consent.
The modern Eurydice is a writer,
her husband a popstar, but in this
case, Orpheus is quiet, he only
dances while his partner speaks,
sings, and dances. She is surroun-
ded by male characters like the
members of the popular Hungarian
band called Freakin’ Disco, the
musician Árpád Kákonyi, and the
well-known choreographer and
dancer Krisztián Gergye, as
Orpheus.
The question that arises at the end
of the performance is: who is the I
who says “I am”, while the actress,
making use of a possibility that
only theater can provide, steps
outside her role, and joins the
audience.

Zoltán Szûts – Ottó Beke
Online Drifting and Excessive

Content Consumption: A Domi-
nant Attitude Towards Digital
Culture and Social Media
Keywords: social media, digital
culture, content consumption,
hedonism
The present paper was conceived
as a discourse-building exercise
and characterises the dominant
user attitudes towards digital
culture as drifting and excessive
(hedonistic) content consumption.
The attitude under investigation is
manifested in both mediated and
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virtual interpersonal contact, com-
munication, and the production,
sharing and consumption of digital
content. Drifting behaviour has
become so constitutive of the
media environment that its ideo-
logical characteristics and excesses
and at the same time the ethical
dimension of this attitude is
strongly emphasised. Identifying
and characterising the user atti-
tudes that permeate online culture
is a prerequisite for a media-cri-
tical attitude and informed use of
media.

Gabriella-Nóra Tar 
In the Pull of Cultures: Elise

Wilk’s Theatre 
Keywords: Elise Wilk, Dispariþii /
Eltûntek, Transylvanian Saxons in
the 20th and 21st centuries, women’s
stories on stage, male narrators
Elise Wilk’s name is familiar to
both the Transylvanian Saxon
community and the Romanian
theatre world. She is at home in
two cultures (German and Roma-
nian): as editor-in-chief of the
Karpatenrundschau in Braºov and
as a journalist, she regularly pu-
blishes in German, and her plays,
written in Romanian, have been
translated into several languages

and are performed in several
European theatres. In addition to
her thematic preferences, the
author’s national and international
success is probably due to the
original style and composition of
her pieces.     
This paper explores the specific
architecture of Wilk’s theatrical
texts through the playwright’s
2019 play Dispariþii / Eltûntek /
Verschwinden / The Disappeared.
The Eltûntek was commissioned by
the Yorick Studio in Târgu Mureº
and premiered on 17 September
2019 in Hungarian (translated by
Mária Albert), directed by Aba Se-
bestyén. This is the first play by
Elise Wilk in which the author
explores the fate of the Transyl-
vanian Saxons in the 20th and 21st

centuries. 
The text focuses on the stories of
three generations of three women
from a Transylvanian Saxon fa-
mily. Elise Wilk’s storytelling does
not follow the chronology of
history, but moves backwards and
forwards in time as a strange,
sometimes lyrical blend of epic
and dramatic passages, with wo-
men’s stories coming to life on
stage, among others, through male
narrators.
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